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

RESUMO

A partir dos estudos queer, busquei investigar a obra Symphony of Erotic Icons do
fotégrafo brasileiro Alair Gomes (1921-1992). Engenheiro de formacao, Alair transitou por
diversos campos, como a escrita de diérios intimos, a Filosofia da Ciéncia e a critica de
arte, entre outros, tendo seu encontro com a fotografia se dado somente na década de
1960. O foco de seu trabalho fotografico € 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 dimensdes exorbitantes, com 15 mil fotos e 150 mil negativos, Alair fez parte de um rol
de artistas cuja invisibilidade impediu que ele se tornasse contemporaneo de seu proprio
tempo. A escolha de Alair nesta pesquisa justifica-se pela relevancia 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 investigacdo. O objetivo geral
dessa pesquisa foi explorar como se déo os processos de construgcéo do erotismo e das
corporalidades masculinas na Symphony of Erotic Icons e cartografar os elementos de
uma possivel dissidéncia em relacéo a heterossexualidade compulséria vigente na época.
Realizada nas décadas de 1960 e 1970, a Sinfonia € um conjunto de 1.767 fotos de nus
masculinos. Alair dividiu a sequéncia em 5 partes: Allegro, Andantino, Andante, Adagio e
Finale. Sua motivacéo para criagdo da Sinfonia é o fascinio com o corpo masculino, sendo
a obra, em sua visdo, uma forma de homenageé-lo. O titulo e a forma como nomeou cada
uma de suas partes faz uma alusdo a linguagem musical. Contudo, com tal associacao,
que poderia ser entendida com o intuito de enobrecer a sequéncia, dando-lhe um caréater
de grandeza, Alair ndo pretende obnubilar o carater erético da Sinfonia, muitas vezes,
associado a pornografia. Como também o fez em relagdo ao cinema, como evidenciado
em seus escritos sobre a obra, tal aproximagéo tém o objetivo de estruturar a imensa
guantidade de imagens que compde a Sinfonia. Ao trabalhar com multiplas imagens, seu
desejo € contrapor-se a tradicdo pictérica que marcou a historia da fotografia, conferindo
a imagem unica, tal como ocorre na pintura, um destino comum na tradigéo fotografica. O
grande acumulo de imagens torna a fruicdo da obra extenuante e esse era mesmo um
dos objetivos de Alair, fazer da Sinfonia uma espécie de teste para o espectador, ver
guem atravessava. Alair propde uma experiéncia com o corpo masculino que desata os
codigos e convencgbes tradicionalmente associados a masculinidade como signos de
virilidade, dominancia, violéncia. Performances masculinas que ndo se contrapde, nem
obliteram a feminilidade. Mais do que nunca, necessitamos de masculinidades nao
hegemaonicas, nao virulentas. A obra de Alair Gomes € uma aliada nesse processo e pode
nos ajudar nas reinvencdes da cartografia do presente. Assim, essa pesquisa buscou
somar-se aos esfor¢os de ativacdo de sua obra, em detrimento daqueles que buscam
anestesiar as potencialidades de reinvencdo das masculinidades convocadas pela
Sinfonia.

Palavras-Chave: Symphony of Erotic Icons; Alair Gomes; Fotografia; Erotismo; Corpo
Masculino
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ABSTRACT

From the Queer studies, | sought to investigate the work of the Brazilian photographer
Al air Gomeso6 Symphony of Erotic I cons. Gr adu
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, Adagio 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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APRESENTACAO

A sugestdo de narrar minha trajetoria, de contar como cheguei até esta
pesquisa, inicialmente, pareceu-me uma tarefa simples'. Mas, quando me lancei na
escrita do porqu°®° de AAl air Gomeso fui surp
Meuencontro com Al air se deu fApor acasoo0o. Em
da graduacédo em Psicologia e era estagiario do Clinic@rte?, Fernando Silva Teixeira
Filho, supervisor do estagio e o orientador desta pesquisa, comentou a possibilidade
de um projeto coletivo para investigar a obra de Alair. A noticia, dita rapidamente
durante uma das supervisdes, nao chamou a atencao de mais ninguém, com excec¢ao
da minha, que logo pensei ser uma oportunidade para a realizacao de um projeto para
o0 mestrado. A fotografia, naquele momento, além de praticéa-la de forma amadora, era
um assunto frequente nas discussbes com algumas amigas, em especial, Franciele
Castilho dos Reis e Melina Garcia Gorjon. E o0 nome de Alair ndo me era estranho,
mesmo que nao lembrasse como o conheci.

Somado meu interesse pela fotografia, desde o ingresso na graduacédo, me
envolvi no campo de estudos de Género e Sexualidade, com especial atencdo, aos
Estudos Queer. Logo no primeiro ano, participei do Il Seminario Pensando os
Géneros: Desterritorializando as normatividades "acaYalla", onde encontrei-me pela
primeira vez com todo um vocabulario i novo, estranho e potente i oriundo das

problematiza¢cdes queer. Alguns nomes como o de Judith Butler, pareciam colados a

1 A sugestao foi realizada por Angela Donini e Dolores Galindo durante o exame de qualificagéo.

2 O Clinic@rte € um projeto de estagio e extensdo, financiado pela Pr6-Reitoria de Extenséo, e é
desenvolvido junto ao Departamento de Psicologia Clinica da UNESP e a énfase Politicas Publicas e
Clinica Critica, do campus da UNESP de Assis. O projeto realiza atendimentos clinicos individuais de
pessoas cujo sofrimento esteja ligado a discriminagéo frente as orientagdes sexuais (BESSA et al,
2011).

3 O projeto coletivo, por razdes que ndo cabem ser mencionadas, ainda nao se concretizou. Porém,
permitiu ao Fernando Silva Teixeira Filho conhecer Luciana Muniz, a responsavel pela Colecéo Alair
Gomes na Fundacéo Biblioteca Nacional. Luciana é uma figura importante para esta pesquisa e, assim,
gostaria de reforcar meu agradecimento a ela. Desde as primeiras aproximacdes, Luciana tem sido
muito receptiva em relacdo a minha pesquisa, até mesmo dispondo-se a ler a primeira versédo do
projeto de pesquisa, criada apds o ingresso na pos-graduagcdo. Também, por facilitar o acesso a
Colecao Alair Gomes, esclarecendo informacdes quanto as burocracias necessérias, e a
disponibilidade com que respondeu, em diversos momentos, a dividas e questdes sobre Alair e seu
acervo. Ainda, por meio da FBN, LucianadoouparaaBi bl i ot eca " Ac8cio Jos® San
campus Assis, um catélogo, de dificil acesso, de uma exposicdo dedicada a obra de Alair, realizada em
Paris (GOMES, 2001), além da doacédo de um catalogo da exposicao Alair Gomes, muito prazer, , da
qual foi curadora, realizada na FBN, em 2016.
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boca de todas e todos mobilizando aquelas discussdes, instigando-me a conhece-la
e, dias ap0s o encerramento do evento, comprei seu livro mais conhecido, e 0 Unico
traduzido ao portugués até entdo, Problemas de Género: Feminismo e Subversao das
Identidades (BUTLER, 2003). O Ii rapidamente, mesmo que boa parte do texto me
parecesse ininteligivel, mas recebi com prazer a estranheza daquelas palavras,
apenas agucando meu desejo em compreendé-las.

E importante dizer que esses encontros foram possibilitados, porque o curso
de Psicologia da Unesp, campus Assis, € um espaco privilegiado para essas
discussodes. E isso se da, em grande medida, por conta de dois professores desta
instituicdo, o ja mencionado, Fernando Silva Teixeira Filho, e Wiliam Siqueira Peres,
gue depois de realizar a disciplina Psicologia, Géneros e Processos de Subjetivacao,
comecei a fpersegui-lod em diversos cursos que ofertava na Pds-Graduagdo em
Psicologia.

Nesse sentido, 0 pouco que sabia sobre Alair pareceu-me uma pista suficiente
gue me permitiria aliar tanto meu desejo pela fotografia quanto pelo campo de estudos
queer. Com escassas informagdes sobre a obra de Alair, escrevi um projeto com um
t2tul o aparentemente compl i cadqgaqueiddrapreer ot o
obrigava-me a explica-lo. Inicialmente, desejava estudar a série Finestra4. E comum
fabular-se hipéteses e repostas aos projetos criados mesmo antes de sua execucao.
Contudo, em meu caso, quando deparei-me com o acervo de Alair na Fundacao
Biblioteca Nacional (FBN), entendi que ndo 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, ja que ha tdo pouco material dedicado ao seu trabalho.

Quase todos os textos sobre Alair mencionam a Symphony of Erotic Icons, mas
foi somente em sua presenca que compreendi a experiéncia que Alair propde com
esta obra. A série nunca foi exibida integralmente ao publico e ndo ha nenhum escrito
gue se atenha a sua analise, ou mais do que isso, que busque evidenciar a proposta
de experimentacdo empreendida por Alair. A surpresa com a constatacdo do siléncio

gue circunscreve a Sinfonia, uma obra sem precedentes na histéria da fotografia e

4 A colecao de imagens, criada por Alair, dedicada ao corpo jovem e masculino foi dividida pelo fotégrafo
em trés grandes categorias. Entre elas encontra-se Finestra e esta engloba trés subdivisbes: A window
in rio, The course of the sun e The no-story of a driver. Embora ndo aterei minha atencdo sobre estas
composicdes, de forma minuciosa, em alguns capitulos apresentarei alguns aspectos destas, bem
como, de outras obras de Alair.
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arte brasileira, foi 0 que me convocou a realizar uma mudang¢a no percurso desta
investigacao e dedicar-me ao desafio de escrever sobre a Sinfonia.

Em Lygia chamando, Suely Rolnik (2007, p. 236) pergunta-n 0 s : A [

reativar nos dias de hoje a poténcia politica inerente a acao artistica, seu poder de

instaurar poss?2veis?0. Essa quest«o, ao

guanto 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 questao.
A escrita deste trabalho busca somar-se aos esfor¢cos de ativacdo de sua obra. Alair

também estd chamando...

Um cartdgrafo nos arquivos da Biblioteca Nacional

Quando estive na Fundacéao Biblioteca Nacional (FBN), em setembro de 2015,
para conhecer o acervo de Alair Gomes, mesmo que nao fosse a primeira vez que eu
tenha estado ali, ainda me impressionava a suntuosidade de sua arquitetura.
Localizada na Praca da Cinelandia®, na Avenida Rio Branco, ao seu redor estdo o
Museu Nacional de Belas Artes e o Theatro Municipal do Rio de Janeiro. O luxuoso
conjunto arquitetdbnico pode nos mostrar que as artes, em certo sentido, sao
importantes dispositivos de poder. Conforme o pensador decolonial Walter Mignolo
(2015), o vocabulo grego museion, derivado da pal avra musa,
est udo o0 -mos a fggonede dMnemadsine, deusa da memoéria. O autor entende
que a relacdo entre espaco museistico e lugares de saber é decisiva na construcéo
da identidade da civilizagdo Ocidental tal como hoje a conhecemos, sendo 0s museus,
locais onde foram implantados, organizados e apresentados os arquivos Ocidentais
como espacos de conhecimento.

A Biblioteca, que teve como gérmen de sua criagdo um terremoto em Lisboa
em 1755°, fez parte de varios brasis: um Brasil Colonia, um Império e um Republica.
Porém, destes, a priori, seu objetivo ndo seria contar a historia daqueles que
venceram? Assim, a FBN ndo escapa dessa relagdo, af i nal , ias

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

5 I[ronicamente, a Cinelandia, nocomecod o s ®cul o XX, era um ponto d
6 Para conhecer mais a histéria de uma das maiores bibliotecas do planeta, veja o livro A longa viagem
da biblioteca dos reis: do terremoto de Lisboa a Independéncia do Brasil (2002) de Lilia Moritz
Schwarcz, Angela Marques da Costa e Paulo Cesar de Azevedo.

al i

mon al
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projetasse a pr-pria cultura dos soberanoso
metade do século XIX, o conceito de biblioteca nacional estaria vinculado & ideia de

um espaco de preservacdo da memodria documental de um pais. (CORREA, 2007,

p.122). Quem fara parte do arquivo da nacdo? Quais historias poderao ser contadas,

vistas? E quais serdo silenciadas e invisibilizadas nesse dispositivo? A memaria € um

territério em disputa.

Nesse sentido, num primeiro momento, me estranhou o fato do acervo de Alair
Gomes estar em posse da Secéo de Iconografia da FBN. Nao porque a instituicdo nao
teria capacidade para bem gestar a obra de Alair’. O estranhamento se deu pela
Biblioteca Nacional abrigar as grandes narrativas da histéria de nosso pais. E
incomum pensar uma obra de carater ndo convencional estar entre os primeiros
mapas confeccionados pelos cartografos portugueses no correr da colonizacéo; ou,
entre as gravuras e desenhos dos integrantes da Missdo Artistica 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 Ferrez®. Esse
estranhamento talvez tenha se dado por certa ingenuidade, de minha parte, ainda
pautada em binarismos, 0s quais busco me desvencilhar, mas com Foucault (1988),
me lembro que os siléncios e o invisivel fazem parte dos mesmos arquivos, da mesma
producéo discursiva

Nas consultas ao acervo de Alair, da mesa em que costumava me debrucar
sob seu trabalho, podia mirar o retrato de D. Pedro I, realizado pelo fotografo Joaquim
Insley Pacheco, como se o olhar soberano, de alguma forma, ainda pairasse sobre
aquele espaco. Sua presenca ali ndo € sem razdo. Como afirma Lilia Moritz Schwarcz
(1998), em As Barbas do Imperador, Dom Pedro |l foi o primeiro fotégrafo brasileiro,
mas também o primeiro soberano-fotografo do mundo. N&o sO6 possuiu o
daguerreotipo®, apenas alguns meses apoés a invencdo da fotografia em 1839, na
Franca, como também foi uma figura importante da divulgacéo desta nova tecnologia

agui no Brasil, tendo criado jA em 1951 o titulo de Fotdgrafo da Casa Imperial, por

7 Ao contrério, Luciana Muniz, atual responsavel pela Colegcdo Alair Gomes, tem sido uma figura
importante na divulgacéo do trabalho do artista, além da nitida paixao por Alair, que extrapola suas
relagbes profissionais.

8 Sobre a secdo de iconografia da FBN, veja SANTOS, Renata; RIBEIRO, Marcus Venicio; LYRA, Maria
de Lourdes Vianna. O Acervo Iconogréfico da Biblioteca Nacional: Estudos de Lygia da Fonseca
Fernandes da Cunha. Rio de Janeiro: Fundacéo Biblioteca Nacional, 2010.

9 Antigo aparelho fotografico inventado por Daguerre 1787-1851, fisico e pintor francés, que fixava as
imagens obtidas na cAmara escura numa folha de prata sobre uma placa de cobre.
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exemplo®. Além de aliarrseafimoder ni daded, Vviu na i magem
eficiente de divulgar sua imagem num pais de dimensdes continentais. Mas também,

como disse, aquela ja foi sua Biblioteca. Segundo Augusto (1995, p.9), a Biblioteca de
APedroo Apossui valiosas obras em seus arcsa
mas nunca chegou a dispor de umr'Sirnfoer mo" g U
seu acervo, por algum tipo de pudor, € mantido fora do alcance publico, faz jus, no

m8Xxi mo, a um oOpurgat- -ri o6 [ -erdticds afigaicempadem® ni ma

0 purgat-rio" da Biblioteca Nacpodecausar? 0.
incomodo, em certo sentido, ndo seria Alair que hoje assombraria o Imperador? Numa
alusdo ao trabalho de Rolnik (2008), poderiamos dizer que a memoéria do corpo
contamina a Biblioteca Nacional.

Nos dias de hoje, vivemos noutra situacédo, por exemplo, segundo Corréa
(2007, p.122), fa normativa do dep-sito |
exempl ar de cada obra editada no pa2s ~° Bib
pertencer aquele acervo deixa de ser uma escolha despoética e discriminante do
principe e de seus prepostos e se transmuda um ritual burocratico estatal, neste
sentido, republicano e democr 8ticoo. Des dc¢
integram o acervo de iconografia da Fundacdo Biblioteca Nacional. Nao que a
recepc¢éao de Alair na FBN tenha sido sem contratempos, como afirmou o colecionador
de arte Gilberto Chateaubriand, amigo de Alair, numa entrevista a Folha de Sao Paulo,

g ue c acfassem os esforcos do Paulo Herkenhoff, que era o diretor da Biblioteca

Nacional na época, o material provavelmente nem teria sido aceito I4".
(CHATEAUBRIAND apud ASSEF, 2001, s.n). Segundo Santos (2006, p.287), i f o i

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

a sua obra de deterioracao e do esquecimento ao fazé-la integrar o acervo da principal

i nstitui-«o0o nacional |l igada ° mem-ria icono
de Alair a Biblioteca Nacional passa a ser um marco imprescindivel para a efetiva

insercéo de seu nome na Histéria oficialdasi magens no Brasil o.

10 Por exemplo, no Livro de Receitas e Despesas da Casa Imperial, Dom Pedro Il gastou, no periodo
entre 1848 a 1867, dezoito contos e 796 mil-réis com fotografias e 22 contos e 528 mil-réis com albuns
comprados de outros fotografos. Mesmo que esses nimeros nos soem estranhos, eles correspondem
a trinta vezes mais do que o imperador teria como orcamento do ano de 1846. Para saber mais sobre
a relacao de D. Pedro Il e a fotografia, consulte SCHWARCZ, 1988.
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O destino da obra de Alair ja era uma preocupacédo do fotégrafo no final da
década de 1970, quando escreveu uma carta, na qual, perguntava a Mr. Sam
Wagstaff'! se aceitaria examinar sua série Symphony of Erotic Icons com a finalidade
de aceita-l a em seu acervo. O intuito era
Considero que, como um todo, meu trabalho tem carater experimental, e que pelo
menos em funcdo desse carater deve ser preservado integralmente na forma que para
el e desenWBS, 1979 s.n). @0idados estes, ja antecedidos na propria
producdo das imagens da série, reveladas por meio de estritos procedimentos para
que as fotografias tivessem longa duracdo (GOMES, 1975, s.n). Alair também cogitou

doar sua obra para outras instituic6es como o International Museum of Photography,

do qual era membro desde 1978, o New York Cultural Centerou A qual quer

museu ou funda-«o0 de boa <categoria nos

instituicdo aceitasse sua obra, a mesma deveria ser doada para o Kinsey Institute for
Sexual Research da Universidade de Indiana. Embora ndo fosse uma instituicao
voltada as artes, o fotdgrafo acreditava que o Kinsey Institute ofereceria possibilidades
de preservacao de sua obra.

Segundo Santos (2006, p.239), no dia 4 de agosto de 1983, Alair registrou seu
testamento em cartorio. Seus bens materiais i entre eles seu apartamento em
Ipanema e sua biblioteca i foram deixados a sua irma, mas seu espolio artistico, que
inclui toda sua obra literaria e fotografica, bem como os direitos autorais das mesmas,
foi doado a dois homens relativamente desconhecidos em sua biografia: Lawrence
Christy Ill, residente em Berkeley, e Antonio Jorddo Motta Vecchiatti, residente em
Nova York!2, E em 1989, Alair também envia uma relagdo de toda sua obra a Harry

Ransom Humanities Research Center!3 da Universidade do Texas, como uma

11 Sam Wagstaff ficou conhecido por seu relacionamento amoroso com Robert Mapplethorpe, mas
também sua posicdo como mentor do fotégrafo. 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 Fabio Settimi, que Lawrence Christy
Il era professor de literatura e teria mantido correspondéncia com Alair por alguns anos. Sobre o
segundo, Santos nada menciona e também pouco encontrei, com exce¢do de uma mengéo no site do
Pan American Musical Art Research (PAMAR), na qual, a fundadora da instituicdo, Polly Ferman, faz
uma dedicatéria a Antdnio Jordao 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 memodria,
ressaltando o compromisso que mantiveram com a musica da América Latina, Ferman apenas diz que
Antdnio Jordao foi um brasileiro que nasceu em 1962 e faleceu em Nova York em 1986. A segunda e
Gltima mencao que encontrei a Antdnio Jordao é do préprio Alair. Ele dedica A new sentimental journey:

iTo Antlnio Jord«o and to all those that in the

Disponivel em: http://www.pamar.org/lacwnyc_06
13 Para maiores informacdes, veja o site da instituicdo http://www.hrc.utexas.edu/;

U S
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tentativa de doar e preservar sua obra, pois a instituicdo possui um dos maiores
acervos de fotografia do mundo.

Alair talvez ndo pudesse imaginar que sua obra enfim permaneceria apenas
pouco mais de dez quildmetros, tdo proximo 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 ndo cogitou, na época, doar suas obras a uma
instituicdo brasileira? Isto pode ser explicado pelos mesmos motivos, nos quais, a
parte significativa dos escritos de Alair é redigida na lingua inglesa? Apos a morte do
fotégrafo, Aila de Oliveira Gomes, sua irma, 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 lingua inglesa, pois,
fpor 6bvios motivos ele nunca concebeu a possibilidade de publica-lo em seu proprio
p a i (B@MES, 1995, s.n, traducdo nossa). Luciana Muniz (apud MARTI, 2012, s.n)
aponta que Al air Asentia exilado em seu pr -
afirma que a escrita talvez tenha sido fia
ex2lio volunt8rio de express«o pessoal o.
mencionados por Aila, que inviabilizaram seu desejo de publicar seus trabalhos no
Brasil? Estes fimotivos -bvioso s«o0o tamb®m &
por Alair, que Muniz afirma? Ainda, o exilio seria tdo voluntario como Santos coloca?
Podemos entender este exilio de forma analoga também ao territério institucional da
arte, jA que nos parece que este espaco ndo estava pronto para recebé-lo. No
presente, temos condi¢gOes para a reativacédo de sua obra?

Mesmo em meio a certo ostracismo, em relacdo a sua obra fotografica, Alair
nao deixou de preocupar-se na preservacdo de sua obra, mas também, se esta,
devido a fAmotivos -bvioso seria masnmegesder ac
sentia-s e ficonf or mado ¢ o m Saforfaces grasdniada apgreasicemod e a
um exemplo de exotismo erético-obsessi vo sem cidadania no
(GOMES, 1975, p.4).

Alair Gomes foi um artista brilhante, mas invisibilizado na cartografia
domi nant e, t llecscobedbodireecentemente por
exposicao na Fundacédo CartierBressonem 2001. Par a Jaanwoertan Pai
vergonha ver que o trabalho dele, que foi tao rejeitado no Brasil, durante tanto tempo,
precisou ganhar uma exposi¢do de grande porte na Franca para poder provar que é
bom" (PAIVA apud ASSEF, 2001, s.n). Ainda, par a Santos ( @0 6, [
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diversos fotdgrafos que se dedicaram a representacdo do desejo homoeroético ao
longo da histéria da fotografia, Alair atuou de modo silencioso e quase sempre nas
bordas do sistema das artesa Isto ndo o impediu, entretanto, de criar sua obra.

Essas questdes também sdo importantes para psicologia, que por sua vez,
historicamente, alocou a todas e todos, também excluidos dos sistemas das artes, a
uma posi¢ao incomoda nos manuais de psicopatologia. Em contraposi¢céo a certas
psicologias, que conforme Peres (2014, p.340), ao invés de potencializar,
ienfr agas expressdes de existéncias que criam novas possibilidades de vida,
impondo a todo custo classificacdes, diagndsticos, tratamentos e curas das
dissidéncias as normas e padrbes estabelecidos como regimes de verdades", uma
psicologia critica as normas e convenc¢des culturais exige atengéo ao invisivel, exige
repensar uma epistemologia que tende a conferir valor somente aos canones oficiais
da teoria psicoldgica, em especial, no caso desta pesquisa, em detrimento de fontes
artisticas, culturais, classificadas como secundérias ou menos concretas. Pois, dessa
maneir a, a epistemologia hegem!nica na ps
epi stemol - gi casbo, ou sej a, as constru-»es
experiéncias sociais se tornam invisiveis, secundarias ou sem importancia (SPIVAK,
2009). Ou quando trazidas ao discurso, analisadas a partir de uma Otica de
patologizacdo dos sujeitos que ndao se conformam ao sistema
sexo/género/desejo/praticas sexuais (BUTLER, 2003).

Deste modo, acredito ser necessario trazer para as discussdes da psicologia,
as experiéncias que foram invisibilizadas na construcéo da epistemologia psicoldgica
hegemodnica. O processo de criacdo artistica contribui ao se encontrar com a
psicologia, quando ambos estéo, ou deveriam estar, contra o processo de serializacao
da subjetividade. Permitindo, assim, uma singularizacdo existencial que esta
relacionada a partir de fAum desej o, com un
construir o mundo no qual nos encontramos, com a instauracao de dispositivos para
mudar os tipos de sociedade, ostippsde val ores Qque nh«0 S«O0 OS
e ROLNIK, 1999, p. 17). Assim, conforme 0s apontamentos de Peres et al. (2014), em
relacdo a insurgéncia de provocacdes queer a Psicologia, entendo que as fotografias
de Alair Gomes permitem-nos ir contra esse movimento.

Nessa investigacdo, buscarei lancar um olhar ndo-heteronormativo para a
série Symphony of Erotic Icons do fotografo 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, Adagio e Finale. O objetivo geral dessa pesquisa €
investigar como se dao os processos de construgao do erotismo e das corporalidades
masculinas na obra de Alair Gomes e pesquisar 0s elementos de uma possivel
dissidéncia queer em relacdo a heterossexualidade compulséria que se impunha
naquele contexto.

No capitulo 1, Loca-lizando Alair Gomes, buscarei tracar os aspectos da vida e
do pensamento produzido por Alair Gomes. Minha preocupacao, assim, sera pelas
fugas e rupturas que Alair agenciou, onde me interessara mais apontar a
impossibilidade de uma narrativa, na qual diferentes vias de entrada/saida sdo
possiveis, do que apresentar minha cartografia como uma possibilidade Unica de
leitura. No capitulo 2, Notas para uma cartografia da obra de Alair Gomes,
problematizarei como a arte ndo esta alheia a heteronormatividade e estranharei
alguns casos que caracterizam a recepgéo de Alair Gomes. Ao recusar 0S marcos
normativos que tem orientado a historiografia de arte moderna e contemporanea,
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 patoldgicos e
identitarios. No capitulo 3, Imagens performativas ou como fazer coisas com imagens,
intento compreender o0 que esta em jogo nas disputas imagéticas nas relacbes entre
poder e o campo visual. Assim, por meio de um didlogo com Judith Butler, procurarei
demonstrar como a logica performativa esta envolvida com a fotografia, fazendo desta
uma tecnologia de género (DE LAURETIS, 1994) e um importante vetor nas
regulacdes de género e sexualidade. Uma discussédo que acredito ser necesséria a
psicologia, pois, além mesmo das questdes de género e sexualidade, tenho como
objetivo destacar como as imagens atuam nos modos de subjetivacdo. Por fim, no
capitulo 4, Opus 3, Symphony of Erotic Icons, inicialmente, buscarei delinear alguns
pontos para compreensao da série: o trabalho de Alair com mdltiplas imagens, suas
concepgdes do nu erotico envolvendo o corpo masculino, bem como, as referéncias
de Alair na criacdo da Sinfonia. Para assim, problematizar como o corpo masculino é

apresentado em sua obra.
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1. LOCA-LIZANDO {D€ecy & 84V eoya ‘ < 14

Alair de Oliveira Gomes, mais conhecido como Alair Gomes, dedicou sua vida
a busca desinibida do prazer, como uma ética do desejo enquanto motor ndo somente
para a criacdo de sua obra, mas também enquanto um processo inventivo de
estilizacao de si em detrimento das demandas sociais que esterilizam as diferengas.
Quando conheci Luciana Muniz e fui recebido com um "Bruno, seja bem-vindo ao
Planeta Alair''®>, do mesmo modo, inicio este capitulo com o mesmo desejo de dar-
Ihes 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
desbravado?’®, mesmo que desbravar, soe um tanto quanto colonizador.

Ao me deparar com a historia 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 incoeréncias, na multiplicidade de
espacos em que Alair habitou e, principalmente, pelas rupturas e linhas de fuga que o
artista criou para si. Com o titulo desse capitulo quero dizer que desejo realizar uma
Al elciaz a- «00 de Al adizar é Gumm emceito dao @rtropdloga
estadunidense, de origem colombiana, Marcia Ochoa (2004). Loca, nos paises latino-
americanos € 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 curriculo, disponivel no site dedicado a meméria da Escola
de Artes Visuais Parque da Lage (EAV), pois, como discutirei a seguir, Alair foi professor desta
instituicdo. Disponivel em: http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/1272. Acesso
em: 18 de dezembro de 2016.

15 Correspondéncia pessoal via facebook. Mensagem recebida em 21/10/14.

16 Consultei todo material que tive acesso, nesses dois anos, para dar lingua as afeccdes com as quais
me encontrava, como diz Rolnik (2011), e assim, se tornaram elementos com 0s quais, agora, teco esta
cartografia: textos sobre Alair Gomes, em especial a tese de doutorado Alexandre Santos (2006), a
Unica no Brasil sobre Alair, além de dissertagfes, artigos cientificos, matérias em revistas voltadas a
fotografia, ou ndo, sobre Alair. Visita a mostras, catadlogos de exposi¢des, filmes documentarios, 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 fotogréafico, 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 espetaculos teatrais, fotos de seus familiares, bem como outros
materiais, como os belos cartBes-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-c have fAAl air Gomeso e AAl air
jornais publicados no estado do Rio de Janeiro entre 1921-1995 (Ano em que Alair nasceu e trés anos
apoés sua morte).


http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/1272
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organizam as diferencas, para se referir as bichas, assimcomoBrasi | se usa a |
| oucao (PELDCI O, 2012, p.412). Cabe ressal-’
loca ndo se refere a uma leitura que sugere que Alair se situe por meio desta
identificacdo, o que quero dizer € que loca-lizar sera a forma como vejo minha posicao
corporizada de investigador, do corpo como o método, de como me guiarei no

encontro com sua obra, criando territorios sem com isso abrir m&o do estranhamento,

como condicado do desentranhamento de aberturas e fugas que esta loca-lizacdo me

propicia. Entendo a loca-lizacdo, nesse sentido, como um guia que permeara esta
cartografia. Nao terei como intuito fazer um mapa da vida de Alair, nem mesmo buscar

a esséncia perdida nos escombros de uma vida que ndo pode ser contada. Ao invés

disso, com as limitagBes gerativas desta narrativa, intento tracar linhas que apontem

as entradas e suas inumeras saidas, de uma vida/obra que desafia qualquer tracado

que reduza a multiplicidade alariana ao se portar como a tentativa de uma viséo Unica,

com contornos delimitados, do que seja Al ai r , lhiografig & ema forma, a vida

® um faoEHO & CAVALCANTI, 2001, p.136, traducdo nossa).

Primeiros trajetos

A vida de Alair Gomes desafia todas as sinteses (COELHO; CAVALCANTI,
2001). Alair transitou em diversos espacos, da escrita a engenharia, da filosofia e
ciéncia a fotografia, espacos estes que, se muitas vezes podem parecer paradoxais,
indicam sua capacidade de estar em constante processo de (re)invencao de si. Alair
nasceu no dia 20 de dezembro de 1921, na cidade de Valenca, no sul do estado do
Rio de Janeiro. Logo quando pequeno se mudou com sua familia para o Rio de
Janeiro, naquele momento a capital da Republica, onde permaneceria toda sua vida.
Cresceu numa fAt2pica e pequemnaof @amThtal mnecal,
pelo seu pai Sebastido Alves Gomes, funcionario publico, sua mae Clio Faria de
Oliveira Gomes, dona de casa, e por sua irma Aila de Oliveira Gomes (Fig. 1-3), cinco
anos mais velha, que nos anos seguintes seguiria a carreira de professora de lingua
inglesa e literatura na Universidade Federal do Rio de Janeiro e se destacaria como
respeitada tradutora de poesia e literatura, tendo ganhado os prémios Jabuti e APCA
por suas traducbes de Emily Dickinson e de Hopkins, respectivamente (SANTOS,
2006, p.67-8). Mesmo que a familia ndo fosse composta de artistas, nem mesmo de

i ntelectuais, concordo com Santos (2006, p.



Figura 3 Aila de Oliveira Gomes, Alair
Gomes e Edith Pinto

Autoria desconhecida, s/d

Colecao Alair Gomes

Fundacao Biblioteca Nacional

Figura 2 Self, circa 193-.
:Colecéo Alair Gomes.
Fundacao Biblioteca Nacional.

Figura 1 Alair e Clio Faria de Oliveira Gomes.

Colecéo Alair Gomes.
Fundacao Biblioteca Nacional
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para o desenvolvimento de aptiddes artisticas pelos dois filhos do casal ®a infancia,
Alair transitou pelo violino, porém, com a auséncia de posses de sua familia, ndo péde
dar continuidade aos estudos (SANTOS, 2006). Como veremos, a musica sera uma
constante em sua vida, um elemento importante para compreender sua obra, e que
aparece nos titulos das obras sobre as quais teceremos andlises aqui nesta
dissertacdo, asaber:A Si nf oni a. .. 0 e ASonatinas. .. 0.

Os primeiros contatos com a fotografia também se deram na infancia. Como
Alair conta, numa entrevista a Joaquim Paival’, que desde crianca 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 prémio uma quantia em dinheiro (SANTOS, 2006). Se
escrever esta longe de ser sinbnimo de ser escritor, poderiamos dizer o0 mesmo da
fotografia. Conforme Rouillé (2009), neste periodo 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 aperfeicoamento da
tecnologia fotogréafica que pode ser exemplificado na famosa campanha publicitaria,
de 1888, da primeira Kodak: AVoc°®° aperta o
qualquer um poderiamaneja-l a com a promessa de que na f
erroo. A fotografia t ilvooprigilegindo dasfamitas. Entendol i t 8§ r
gue Alair usufruia da fotografia neste contexto. Como o préprio Alair afirma, embora
fotogr af aas sceoom fian upnrcet ens«o de fazer fotogr af
1983/2014, s.n).

As consideragcbes de Sontag (2004, p.19), podem ser utilizadas para
compreender o uso da fotografia no ambito familiar, quando a autora cita um estudo
socioldgico realizado na Franca que demonstrava que a maioria das casas tem uma
camera, mas as casas que possuiam criancas tém uma probabilidade duas vezes
maior deteremao menos uma cOmera, |8 que fAin«o ti
quando pequenos, € sinal de indiferenca pat e r (Fig.@). A foto de Alair retratava a
parada de Sete de Setembro e segundo o depoimento de Aila para Santos (2006,

p.72-3 ) , fa foto nada tinha de especial, a n.

17 Joaquim Paiva é diplomata, fotégrafo e colecionador de fotografia, proprietario de um consideravel
acervo de imagens de fotégrafos brasileiros e estrangeiros, ligados a fotografia moderna e
contemporénea. 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 a sua
colegédo e tornando-se um dos primeiros divulgadores da sua obra no pais e no mundo.
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enquadrada, em se tratando de uma criancade apenasoi t o anoso. Se es
pode ser encarado como uma das primeiras incursdes de Alair na fotografia, ele nao
nos diz muita coisa além disso, ha ndo ser como desde pequeno Alair possuia
experiéncias com diversas linguagens, que podem agucar o desejo, mas ndo séo

determinantes.

‘ndo deixard esquecidas
as horas felizes que seus
filhos vivem agora!

Escoitia, portanto. uma day novas Kodaks,
& comece jA, deste Natal, a perpetuar num
album o3 instantaneos preciosos que hie
de lembrar, no futare, m infancia de seas
filkoa, » accaas intimas de familia e as suas
viagens ¢ passeics, Visite um® revendedor
Kodsk e examine 35 modelos de camaras
30 lado, Lembress que existem Kodaks
de todos o3 pregos e para todos os gostos

KODAK

o meilhor presente

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 familias ja vinham de um processo
de reformula-«o radical, em que, fessa uni
talhada de um bloco familiar muito maior, a fotografia se desenvolvia para celebrar, e
reafirmar simbolicamente, a continuidade ameacada e a decrescente amplitude da
vida familiaro (SONTAG, 2004, p.19). Nesse
que Alair ganhou o concurso infantil de fotografia aos oito anos tenha sido de um
desfile civico-militar de Sete de Setembro, e suponho que o assistiu com sua familia,
catélica, considerando sua pouca idade. Afinal, mesmo nos dias atuais, ndo existem
elementos que parecam andar tdo juntos no Brasil como Familia, Militarismo e
Religido.

Podemos dizer que, inicialmente, Alair ndo conseguiu escapar dessas

relacdes, tendo seguido carreira na engenharia, como quem segue 0s passos do pai,
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assim como sua irmé, na carreira de professora, desejo nédo realizado de sua mae?®,
cada qual seguindo scripts pré-determinados, ndo so6 familiares, como também das
expectativas sociais de profissbes 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 atuacdo como Engenheiro duraria apenas poucos anos.

Em um texto intitulado A S«o Fr anci sco e ,apublicaddb nor a

Diério de Noticias, escrito quando tinha dezesseis anos, Alair (1938) realizou uma
descricdo da cidade de S&o Francisco por conta da Golden Gate Internacional
Exposition, em comemoracido as recém-inauguradas pontes de S&o Francisco. E
interessante perceber, como ja na adolescéncia, Alair nutria uma admiracdo pelos
Estados Unidos. O préprio Alair se definia como sempre tendo sido um americanéfilo
(GOMES, 1983/2014). Nesta matéria, mesmo sem ainda conhecer o pais, narra a
cidade como se fizesse parte daquele territorio e encerra seu texto com a frase, do
poeta britanico Rudyard Kipling, "San Francisco s6 tem um defeito - € uma cidade
dificil de se deixar". Essa atitude de grande identificacdo com os Estados Unidos é
perceptivel na adogcdo do inglés nos seus escritos, desde os diarios aos textos
filosoficos. Como dito, para Luciana Muniz (apud MARTI, 2012, s.n) , Al ai-se

e X

Nnser

exilado em seu pr-prio pa2s0 e para Santos

primeira fuga poss?2vel [ .. . ] i naugurando u

mesmo que possamos questionar o quanto voluntario um exilio possa ser. Rolnik
(2011, p.16), entende que no caso do exilio, ftdo ou mais importante do que permitir

o afastamento concreto da situacdo nefasta, sua face visivel, o que ai se opera

18 Conforme Santos (2006, p.68-9), mesmo que ndo tenha seguido a carreira no magistério, Clio vinha
de uma familia de professores, mas com a morte de seus pais, foi criada por suas tias que nao puderam
propiciar uma formacgéo para seguir a tradigdo familiar no magistério. Ainda assim, segundo Santos,
Aila afirma que sua mée possuia grande admiracao pelas artes e sensibilidade estética apurada. Por
exemplo, encontrei na revista O Tico-Tico na edi¢do de dezembro de 1926, os nomes de Alair Gomes
e de sua irma, Aila Gomes, na secéo Grande Concurso de Natal d'O TICO-TICO (1926). Nesta se¢éo,
as criancas deveriam decifrar charadas propostas pelo editorial da revista. Em um pais no qual em
1920 possuia uma taxa de analfabetismo de 71,2% da populacao (BRASIL, 1920, v. IV, 42 parte), o fato
de criancas como Alair e Aila, com 5 e 10 anos, em 1926, respectivamente, corresponderem-se com
uma revista infantil, mesmo que, provavelmente, apoiados por seus pais, ndo era algo comum para a
maioria da populacdo. O acesso a educacéo é um fator que deveria ser considerado basico, mas que
fizerem de Alair e Aila uma excecao, gracas aos esforcos de sua mée que, embora, como dito, ndo
seguiu a carreira no magistério, certamente ndo deixou de fomentar o interesse pelas letras em seus
filhos.
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micropoliticamente é um exilio numa lingua adotiva que acolhe o corpo vibratil'® e a
expressao daquilo que o atravessaa O que fez com que Alair se sentisse exilado em
seu pr-prio pa2s? Il hado na sua diferen-a?
com a evocacao da liberdade, ainda mais, tratando-se de S&o Francisco, a cidade em
gue as pessoas vestem flores em sua cabeca, como diz a cancao de McKenzie, cidade
que seria no século XX um epicentro de inimeras transformacdes nas graméticas do
desejo. Nessa época, Alairjasesent i a Andi ferenteo. Como afirn
masculino € algo antigo, ele conta sobre um evento na escola primaria com um menino
de nome A®c ium dia egse menth@brigou com outro e se feriu. E na hora
em que eu o vi ferido, o tipo de sentimento i eu me lembro da visdo que tive dele i
gue iSSO provocou em mim era obviamente um sentimento amoroso e eroticoo
(GOMES, 1983/2014).

Mesmo sem ter a consciéncia desse fascinio, essa sensacéo, como diz, foiuma
constante em sua vida. Segundo Alair, dai veio a necessidade de fixar tais
experiéncias, que o levaram inicialmente a tentativas na escrita, na pintura e desenho,
e, posteriormente, a fotografia. Ou seja, sua relagcdo com as artes se deu a partir da
necessidade de encontrar expressfes que pudessem dar corpo as sensacdes que o
afectavam. Alair vivia numa época em que nao dispunha de aparatos de expressao
de seu desejo como algo permitido, inteligivel. Nesse sentido, o desejo pode ser
encarado como algo ameacador, mas ao invés disso, ele manteve-se vulneravel as
forcas que o afectavam e criou um modo de cartografar as sensac¢des que 0 corpo
masculino Ihe causava, sensacdes estas ignoradas na cartografia dominante. Esse
desejo ndo se deu sem conflitos, ainda mais, levando em conta o quanto a religiao

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

19 Corpo vibratil € 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 pensa-lo em termos de "o corpo que sabe" ou de inconsciente colonial. Esse conceito, em
constante mutacao, contudo, relaciona-se as sensacdes que nos afetam, mas que ndo conseguimos
situar na cartografia daquilo que nos é cognoscivel. A afeccéo é aquilo que pode um corpo, diz respeito
a quais encontros ele é capaz. A impossibilidade no reconhecimento da sensagéo que afetou o corpo
gera um mal-estar, um estranhamento. Por isso, lidar com as sensac¢des ndo tem conexdo com o ato
de interpretar, pois a interpretacdo esta relacionada com decifrar o mundo a partir de repertérios dos
quais ja dispomos. Acolher as sensa¢des nos convoca a criacdo, mesmo que isso ndo signifique
dispensar dimenses outras de nossa subjetividade, como a percep¢ao. Mas o corpo vibratil seria esse
esforco de sustentar as desestabilizacBes provocadas pelas sensac¢des em direcdo a inventividade em
detrimento da acomodacao naquilo que ja4 estd estabelecido. Essa proposta vai ao encontro dos
estudos queer, pois, estes tém o estranhamento como mobilizador do pensamento, da producédo de
subjetividade.
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Manhd, em 1946, sobre a primeira edi¢édo da revista literaria Magog (Fig. 5)%°, que
criou com seus amigos Marcos Konder Reis, José Francisco Coelho e Atala 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 trés

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

easfinalidadesda obra po®tica, Al air r esponadver:

religiosoo (GQ@MES, 1946, p. 4

SEAL 3 3¢ Bl L A U e

AT % o A

Mk it 0 Ml o

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

20 No material pesquisado, ndo encontrei muitas referéncias em relacdo a revista literaria Magog.
Porém, além da entrevista citada e da capa da segunda edicdo da MAGOG, encontrei um texto de
Antbnio Candido, no qual o critico literario refere-se a revista. Candido (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 literarias de alto nivel, com excecao de pequenas "erup¢des das
revistas de mogos". E no contexto de uma mudanca deste cenario, que 0 autor menciona o surgimento
da revista Magog, bem como, as publicagc8es Provincia de S.Pedro, no Rio Grande do Sul; Edificio, em
Belo Horizonte; e Joaquim, no Parand. Em sua perspectiva, "sao revistas intensamente 'literarias’ -
revistas em gque a paixao reponta a cada linha e cujos escritores parecem capazes de matar por causa
de literatura ou dos problemas que julgam vitais". Dentre elas, Magog € "a mais sofisticada e sob uma
rebeldia aparentemente conformada [...] Na grande cidade em que funciona, as gerac¢des passadas ja
derrubaram os tabus académicos e os jovens podem se espraiar a 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 Ihes a atmosfera. Das trés revistas € a
menos original e mais estandardizada. Herda, simplesmente, certos padrdes largamente cultivados
pela "intelligentsia" espiritualista e dramatica de alguns anos atras. Nado de menos, é extremamente
simpatica e dotada de um belo impulso de fé na arte e nos valores de espirito" (CANDIDO, 1946, p.4).
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Contudo, na pesquisa de Alexandre Santos (2015) sobre o diario Drole de Foi
(Estranha Fé)21, escrito entre 1942-1947, podemos perceber elementos dissonantes
com sua declaracdo publica na entrevista ao Jornal A Manha. Nao porque se
contradizem, mas porgue demonstram certo conflito de Alair com a religido, como, por
exempl o, guando afirma que gostar pudessde um
conversar (SANTOS, 2015). Outra afirmac¢éo mais contundente desta tensao pode ser

vista quando Alair escreve que:

A carne é coisa a que nao se renuncia. Deve-se arriscar o corpo
também e ndo apenas o espirito. NAo me importa o que acontecer,

tudo ser8 apenas ficonseq¢°®°nciao. [ ..
ser um dom wespecial, uma Gra-a par
deveriam mesmo Vviver fi naque sa santitemo |, ma

atraidos pelo mundo, ndo ha sentido algum na rendncia ao mundo

(sic). [...] Para mim, e para todos aquelesa quem fitudo ® pe
[... qualqguer escol ha fAdefinitivad ser
nova atracao pode ser mais viva e mais intensa que a atragdo que nos
prendiaantesisej a mesmo esta uma fAprofunda«
idem, p. 83-5 apud SANTOS, 2015, p.11).

Segundo Santos (2015) o Dr6le de Foi é o prenuncio, mesmo que silencioso,
do que veriamos na década de 1960 com a contracultura. Outras ideias de Alair como
as de gue Ao sexo0 nNn«o ® um aparel ho para us
com as questdes suscitadas com a Revolucdo Sexual ou com o Desbunde, como
conhecido a brasileira (GOMES, 1942-47, p. 84 apud SANTOS, 2015, p.18). Drole de
Foi nos d& respostas que nos fazem compreender o porqué de Alair sentir que s6 é
permitido mostrar-se de forma incompleta diante de Deus. Em 1946, conforme o relato
de sua irma (GOMES, s/a), Alair sofreu uma crise depressiva, citando seus termos,
gue culminou no abandono das atividades como engenheiro em 1948. Segundo
Coelho e Cavalcanti (2001), de acordo com seus amigos, a origem de sua depressao
€ a inconsisténcia da relacdo entre sua homossexualidade e a ortodoxia catélica,

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

21 GOMES, Alair de Oliveira. Drole 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 permanecerao presentes
nas suas obras fotogréaficas 25 anos depois??.

Como podemos imaginar, segundo Santos (2015), abandonar a carreira na
engenharia nao foi uma decisado tranquila, ja que além de Ihe conferir prestigio, seria
uma fonte financeira segura. A partir dai, dedicar-se-ia a pesquisa ndo formal,
inicialmente, no campo da filosofia da natureza, sobrevivendo num campo incerto,
onde ofertava aulas particulares de matematica e fisica. Também trabalhou por um
curto periodo no Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE)?3, ainda transitou
pela Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro, onde lecionava matematica e
fisica, além de prestar servigos 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 fempregoo ou
atividade. Ainda que permanecesse na atuacao em diversos campos como a escrita,
0 pensamento cientifico e, posteriormente, a critica de arte e a fotografia, isso nédo
significou, necessariamente, o abandono de uma éarea para dedicar-se a outra, de
forma que, por exemplo, em um mesmo ano, ele poderia apresentar um trabalho em
um congresso cientifico, realizar uma exposicao de fotografias, publicar um texto na
area de critica de arte, e ao mesmo tempo, continuar com seus projetos na fotografia,
com seus estudos, com a escrita de diarios. A multiplicidade de Alair é perceptivel na
forma como foi apresentado nos jornais: pesquisador da percepcdo visual e
fotogramas, fotografo, especialista em psicofisiologia, ou ainda, como professor e
critico de arte, s6 para citar alguns casos (CORREIO DA MANHA, 1969a, p.3;
CORREIO DA MANHA, 1969b, p.18; TRIBUNA DE IMPRENSA, 1977)

22 por exemplo, o escritor critico de arte, e amigo de Alair, Walmir Ayala (1976), em sua coluna no Diério
de Noticias, comentou que Alair Gomes passou a Semana Santa, de 1976, em Saquarema,
fotografando o surf e a prociss@o de Sexta-Feira da Paix&o. Esses aspectos, a principio contraditérios,
atravessam sua obra, como pode-se ver também nos Tripticos. Os tripticos sdo elementos recorrentes
na arte sacra, mas Alair os erotiza ao inserir os corpos masculinos em suas composi¢oes.

23 O curto periodo que Alair trabalhou no IBGE justifica-se por seu envolvimento num escandalo de
corrupgdo. 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 comissao, da qual Alair fazia parte, para
aquisicdo do UNIVAC-1 105, o primeiro computador comercializado em grande escala, e que no
momento valia quase 3 milhdes de dblares. Porém, Ferreira havia fraudado o valor das comissdes,
superfaturando-as, além de ndo submeter o contrato a aprovacdo do Tribunal de Contas da Unido.
Assim, Ferreira e todos os membros da comissédo foram investigados, tendo repercussao em todo o
pais, 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 eletrdnico. Segundo matéria de Guimardes (1961), no jornal Tribuna de Imprensa, ao
perceber as intencdes do presidente do IBGE, Alair pediu demissao.
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A partir do inicio 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 inglés, com excecao de Ex Alto de 1980, escrito em portugués, mas
que Alair ndo considerava um Journal (Fig. 6). Os Journals, num total de dez, foram
escritos entre 1954 até 1962 e entre 1980 até 1992, compde o que Alair intitulou de
Intimate Writtings (SANTOS, 2006). Com os Diarios Eraticos, Alair afirma que possuia

uma grande ambi-«o0o |iter&8riabo, mas que at ¢«
bem-sucedida ou ndo. Como veremos, esses questionamentos acerca de seu talento
ou ndo, ou da qualidade ou ndo de seus escritos, também ocorrer4 com a fotografia

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

Uma descricdo minuciosa de cada encontro com um rapaz, que era
amante meu. No inicio 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 1 0 que eu ja fazia antes -, quando passou dentro de
mi m o dese| ele dutampén]paspebarregistrar 0s outros.
De qualquer maneira, esse primeiro constituiu o assunto central de
um volume verdadeiramente caudaloso do Diario Erético. Esse caso
teve a duragéo de trés anos, e praticamente todos 0s meus encontros
estdo registrados, com detalhes, no Diario Erético, principalmente no
gue se refere a parte erética mesmo. Era 6bvio i e ai a minha
inclinacao irresistivel a imagem i porque, mais do que despertar um
sentimento, j& devia existir a descricdo do corpo. Uma coisa que
passou muito pela minha fotografia. Eu me lembro que tenho muitas
descri¢cbes 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 genitaléf[..
de diario erotico continuo e obsessivo, eu comecei a ficar com muito
medo de ser impossivel continuar indefinidamente a descrigcdo desse
género de experiéncia. Ndo que em mim o interesse fosse diminuir.
Eu sempre tive uma crencga no erético nesse sentido. Para mim, em
principio ndo se exaure, ndo pode se exaurir. Em Ultima analise, eu
creio que isso representa a natureza de todos os seres humanos. Se
em grande parte dos seres humanos parece que 0 erético esta
exaurido, isso se deve a razbes contrarias ao processo, a fatores que
agem muito poderosamente contra a perenidade do interesse pelo
erdtico. (GOMES, 1983/2014, s.n).

Concomitante a escrita dos Journals, nesse periodo, Alair se dedicou a
pesquisa e em 1953 escreveu The movements of living beings, o qual enviou a

diversos intelectuais com os quais iniciaria um dialogo. Entre eles, para citar alguns
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exemplos, J. C. Eccles?®, neurofisiologista da The Australia National University,
ganhador do Nobel de Fisiologia ou Medicina em 1963, que, segundo Aila, sempre 0
encorajavwaol nar e )wdisicp estadudiderse Richard Feynman, do
California Institute of Technology, também ganhador do Nobel de Fisica em 1965;

além do linguista Roman Jakobson?®, que enviou uma carta ao Guggenheim, na qual

i nsistiu na necessidade de Al ailhaveGarelyanset n a
a scholar of such brilliant and creative spirit, such multifarious erudition such a
fortunate combination of sober criticismo . Ai nda, segundo A2l a,
desenvolvida por Alair também foi muito bem apreciada pelo escritor inglés Aldous
Huxley?® (GOMES, s/a, s/p). Mesmo com a favoravel recepcédo de The movements of

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

curto demais para um livro. Mas Alair publicou, posteriormente, uma versdo em
portugués de O movimento dos seres vivos na Revista Brasileira de Filosofia, nos
nameros 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, péde engolir a pilula preparada pelos sucessores de
Descartes. A pilula, parece referir-se a soma, a droga que as personagens de Huxley
(1932), em Admiravel Mundo Novo, tomavam para afastar quaisquer sensacfes que
os tirassem da robotizacdo de suas vidas. Para Alair, os sucessores de Descartes,
como Locke, Newton e Laplace, sdo os responsaveis pela corrente concepcao de
objetividade cientifica, vigente ainda nos anos 1970, momento em que faz essas
afirmagbes (GOMES, 1975/1995). O incdémodo de Alair se da, pois, suas
preocupacdes tanto na ciéncia quanto na arte estdo ligadas a ideia de liberdade?’.

O dualismo em Descartes consistia em duas partes distintas, segundo Alair, 0
res cogitans e a res extensas, que interagiam entre si. A primeira, exclusiva nos
homens, englobaria as percepc¢des, pensamentos, sonhos, emocgoes, etc., a segunda,

0 corpo, o organismo humano, mas também o universo exterior, sendo este ultimo

24 Convidado por Eccles, Alair iria para Roma, em 1964, para apresentar The Brain-Consciousness
Problem in Contemporary Scientific Research em um congresso cientifico. Desse encontro resultou a
publicacéo do livro Brain and Conscious Experience, em 1966. com edi¢do de John Eccles. O artigo de
Alair é citado no livro Le Paradigme perdu: la nature humaine (1973) de Edgar Morin.

25 A correnpondéncia entre Alair Gomes e Roman Jakobson encontra-se disponivel 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 Colecao 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 questdo no texto O conceito de Liberdade na Ciéncia Contemporanea,
publicado na edi¢cdo de nimero 30 da revista Cadernos Brasileiros.
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entendido enquanto passivel de mensuracao, enquanto a hatureza mental ndo o seria.
Na leitura de Descartes, Alair afirma que este entende a interacdo entre estas
dimensdes, porque o que estava fora afetaria o cogitante, uma vez que 0 universo
externo é por ele percebido. E por outro lado, o cogitante age no mundo, e no corpo,
por meio da vontade, jA que, Descartes, como religioso, com sua fé catdlica,
acreditava no livre-arbitrio. Para Alair, os cartesianos citados, ignoraram a dimensao
da liberdade ou do livre-arbitrio para consideraram apenas as dimensfées mensuraveis
da natureza, ou seja, a res extensas. Cabe ressaltar que se nesse momento recorro
a Descartes, apenas o utilizo como um personagem conceitual. Nao tenho interesse
em afirmar se a leitura que Alair realiza da obra do filésofo, ou de outros autores
citados por ele, sdo coerentes ou ndo com as propostas destes, o que pretendo, ao
trazer as concepcdes sobre a ortodoxia cientifica que Alair contesta, € apresentar
como sua preocupacao com a liberdade em detrimento das vertentes na ciéncia que
considerava deterministas estéo relacionadas com seu trabalho na arte, tanto que as
consideracdes agora citadas séo resultado de um curso de arte moderna no séc. XX.
Como direi logo a seguir, Alair tracava inUmeros paralelos entre arte e ciéncia, como
por exemplo, pela nocdo de abstracdo que, em sua visdo, é utilizada tanto em
experimentos cientificos como na literatura. Em certo sentido, essas questdes,
parecem também estar no cerne de sua producéo fotogréfica.

Alair percorre diversas correntes cientificas, como as de Laplace e sua
formulacdo determinista do Universo, que ficou conhecida como determinismo
materialista, a partir d o (g wm osacfemtistam aartepianes, d$ [seres
humanos sédo thinking robots T mas o pensar desses rob6s ndo passa de um
epi fentmenoo ( GOMES, 1975/ 1995, p.25)
sofreria abalos com a teoria da relatividade, de Albert Einstein, a Teoria dos quanta
de energia, de Max Planck, e o Principio da indeterminacdo microfisica, de
Heisenberg, mas que, porém, os trés séculos de dogmatismo cientifico fizeram com
que as consideracdes de que apenas o extenso € eficaz, jA& que passivel de
mensuragdo, e nossa vida mental ndo poderia, assim, guiar noOSsoS
comportamentos?®. Alair afirma que o trabalho de Freud também reagia a ortodoxia

cientifica, por afirmar a influéncia de fatores volitivos na consciéncia, mas que o

28 VVeja, por exemplo, o artigo Demolicdo do reducionismo, no qual Alair (1977) critica as tentativas de
reduzir toda experiéncia consciente a fisiologia cerebral.

Al
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psicanalista foi timido quando afirmou que sua teoria, no futuro, poderia ser
dispensada em decorréncia dos avancos 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 o0 caso de Lacan, veio apenas para

somar-se nessa vertente de ortodoxia cientifica, pois,

Ele tornou-se outra forma extrema de reducionismo. Nao explicita a
estrutura basica a que pretende tudo reduzir, mas é declarada a
tentativa de reduzir o significado motivador, que controla o0s
comportamentos humanos, a estruturas aprioristicas, de todo
independentes daqueles significados, e que teria total influéncia
determinista na vida mental, ou no comportamento humano (GOMES,
1975/1995, p.28).

Por fim, ainda cita Skinner com a psicologia estimulo-resposta, situando-o0 ao
lado de Pavlov e Watson, no que entende como escolas psicolégicas que reduzem o

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

quein«o pode haver mel hor arma para os tota
onde fAessa i magem pavorosa do-nos aconcliugmano ¢
el es mesmos, 0s g°nios da ci °nci a, S«0 rob

com as criticas a ciéncia, Alair ndo a recusava, ao contrario, buscava um meio de
problematizar o determinismo e as modula¢des da subjetividade. Seu interesse acerca
das concepcdes de liberdade, nesse sentido, encontra-se com a arte, pois acreditava
que a arte funciona ndo s6 como espelho de seu tempo como também a antena de
um futuro préximo (GOMES, 1975/1995).

Uma das aproximacdes entre arte e ciéncia, ha sua concepcao, se daria por
meio da abstracdo. Alair entende por abstracéo, "a exclusdo de influéncias menos
significativas sobre um certo fendmeno" e "um fator na constituicdo dos objetos como
unidades significativas na consciéncia" (GOMES, 1960, p.7). Nos experimentos
cientificos, Alair afirma que pretendem, ja que ele se inclui no fazer cientifico, revelar
caracteristicas que ndo sdo comumente apreendidas pelos leigos. O mesmo ocorreria
na arte, e toma como exemplo Gustav Flaubert, quando este repele interferéncias
indesejaveis afim de dedicar-se as circunstancias particulares em torno de Ema
Bovary, na qual a envolve numa tessitura sutil de circunstancias, 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 ciéncia, quando esta se vale da abstracao, e com isso forga a
pesquisa em uma direcdo particular, jA que ele entende que o cientista também orienta
a experiéncia que realiza. Ele cita, por exemplo, o caso da biologia que ao estudar a
particularizacdo de fendbmenos pode deixar de considerar o organismo como um todo,
"no qual o seu caréater de ser vivo se torna aparente" (GOMES, 1960, p.7). Mas essa
particularizagdo, mesmo com seus riscos, se realizada de forma ética, poderia trazer
beneficios para o conhecimento. Ele cita como exemplo a radioastronomia, com seus
Afaparel hos incrivel mente sens2veis, tali

mais débeis e aparentemente insuspeitaveis de um intricadissimo conjunto de sinais

S co

muito mais fortes e - bvi os o0 qieCendsEERqgs, cdnth6 0, p

o da radioastronomia, hd uma sensibilidade proustiana em que é possivel perceber o
campo problematico da abstracdo e as sensibilidades agucadas. 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 experiéncia algo da maior
importanciaao Aatri buir significa-«0 t«o pr
aspecto tao trivial, assim também apenas o especialista mais avancado em

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

of un

sinais de r 8di opio agsusei m,a nptaor aPrAoluasitr quant o

tiverem de fazer foi dar toda a atencdo a sinais que sO eles percebiam ser

especialmente significativos, proteger estes sinais de influéncias estranhas e,

praticamente, abstrair o resto do mundoo (C

Al air (1960) entende qgue artistas
sensibilidade agucada os permitem perceber tracos ou fatos irrelevantes aos leigos,
mas que também, por que sabem criar condi¢cdes que revelardo estes tracos 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 sutil
envolto nas relagbes entre jovens garotos que frequentavam a praia de Ipanema e
Ai sol ouo defatorestgeermansiderouiadver soso ao Sseu
masculino jovem e belo.

Os estudos de Alair prosperariam quando Eccles veio ao Brasil em 1958, por
conta de um congresso, e o0 neurofisiologista o apresentou ao Dr. Carlos Chagas Filho,
na época o diretor do Instituto de Biofisica da Universidade do Brasil, que o convidaria
a integrar a equipe do instituto, provavelmente para dar aulas, segundo Santos (2006).

Encontrei no Jornal Diario de Noticias (1961, p.8) a divulgacdo de um curso de

e C
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extens«o universit8ria sobre ATeorias Moder
da Vida) do Dr. Alair Gomes no Instituto de Biofisica da Faculdade Nacional de
Medi ci nao, mesmo quando, na verdade, Al air
possuir pés-graduacao também foi um dos fatores que o atrapalhavam para conseguir
financiamentos e de seguir com suas pesquisas. Porém, mesmo assim, gra¢gas a uma
carta de indicacdo 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)%°. Segundo
Alair (1983/2014), o Guggenheim oferece uma bolsa livre, onde permite o beneficiado
escolher qual instituicdo 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 incrivel para alguém que sempre ansiou em
conhecer os Estados Unidos.Al ®m das expectativas em rel a-
americanao, gonmtedo, fsamerder nasaexpectativas. Conforme Alair, a
maioria destas experiéncias foi visual, nos refeitérios e na famosa piscina da Yale, ja

que essa questdo, segundo ele, era extremamente dificil por I4.

N

Figura 7 Foto de Alair de Oliveira Gomes
no site do John Simon Memorial Foundation.
Autoria ndo identificada, circa 1960-1.

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

dava ° fAabstin°ncia sexual o que vivia. Ap-s

29 Fonte: www.gf.org/fellows/all-fellows/alair-de-oliveira-gomes
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York, onde, a0 menos o0 encontro com a arte lhe tiraria do marasmo da pacata New
Haven. Alair, a partir dai, comecou a questionar-se se os Estados Unidos era o melhor
lugar para sua pesquisa, ja que além da esterilidade erdtica na sua relacdo com o0s
estadunidenses e sua solidao, seus trabalhos ndo estavam sendo bem recebidos
naquele pais (SANTOS, 2006). Assim, volta ao Brasil, onde acreditava poder melhor
realizar seu trabalho, além da presenca das amizades que povoavam sua vida com
bons encontros. Santos (2006, p.116), conta que Alair adorava visitar seus amigos,
mas gue seu apartamento, na rua Francisco Otaviano, aos sabados a noite, era um
local de uma festiva aglutinacdo de pessoas. Paulo Franco, amigo de Alair, contou
que conheceu Clarice Lispector ali®. Na volta ao Brasil, Alair manteve-se ainda por
muitos anos com trabalhos na &rea de filosofia da ciéncia. 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
neurénio, em 1973, no Congresso de Gerontopsiquiatria da Associacao Brasileira de
Psiquiatria, em colaboracdo com o Prof. Carlos Chagas, onde defendiam, por
exemplo, que a atividade criadora persiste mesmo em idades bastantes avancadas e
utiizam 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 sdo de autoria de Alair Gomes. Porém, além da
menc¢éo de Paulo Franco, ndo encontrei indicios de que tenha havido uma relagdo de amizade entre
Alair e Clarice. O que talvez mais os aproximem seja o autor de Crbnica de uma casa assassinada,
Lucio Cardoso. Lucio (1912-1968), amigo de Alair, foi um escritor, dramaturgo e poeta brasileiro. Na
Fundagdo Casa Rui Barbosa, onde encontra-se o todo o acervo de Lucio Cardoso, constam, por
exemplo, 11 cartBes postais enviados por Alair de Nova lorque, Roma, Siena e Berlim, entre outubro
de 1962 a margo de 1968, meses antes da morte de Lacio em setembro. Mas a amizade entre ambos
parece ser mais antiga, j& que na segunda edi¢éo da revista criado por Alair, a Magog, nos anos 1940,
Lucio publicou, naquele nimero, um texto intitulado "Carta aberta a uma personagem" (A MANHA,
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 "LUcio, o visual". Acredito que Llcio possa ter apresentado Clarice
a Alair, pois, além da sabida amizade entre Clarice e Lucio, as fotos que Alair realizou de Clarice datam
apenas um ano apés a morte de Lucio. Benjamin Moser (2014), em Clarice, biografia da escritora, narra
a longa relacao de amizade entre Clarice e Lucio, por quem Clarice se apaixonou intensamente. Mas,
como também é conhecido do publico, Lucio era homossexual e mesmo que Clarice tenha afirmado
tentar "salva-lo", conforme Moser, a relacdo nunca se concretizou nesse sentido. Em Clarice, Moser
(2014) ressalta elementos da escrita de LUcio que parecem sintonizar-se com 0s proprios escritos de
Alair nos anos 1940, assim ndo é de se estranhar que Lucio tenha publicado na Magog. Além do
homoerotismo, ambos tinham em comum o catolicismo, pois, Licio era associado a escritores surgidos
nos anos 1930 que eram tidos como "catélicos", assim como, por exemplo, também era o caso de
Octéavio de Faria, que também publicou um texto nesse nimero da Magog. Para Moser (2014, s.n), a
Igreja prometia redenc¢éo "aqueles que se curvavam a consciéncia do pecado". E esses escritores ndo
viam a arte como meio de abordar questdes sociais ou de refinamento da lingua nacional, mas sim,
"buscavam ser salvos por meio da arte. Escrever era para eles um exercicio mais espiritual do que
intelectual”. Ou seja, apontamentos que vao muito ao encontro dos ja mencionados por Candido (1946).
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Nesse retorno, Alair comeca a atuar como critico de arte, de forma mais
constante, j& que antes da viagem aos Estados Unidos, Alair publicou algumas
matérias em jornais em que realiza comentarios criticos sobre a Bienal de Séo 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 varios artistas, como por exemplo, lone Saldanha, Amélia Toledo,
Glauco Rodrigues, Farnese de Andrade, Lucio Cardoso, Ana Miguel e Mauricio
Bentes (GOMES, 1964, 1965/2012, 1970a, 1970b, 1972, 1973, 1980, 1989, 1990). A
partir desses trabalhos, Alair tornou-se membro da Associagéo Brasileira de Criticos
de Arte, Rio de Janeiro, e membro da Associacdo de Criticos de Arte de Paris.
Conforme Santos (2006), este movimento pode ser visto como uma continuacdo do
percurso iniciado na revista Magog em 1946, além do fato que Alair, nos altimos dez
anos, vinha dedicando-se aos Intimate Writtings. Além da critica de arte, Alair ofereceu

inUmeros cursos sobre historia da arte moderna e contemporéanea, fotografia e cinema

(Fig. 8).
ENN—
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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)

No final da década de 1970, Alair foi professor da Escola de Artes Visuais
Parque da Lage (EAV), na gestdo de Rubens Gerchman, seu fundador, onde ofereceu
cursos como Fotografia: Arte, documento ou denuncia, 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 Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de
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Andrade, a EAV foi e € um espaco para formacdo 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 1 Mario
Pedrosa, Lina Bo Bardi, Roberto Magalhaes, Celeida Tostes e Paulo Herkenhoff, entre
outros i passaram por 1431, Em 1979, Alair também foi professor na Oficina de
Escultura do Museu do Ing&3?. Em um depoimento para o documentario de Luiz Carlos
Lacerda (2003), dedicado a Alair, Mauricio Bentes conta um pouco do trabalho de
Alair na Oficina, local onde o conheceu: fi E fazia um trabalho, na oficina de escultura
dos discipulos de Haroldo Barroso [...] que era exatamente de ser um analista de cada
artistag Alair fpraticamente deitava cada um num divad e comecgava a conversar sobre
a obra e ficava relacionando com os problemas analiticos de cada um. Isso era na

verdade o fundamento de todo nosso processo criativo 14 e todo nosso processo de

aprendizadocEs se processe tinha awumatinguagdmjinditidual o

muito trabalhando esse conceito analitico para colocar esse eu, colocar esse interno
mesmo, pra fora. Sem nenhuma interferéncia exteriora O breve comentério de Bentes
nao oferece maiores informacgdes sobre essa estratégia utilizada por Alair no trabalho
com os artistas, mas é interessante observar esta relacdo, se é que posso chama-la
assim, entre Arte e Clinica apontada por Bentes.

Um de seus cursos, em 1975, na Galeria Eucatexpo, resultou no livro
Reviravoltas na arte do século XX, organizado 3 anos apés sua morte. Conforme Aila
Gomes (1995), o livro é resultado de anotacdes 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 inglés, como de costume. O livro é proficuo no

sentido de podemos perceber as concepcdes, os pensamentos e referéncias 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 proprio site da instituicdo http://eavparquelage.rj.gov.br.

82 Desse encontro com a escultura, em 1988, Alair também teve uma experiéncia com curadoria. Ele
organizou uma exposi¢do, na Casa de Cultura Laura Alvim, de trés jovens artistas na época: Mauricio

Bentes, Marcello Corréa do Lago e Luiz Pizzarro. Segundo Ayal a, (1988,

investigando no campo da escultura, ou melhor da tridimensionalidade, estdo rotulados como
participantes da Geracao 80. A pesquisa mais consistente, em termos objetuais, é de Mauricio Bentes,
gque em poucos anos avancgou consideravelmente no panorama local, quer pela intensa imaginagéo
quanto pela capacidade de trabalho. Pizzarro apresentou-se mais freqiientemente como pintor, embora
sua pintura revelasse preocupa¢des com volume inerentes a problematica da escultura. Marcello
Corréa Lago é oriundo da Oficina de Escultura do Inga (Niteréi) e tem o menor curriculo do trio. Uma
exposicdo de grande interesse, principalmente pela curadoria do critico Alair Gomes, o que é credencial
positiva". Essa exposi¢cao gerou, ao que tudo indica, o Unico registro audiovisual de Alair. Pois, foi
gravado um documentario, acerca da exposicao, intitulado 3x3: 3 Artistas, 3 Dimensdes: Marcelo Lago,
Mauricio Bentes, Luiz Pizarro, no qual, consta um depoimento de Alair Gomes.

c he

p.
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arte Arte que Alair possuia na década de 1970, mesmo periodo em que realizava a
Symphony of Erotic Icons. Alair afirma no livro que "estamos vivendo huma época
radical de mudanca de comportamentos [...] Vivemos numa época de ebulicdo, de
metamorfose para o desconhecido” (GOMES, 1975/1995, p.9). O pensamento sobre
arte para Alair parece ndo se dissociar da politica, mesmo que sua obra, por exemplo
n«o fa-a wuma AfAden¥nciao da viol®°ncia

normativas ou a propria brutalidade da ditadura militar. Ao contrario de denunciar, o
gue Alair faz é cartografar afectos invisiveis na cartografia dominante e anunciar uma
nova politica do desejo, que emboraviesses endo Adi vul gadao,

uma linguagem heterossexualizadora®3. Nessa linha, sobre suas concepcdes criticas
de arte, Al air aponta que devemos evit
atitude, se exclusiva, porque ela se aliena de outros fatores da cena socio-cultural, as
vezes de grande importancia. Ndo aceito que a estrutura predomine sobre conteidos
expl2citos ou aparentes, como algo di

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

O exemplo, que representa a exacerbacéo pervertida de uma tendéncia, € de
um dos mais radicais estruturalistas ortodoxos, Lacan, nome ja& muito
difundido e reverenciado em circulos intelectuais. Analisando um conto de
Poe - A carta roubada (The Purloined Letter), Lacan acha que o
desenvolvimento da estéria ndo € fruto do que Poe considera como
motivacdo de personagens etc., mas que o desenvolvimento do conto é
determinado a priori dos significantes (de que Poe estava como que
"possuido”). [...] O extremismo de Lacan, nesse ponto, é suicida, pois as
ideias contidas em seu préprio ensaio de nada valerdo, se formas aplica-las
a esse seu ponto de vista - s6 a estrutura dos significantes, no caso, nao
importard (GOMES, 1975/1995, p.11)3“.

Mas Alair também tem receio da critica semantica, quando esta é notadamente

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

33 Podemos pensar, como exemplo, no fato de que a cangdo Menino do Rio, escrita por Caetano Veloso,
em homenagem a Petit [Este se refere a José Artur de Machado que segundo Disitzer (2012, p.191)
era filouro de ol hos verdes, tra-os "dpamemriofjote
na voz da cantora Baby Consuelo. A musica foi um grande sucesso, tendo sido tema de abertura da
novela Agua Viva (1980), escrita por Gilberto Braga e Manoel Carlos, da Rede Globo. N&o ha problema
algum dessa cancéo ter sido interpretada por Baby, ou por quem quer que seja, o que desejo apontar
€ como a circulacao dessa musica parece eclipsar uma possivel leitura homoerética de Menino do Rio,
como se o fato de Caetano ter escrito esta letra s6 pudesse significar que partira de um eu lirico
feminino, tranquilizando as possiveis dissidéncias da hetero-norma.

34Alair Gomes traduziu o conto O barril de Amontillado de Edgar Allan Poe para o livro As melhores
historias insolitas (1972) da Editora Bruguera.
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especulativa em relagéo as inten¢es do artista em uma obra. Para ele: "E como a
atitude de quem esta preocupado em achar algo escondido, assim nas figurinhas de
almanaque: "Onde esta o cachorro?" Ou como quem fosse aplicar testes de
Roscharch” [...] como se a pintura abstrata fosse uma representacéo critica de algo
familiar a ser descoberto" (GOMES, 1975/1995, p.12). Pois, "a critica semantica deve
atender a questdo 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 ho momento em que Alair ja estava imerso na fotografia.
Seu contato com a fotografia ocorreu apenas nos anos 1960, aos 45 anos de idade.
Segundo Aila (s/a), rapidamente, Alair ganhou uma reputacdo com seu trabalho
fotografico e conquistou publico pequeno, mas qualificado. Alair que era visto como
f il - svioaf he essetially waso |, segundo el a, come-ou
fotégrafo, algo que o agradava. Ou seja, a identidade de Alair como fotografo, mesmo
gue o 0 dineseliastdé lwje,edrece encobrir uma multiplicidade de territérios
pelos quais Alair transitou, ndo de forma sucessiva, como quem para se envolver num
processo deve abandonar outro, mas de forma inter-relacionada, compondo suas
praticas. Seu vasto conhecimento sobre a histéria da arte fez com que sua obra
dialogasse com varias linguagens, como o cinema e a musica, tornando seu trabalho
uma das expressdes mais singulares da fotografia brasileira. Alair conta como iniciou

sua incursao na fotografia:

Primeiro, eu tive de organizar numa universidade um curso de pos-graduagao
1 e talvez tenha sido mesmo o primeiro no Rio de Janeiro. E fazia parte desse
curso de pés-graduacdo técnica fotografica, técnica de laboratério. O meu
velho interesse por fotografia fez com que eu assistisse a algumas aulas do
curso sobre técnica fotografica que eu mesmo tinha proposto. Entdo, eu
aprendi a revelar filmes, ndo a ampliar filmes. Coincidiu também com essa
época minha primeira viagem a Europa, posterior a dos Estados Unidos e que
foi uma viagem longa. Eu fiquei mais de seis meses na Europa. Por essa
ocasido, eu arranjei emprestada uma maquina fotogréafica, uma Leica muito
antiga, em péssimas condi¢des, 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 nao s6 isso, outras coisas também. Isso foi em 1965. No ano seguinte,
eu tive um trabalho remunerado mais ou menos substancial e tinha um amigo
gue viajava para o Panama, onde tinha porto livre, e que generosamente
concordou em comprar para mim, porque ele também tinha facilidade de
entrar aqui com material, uma camara boa de 35mm ja com teleobjetiva e
grande angular. Isso foi bem no final de 66, praticamente no comecgo de 1967.
E ai eu comecei obsessivamente a fotografar (GOMES, 1983/2014, s.n).



45

E logo no ano seguinte, em 1967, em plena ditadura militar>, um momento
conturbado da histéria do Brasil para todos os modos de existéncia inventivos, Alair
iniciaria a Symphony of Erotic Icons, sua obra mais radical, segundo o proprio artista.

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

contracultural

Alair Gomes comecou a fotografar, numa época em que a fotografia, nao
somente no Brasil, ndo era ainda considerada como um meio, propriamente dito,
voltado as artes (ROUILLE, 2009; BAQUE, 2009; COTTON, 2010). Hoje em dia, ao
contrario, ndo ha davidas que vivemos um momento fértil a recepcao da fotografia. O
mundo da arte a acolhe e os fotégrafos jA ndo 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 773, Alair (1977, p.9) comenta que,
embora, a presenca da fotografia seja frequente na 142 Bienal de S&o Paulo®’, nad
chega ainda a refletir sua nova e triunfal aceitacdo nos meios artisticos de hoje. Na

maioria dos casos aparece sem auto-suficiéncia, como instrumento de concepcgdes

35 Alguns meses apos o golpe militar, no dia 1 de abril de 1964, Alair foi chamado a depor como possivel
suspeito de atividades subversivas. Segundo matéria publicada no Correio da Manhd, em 11 de
setembro de 1964, Darci Ribero, Ignacio Rangel, Dalton Boechat e Enio 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 instituicdo, foi chamado a depor como
testemunha. O ISEB foi uma instituicdo que aglutinava inUmeros intelectuais brasileiros vinculados a
esquerda, na qual, entre outras atividades no ambito da cultura, dedicava-se aos estudos marxistas e
possuia uma vinculagdo com a UNE. Segundo CZAJKA (2010, p.99), "[floi este posicionamento que,
em certa medida, influiu na decisdo do governo Castelo Branco (1964-1967) de encerrar as atividades
do instituto por Decreto presidencial e investigar todos 0s 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 paginas de depoimentos, documentos apreendidos, livros, recortes de
jornais, fotografias etc". Assim, sob as ameagas do monstruoso comunismo, uma das primeiras
atividades p6s-golpe foi o fechamento do ISEB. Com o golpe no dia 1 de abril, logo no dia 3 as tropas
do exército e da policia militar invadem e interditam o instituto, no dia 8, o ministro da Educacéo levou
um decreto propondo o fechamento das atividades e no dia 12 o ISEB foi extinto, e a caca as bruxas
teria inicio.

%6 Em Impressfes da V Bienal de Sao Paulo, escrito em 1959, Alair ja mencionava a presenca da
fotografia na Bienal mesmo que implicitamente, ao citar algumas obras, mas néo ainda, no sentido de
tecer uma reflexao sobre a insercao da fotografia nos aparatos artisticos.

37 A Bienal de Sao Paulo, criada por Ciccilo Mattarazzo em 1951, era organizada como uma extenséo
do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Somente a partir da sua sexta edicdo, em 1961, que a Bienal
se tornou uma entidade autbnoma com a autorizacdo do entédo presidente, Janio Quadros, ao critico
Mério Pedrosa, na época, o secretario do Conselho Nacional de Cultura, para que tornasse uma
instituicdo publica por meio de um projeto de lei, transformando-a em Fundag&o. Contudo, foi somente
na sétima edi¢cdo que a Bienal ocorreu de forma desvinculada ao MAM, mesmo que ainda sob a
presidéncia de Ciccilo Matarazzo (OLIVEIRA, 2001).
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desenvolvidas fora de seu @mbitoad Uma das excecfes, na sua visao, 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 penetracao da fotografia pela fotografia, no cenario da arte
contemporéanea. Ja 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 constru¢cées com grande numero de
imagens, deste modo subtraindo-se a emulagdo com a pintura. O
trabalho dos Becher beneficia-se da carga erdética inerente a forma por
eles eleita, que é apresentada obsessivamente, com uma Unica
variante em mais de 200 fotos. (GOMES, 1977, p.9).

Mesmo com certa abertura a novas linguagens, Alair comenta sobre a
precariedade da instituicdo em criar meios para exibir estes trabalhos. Ao se referir as
fotografias metropolitanas apresentadas por Eduardo Longman, que considerava a

revelacao nacional da fotografia, Alair menciona que:

O artista deixou registrado seu protesto pela falta de meios para
exibicdo de um audiovisual que apresentou como complemento a
pequena coletdnea de ampliagdes. Protestos equivalentes, as vezes
feito com muito mais veeméncia, surgem em diversos pontos da
Bienal. Um artista suico chega a declarar que apresenta um trabalho
de video-arte sem monitor para a projecdo. Apenas o0s artistas
canadenses conseguiram um aparelho em preto e branco para
projetar seus tapes, que seriam, em alguns casos, coloridos. Nao se
compreende tal situacdo. Uma das secfes segundo a qual se tentou
reorganizar a mostra denomina-se mesmo video-arte. A Bienal tem
proporcionado amplos espagos a artistas jovens - coisa dificil até
mesmo para artistas consagrados que expde em museus e galerias.
Mas isto ndo é suficiente para neutralizar a péssima impressdo
causada pela falta de outros recursos necessarios e ja corrigueiros.
(GOMES, 1977, p.11).

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

integraram uma comissdo que tinha como objetivo selecionar 31 fotdgrafos® para a

38 A comissao selecionou o trabalho dos seguintes fotografos: Alécio de Andrade, Almir Veiga, Ari
Gomes, Arthur Omar, Bina Fonyat, Cristiano Mascaro, Claudio Edinger, Evandro Teixeira, Eduardo
Castanho, Domicio Pinheiro, David Zingo, Hugo Denizart, Jodo Urban, Juca Martins, Luis Humberto,
Luis Garrido, Luis Carlos Felizardo. Leonid Strelaev, Méario Cravo, Mauricio Valladares, Maureen
Bisiliat, Miguel Rio Branco, Nair Benedicto, Olney Krise, Orlando Brito, Pedro Vasquez, Pedro de
Mor aes, Rog®ri o Reis, Sebasti«o Salgado, Tripoli

e
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realizacdo da mostra O Tempo do Olhar i Panorama da Fotografia Brasileira. Na
época, o critico 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 inicio da
transicdo dos usos e compreensdes 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 sédo considerados os lugares ideais
para a sua manifestacdo impressa. O que mudou foi o ambiente cultural em
gue, no momento, a fotografia tem-se expressado. A comissédo optou por um
conjunto de fotégrafos atuantes, capazes de ser demonstrativos desta nova
situacdo da foto. O Nucleo de Fotografia da Funarte, dirigido no seu inicio por
Zeca Araujo, por exemplo, trouxe para a sua galeria inUmeras mostras
coletivas que exibiram o trabalho e a diversidade de experiéncia de inimeros
fotégrafos. Com a direcdo de Pedro Vasquez, arrangou do esquecimento o
complexo itinerario de um fotégrafo como José Oiticica, mostrando o caminho
gue ia das fotos cientificas até o abstracionismo artistico. Os fotégrafos
atualmente percorrem as galerias de arte e encontram, com mais facilidade,
abrigo para suas obras. Os bares frequentados por intelectuais costumam
realizar pequenas mostras de fotografia. Livros de fotdgrafos séo editados
(Alécio de Andrade tem um sobre Paris, com texto de Jalio Cortazar) e muitos
portoloios viajam para encontrar admiracdo e sucesso no exterior. Walter
Firmo ostenta oito prémios internacionais. Alécio de Andrade, Sebastido
Salgado e Miguel Rio Branco trabalham para a Magnum, agéncia em que um
dos sécios é o lendéario Cartier Bresson. A fotografia também vem adquirindo
um esperado charme museoldgico. Os museus de arte contemporanea
gostam de informar que no seu acervo constam um Atget, um Nadar, um
Ansel Adams, como se fossem o0s seus Picasso, Miro ou Matisse. Certos
fotografos ambicionam a obra Unica e destroem seus negativos. O sucesso
de um livro como o do semidlogo francés Roland Barthes, La Chambre Claire,
ja traduzido, forneceu a fotografia a nobreza tedrica e a evaséo especulativa
gue ela ndo possuia. Hoje pode-se analisar uma foto com um arsenal de
conceitos tado poderosos que ela se tornou um objeto, se se desejar, bastante
complicado. E ha nela ainda uma espécie de democracia cotidiana. [...] O
Tempo do Olhar revela a atualidade da fotografia profissional, documental e
artistica num novo ambiente.

Contudo, em 1986, Alair publicou uma critica, no Cadernos Rio Arte, sobre a
182 Bienal de 1985, onde comentava que a Bienal estaria muito bem servida pela
fotografia, mas que estranhamente ela havia sido quase excluida da mostra, com
excecao dos trabalhos de Maureen Bisilliat e Manuel Alvarez Bravo. Sobre Bisilliat diz
gue a fotografia ficou Areduzida ~ q(uogel i dad
hi percolorida que a artista amontooud e soO
ainda que suas fotos tenham sido apresentadas da maneira mais desleixada e
amadoristica, 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 fotégrafo Marco
Rodrigues afirmam que o publico carioca ndo compra fotografia. E por publico, Alair
refere-se aos colecionadores, com excecao 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 ultima
exposicdo havia conseguido vender apenas seis - cada uma a Cr$95 mil*®, um
progresso em relagcdo a uma mostra que participou em 1982 na Candido Mendes. Alair
brinca dizendo que ninguém as comprou, pois, "as fotografias de Marco estavam
baratas" (SENDERMANN, 1984, p.6). Cada sequéncia das fotos de Alair, na
exposicdo em que realizava na Candido Mendes, quando concedeu a entrevista,
custavam entre Cr$ 150 mil a Cr$ 550 mil. Essa foi a primeira e Unica exposi¢cado
individual de Alair no Brasil, enquanto esteve vivo, e foram exibidos os Tripticos de
Praia, Frisos e Sonatinas a Quatro Pés. Apesar de beleza das imagens, encarada por
Alair como uma homenagem a exuberancia da juventude no Rio, o fotografo diz se
preocupar, porque fotos de homens ainda ndo sao aceitas. E poderiamos pensar
como a aceitacdo das imagens era ainda mais problematica quando seu criador fosse
outro homem. Nessa breve entrevista, por meio das palavras de Alair, somada a critica
a Bienal pela auséncia de fotografias em sua mostra, podemos situar dois eixos que
dificultaram a livre circulacédo e difusdo de sua obra naquela época: a combinacao
entre homofobia e machismo, mesmo que ndo nomeados desta forma, e a propria
fotografia, ainda um meio, cuja entrada no campo das artes estava em negociacgao.

Conforme Al ai r |, AAdorno afirma que em n
s6 serdo validas se incorporarem a seu cerne sistemas de deformacdo e de

contestacdo que reflitam as perversidades fundamentais prevalecentes em nossa

0SS a

sociedade e em nossos sistemas cul tnesteai s 0O

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

suas assercoes, é realizado, inicialmente, sem pretensdes artisticas, e de forma

discreta.

39 E dificil precisar a equivaléncia destes valores nos dias atuais, mas apenas a critério de referéncia,
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 possiveis comprar 190
edi¢bes do jornal e com os valores das fotos de Alair, entre 300 a 1.100 edi¢des.
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Conforme Alair (1983/2014, s.n), o primeiro género que praticou com intencdes

art2sticas foi o de el e mezmpdrqueo vegeta evésseilivse,

d

e

circul a-«o00. Assi m, el e conseguiu um Ap¥bl

fotos que realizava. Alair se refere ao convite de Roberto Burle Marx para fotografar a
colegdo botanica que possuia, entre 1968 e 1969, no Sitio de Santo Anténio da Bica,
na Barra de Guaratiba, Rio de Janeiro (Fig.9-11). Segundo Jayme Mauricio (1969), a
ideia do ensaio fotografico realizado por Alair seria divulgar tanto as colecbes
botanicas do renomado paisagista, quanto suas colecfes de arte, 0 ambiente e a
arquitetura do Sitio.Cer t ament e, o corpo masculino
as plantas, e é interessante observar como este aspecto também constituira aquilo
quechamou de seu fAp%blico privadoo.

Como podemos imaginar, a ditadura ndo foi um periodo em que a circulacéo
de imagens erdticas, ainda mais de corpos masculinos, era bem quista®®. Sobre a
questdo da homoerotismo*!, ndo 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 Il Diagnostic and Statistical Manual
of Mental Disordes (DSM - Manual Diagnostico e Estatistico de Doencas Mentais) em

1973%. E ainda que a homossexualidade néo fosse crime no Brasil, como ainda ocorre

40Segundo Trevisan (2002, p.), a sodomia no Brasil ndo era considerada crime desde 1830, ja que
Cadigo Criminal do Império se inspirou no Cadigo Criminal francés e este julgava "uma atrocidade punir
a sodomia com a morte". Porém, com o Cdédigo Penal Republicano (1890), por exemplo, o "travestimo"
era considerado atentado ao pudor, caso praticado em publico, com pena de 15 a 60 dias de priséo.
Reformulado em 1932, acrescentava como "ultraje ao pudor”, toda a circulacdo de panfletos, livros,
gravuras ou qualquer material considerado passivel de ofender a moral piblica, com uma pena severa
de seis meses a dois anos de prisdo. No cédigo penal seguinte, de 1940, mantem-se o crime por ultraje
ao pudor e inclui-se outras obras como as cinematogréaficas, fonograficas ou teatrais. Com o Cdadigo
Penal de 1969, uma atualizacdo do anterior, diminui-se para trés meses a um ano as penas no caso
de ultraje publico 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 trés meses a um ano de detencéo, além
da multa de um a vinte salarios minimos, a quem divulgar por meio da midia fatos considerados
obscenos, assim, contra a moral piblica e aos bons costumes e, conforme Trevisan, é por meio desta
lei que o governo ditatorial comecaria a reprimir as primeiras manifesta¢des vinculadas as tematicas
ifhomossexuai sO no pai s, osesmnasoexmgardtssg perS€eguscdoa n d
41 Importante ndo esquecer que a propria criagdo da no¢éo de homoerotismo foi criada para opor-se as
de fihomossexuali smoo ou homossexualidade, poi s
p.22-3), o propositor deste conceito, 0 homoerotismo busca afastar-se de qualquer alusdo a doencas,
desvios e perversfes. Além de negar a ideia de uma esséncia comum, organica e psiquica, aos
chamados fihomossexuai so. E ainda, p e | ooma rercasm do
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Afhomossexuali smod que tem como deriva-«0 0 SsSubstant

42 No contexto da psicologia brasileira, 78 anos antes, da publicacdo da resolugdo do CFP n°001/99,
momento no qual a psicologia, pela primeira vez se posicionou e incluiu em sua agenda questbes
relativas a diversidade sexual, estabelecendo pardmetros de atuagéo para os psicélogos em relacédo a
questdo da Orientacdo Sexual (TEIXEIRA FILHO, 2011).



\\\ ‘\.\'llﬁ 1/1’/ ,,, >, ,g/,

1-11'0 "

C ‘(‘-
' “‘h‘%\.‘&«“
.'n ‘ \\-
I/" “l -\\ \

5C

Figura 9 Roberto Burle Marx dentro da
estufa no Sitio Santo Anténio da Bica
(hoje: Sitio Roberto Burle Marx, Rio de
Janeiro), ¢.1970. Fotografia de Alair
Gomes, Fundacdo Biblioteca Nacional.
Fonte: (Cavalcanti, 2011, p.18-9)

Figura 10 Fotografias de Alair Gomes no
Sitio Santo Antbnio da Bica (hoje: Sitio
Roberto Burle Marx, Rio de Janeiro. Circa
[1968- 197-.]. Colecdo Alair Gomes.
Fundacéao Biblioteca Nacional
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em muitos paises, mantinha-se uma vinculacéo, ainda muito enraizada, com a nog¢ao
de pecado oriunda da forte moral cristd de um pais como o nosso. Deste modo,
pecado, crime e loucura seriam os trés grandes estigmas que marcaram e, ainda
marcam, as homossexualidades (MISKOLCI, 2007). Na mesma época em que Alair
comegou a fotografar, por exemplo, as imagens de nus masculinos eram utilizadas
em fiterapi as dned ec 0 nivoe r &asoj@iq @ ndused quimicamente
induzida, ao mesmo tempo em que vé numa tela a fotografia de um homem nu. Ao se
recuperar da nausea, e ao se sentir mais tranquilo e contente, aparecia uma fotografia
de uma bel a mul her 091, (pBEEYTambéhd GaRuAiEersidatied de
onde parte esta investigacdo, as pesquisas pautadas por uma perspectiva nao
patologizante eram inexistentes. Como exemplo, a primeira pesquisa sobre
homossexualidade por um viés néo patolégico foi realizada somente em 1958 por
José Fabio Barbosa e Silva* e o campo de estudos de género e sexualidade, bem
como, os feminismos eram ainda incipientes no Brasil. Ou seja, mesmo que estes
marcos ndo podem ser considerados suficientes para compreender como aqueles
marcados pela otica da patologizacéo viviam seus desejos, poderiamos dizer que foi
uma época na qual as tensbes que regem o sistema sexo/género/desejo/praticas
sexuais, tal como proposto por Butler (2003), eram ainda mais problematicas.

Citei todos esses aspectos, também, para demonstrar que se a ditadura,
mesmo ao estar longe de ter sido branda, ndo é a Unica causa que justifica a
resisttnciaem rel a- «o a sua obra, ¢ 8t guecamédhomols
hoje, foi, e ainda é, objeto de inUmeras retaliacdes ao longo da histéria. Contudo, se
Aoficiadmesnses as s un taordemansra edodbbores cogtames, no
final da década de 1960 e 1970, proliferaram novas formas de vivenciar o desejo para
além das imposicfes normativas. Mas sera que é possivel dizer que esses
movimentos romperam com a heterossexualidade compulsoria (RICH, 2012) vigente
no periodo?

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

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

43 Para saber mais sobre as terapias de conversdo, 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 Fabio. Homossexualismo em S&o Paulo:
estudo de um grupo minoritario. 1958. Monografia (Especializacdo em Filosofia) Faculdade de Filosofia,
Universidade de S&o Paulo, 1960.
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0 movimento hippie, a revolugdo sexual, a pilula anticoncepcional®®, a invencdo dos
jovens, enfim, toda uma nova forma de experimentacdo com 0S cOrpos e prazeres
gue, em certo sentido, desvinculavam-se, mesmo que nao completamente, da
heteronormatividade.*®

Alair, mesmo com mais de quarenta anos, ndo deixou de afetar-se com as
irisacdes do desejo que pululavam naquela época. Refiro-me a sua idade, ndo para
dizer sobre as minhas expectativas em relacdo a como alguém dessa idade deva
vivenciar seu desejo, mas nas narrativas sobre o periodo parece que juventude e
desbunde séo equalizadas como sindnimos*’. Nos anos 1960, Alair se mudaria para
um apartamento na Rua Presidente de Morais, um local privilegiado naquele contexto.
Localizado em frente a Feira Hippie, que se estabeleceria naguela década, na Praca
General Osorio, os fundos do apartamento possuiam uma fresta com vista ao mar,
em direcdo a concorrida faixa de areia entre os postos 8 e 9. Alguns minutos dali, Alair
podia caminhar até a 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 fescéndalos0 em r el a- «0 aos ¢ o0 maue hoje soara
como bobagens, como quando, em 1971, Leila Diniz foi gravida a praia, com a barriga

45 Se nomeio todos esses elementos sob o guarda-chuva da contracultura, € necessario ressaltar ndo
s6 a heterogeneidade entre eles, como também a existéncia de outros fatores que nos levam ao periodo
contracultural. No caso da pilula, em especial, € importante frisar também que sua criacdo néo se deu
com o objetivo de ser um fAmotoro para a revol
conceito de género, segundo Preciado (2008), a pilula emerge no marco de uma investigacédo
experimental voltada a resolver questdes relativas a procriagao de familias brancas catdlicas estéreis.
Sendo testada em mulheres negras da Ilha de Porto Rico, pacientes psiquiatricos do Worcester State
Hospital e prisioneiros do Estado de Oregon, seu objetivo era controlar a natalidade, no caso das
mul heres, e diminuir fitend°ncias homossexuai so
nao seria possivel definir a pilula somente como um método contraceptivo, mas sim como método de
producéo e de purificacdo da raca, uma técnica eugénica de controle da reproducéo da espécie. Quais
sdo os corpos desejaveis a nacdo? No caso do Brasil, conforme Joana Maria Pedro (2003, p.241), a
p2lula come-ou a ser comercializada, em 1962,

nt os

u- «o

entr e

apena:

Unidos pelo FDA & Food and Drug Administrationd e sua inser-«o0o se deu por

internacionais voltadas para a redugéo da populagédo”. Ou seja, se seu uso foi pirateado em dire¢céo a
privilegiar o prazer em detrimento da reproducdo, certamente, esses ndo foram os objetivos que
levaram a criagdo da pilula.

%0 Arespiroo provocado pelas mudan-as dur aadesse
movimento no campo da micropolitica seria, se ndo completamente bloqueada, certamente, a doenca
foi tida como uma apunhal ada. Como disse Perlo
existido, deveria ter sido inventadabo.

47 Rubin (1984/2012), por exemplo, aponta como as rela¢des sexuais inter-geracionais séo tidas como
as posicdes mais baixas que alguém possa se situar, ainda mais se forem marcadas pelo desejo
homoerético. Poderiamos dizer que Alair, nessaidade, aoinvésdeserumfiis ol t ei r « 0 0,
sob suspeita aos homens e motivo de pena quando dirigida as mulheres, deveria ser um pai de familia,
provedor, numa relacéo estavel e monogamica com uma esposa, ambos, dentro da trama doméstica-
familiar.

pouco.

ngher

categoc
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a mostra, mas que naquela época estava longe de ser algo banal. Ou quando,

Fernando Gabeira, na volta do exilio, foi a praia de Ipanema com uma sunga de croché

i1 §8s, gerando grande reper Ccus0S «00 muanti® t erst

esperavam uma postura mais fAengajada e cons
Para Santos (2006, p.225), essa época vai ao encontro de varios aspectos que

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

i de s dua aparéncia quase hippie, de quem optou conscientemente por ndo mais

cortar o cabel o enquanto persistisse a dit:

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

minima e uma maquinaf ot ogr 8f i ca ao pesco-o00, e ai ni

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 exposicdo Antropologia da Face Gloriosa | de Arthur Omar.
Fotografia de Marcos Bonisson.
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Assim, Alair fotografou os integrantes de Asdrabal Trouxe o Trambone, como
Regina Caseé, Patricia Travassos e Fernando Guimarées, mas também, Gal, Caetano,
Bethania e Gil e todos os ilustres habitués de Ipanema naquela época. Também, como
frequentador assiduo do Teatro, fotografou inGmeras pecas teatrais, atores e atrizes,
como José Wilker®* ( Fi g. 12)., a festrela desbundada
transito em Ipanema, no Rio, vestido de rosa da cabeca aos pés, com uma
mi crocami set a, cal - as de pijama bem baixa
(BAHIANA, 2006 apud SIMOES; FACCHINI, 2008, p.75).

Figura 12 O Arquiteto e o Imperador da Assiria:
Rubens e José Wilker. Fotografia de Alair Gomes.
Fundacao Biblioteca Nacional. Fonte: (FONTA, 2010,

Cabe ressaltar, que ndo devemos rémantizar esses movimentos e com isso

entender que a critica empreendida por eles implique, necessariamente, uma critica a

48Além de Wilker, na Colecao Alair Gomes na FBN, podem ser vistos entre os retratados, nomes como
Tereza Rachel, Camilla Amado, Wolf Maya, Marieta Severo, Marco Nanini, Teté Medina, Leila Ribeiro,
entre outros. Essas imagens, em alguns casos, foram realizadas ndo apenas de forma amadora, mas
sim, profissional. Pois, Alair € mencionado, ao menos em dois casos encontrados, nas fichas técnicas
das pecas teatrais: A vida Escrachada de Joana Martini e Baby Stopanato, no ano de 1971, com Marilia
Pera, entre outros, e direcdo de Antonio Pedro Borges; e Emily, no ano de 1984, com Beatriz Segal, e
direcdo de Miguel Falabella (PINTO, 1971, p.5; APOS, 1984, p.3).
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heterossexualidade compulsoria. Por exemplo, em Toda mulher é meio Leila Diniz,
Mirian Goldenberg (1995) republica uma entrevista que Leila concedeu ao Pasquim#°

em 1969. Ao ser questionada por Garcez, um dos integrantes do jornal, se achava

g u eo difo aumento do lesbianismo é devido afalt a de virilidade do
Lei |l a r es pNam DegeitognenbumiiEtse negdcio de leshbianismo é uma coisa
de caréncia afetiva. Todo mundo quer seramadodo e, ai nd a ,Conphanems e gu e

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 leshianismo triste porcausa di s s o00. Se toda

meio Leila Diniz, como diz Goldenberg, toda mulher meio que também so6 conseguiria

ver uma esp®cie de tristeza no Al esbiani smo
O proprio Pasquim, por sua vez, se tinha uma postura de resisténcia a ditadura

e realizava entrevistas com pessoas como a propria Leila e outras, como Madame

Sata, por exemplo, também néo escapava do machismo. Além da prépria pergunta a

Leila, que coloca tanto o aumento do Al esbi

como se essas questdes fossem em si problematicas, ha outro caso exemplar dessa

questdo. Conforme Duarte (2006), em 1971, é publicado no Brasil, pela ousadia de

Rose Marie Muraro, que na época dirigia a Editora Vozes, o livro Mistica Feminina de

Betty Friedan. Em abril desse mesmo ano, a feminista vem ao Brasil para o

|l an-amento da obra e ao chegar no Rio de Ja

entrevistada por Millér Fernandes e seus asseclas, sabidamente antifeministas, no

Pasqui md. Ap-s uma s®rie de e@riovdbewld-wmad, C &

no gravador que foi parar longed A capa da edicdo do Pasquim, que continha a

entrevista com Friedan, tinha a seguinte fr

dar cobertura "s furadoras da grApropeiaRbse, s e x o

em outro momento, segundo a autora, também foi chamada de "lésbica" e "feia" pelo

colunista IborahimSuedd o fAj or nal nani coo.

49 Segundo James Green (2003, p.207), "O Pasquim era um tabl6ide semanal, moldado no formato das
publicacdes estrangeiras underground voltadas para jovens dos anos 60 e que articulavam as
aspiracdes de uma geracgéao rebelde. Ele também refletia e promovia a cultura hipermasculinizada de
Aipraia, cerveja e mulheres bonitasd que prevadecia
sofisticado bairro praiano de Ipanema, na confortavel Zona Sul carioca. O tom satirico que perpassava

a publicacdo, seu humor sexualizado e a critica freqiientemente aberta ao regime militar submeteram

O Pasquim a constante censura governamental. A cobertura da vanguarda da cultura carioca e a
represséo por parte do governo criaram para o tabloide uma legido de devotados leitores por todo o

pais, 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 importancia de Leila? Ou a do
Pasquim? N&o e ndo. Apenas quero ressaltar a necessidade de n&o idealizarmos tal
periodo, nem suas figuras, como se fossem modelos a serem seguidos. As relacdes
se dao 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
di ficul dade érotafloridoquerer®. cAmdaassif, a contracultura, como
0 proprio Alair (1971, p.1) escreveu, "é uma das tentativas de renovagéao cultural mais
perturbadoras até hoje esbocadas". E mesmo que, em um debate®! realizado em
1980, onde discutia-s e o fAesp2rito cr 2t i cow@nhaditsquyg
desconfia da "capacidade intelectual da juventude atual" (DEBATE, 1980, p.36), o
fotégrafo ndo deixou de cartografar as forcas, mobilizadas pela juventude da década
de 1960 e 1970, que tensionaram a cartografia vigente.

Quando visitou a X Bienal de Arte de Sao Paulo em 1969, conhecida como a
fBienal do Boicoteq ja que foi realizada meses apo6s o lancamento do Ato Institucional
n. 5 (Al-5) e oitenta por cento dos artistas recusaram-se a participar da mostra como
forma de protesto, Alair fotografou os hippies na Praca da Republica, por exemplo,
como quem dissesse que a poténcia inventiva estava, ndo somente dentro dos
pavilhdes da Bienal, mas também fora (Fig.13). Ap0Os a visita, Alair escreve em seu

diario que

Se a arte de nossos dias relaxou a angustia e deixou de refletir o tumulto e a
incerteza em torno de noés, isto se deve a descoberta i ou, mais
precisamente, a redescoberta i de que a plena aceitacdo e afirmacao
desinibida do prazer sdo um modo de reagir, uma forma de protesto.
Muito mais em relagdo a esse fato do que em relagcdo a semelhanga entre
recursos expressivos e empregados, a obra de Greg Curno evoca 0s hippies
gue oferecem a 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
ndo teria garantido sua maior liberdade ao tornar-se normativa. A
consciéncia de nossa situacdo histérica ndo deve obliterar a
consciéncia do direito a uma distribuicdo ndo assassina do prazer.
Como antirendncia, 0 processo artistico € ao mesmo tempo um protesto e
uma afirmacdo, com liberdade n&o restringida ou falseada por programas
impostos. Perdera entdo apenas 0s aspectos mais passivos de espelho de

50 VELOSO, Caetano. O quereres. Veld. Polygram,. 1984. Faixa 7

oven

@0 debate foi publ i cadoi Resistaedd Arte,«Calturé & Arqiiieeturd dlénd del o

Alair Gomes, Ferreira Gullar, Athos Bulc&o, Elmer Barbosa, Claudius e Liane Mihlenberg participaram
da conversa.
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seu tempo e de profecia do futuro T para ter mais acentuado seu carater de
criacdo e invencdo. (GOMES, 1969/2015, p.33).

Figura 13 Feira Hippie 1 Praca da Republica, S&o Paulo [1969]. Fotografia
de Alair Gomes. Fundacéo Biblioteca Nacional. Fonte: (GOMES, 2015, p.6).52

Os jovens que Alair fotografou inspirado por Curno eram uma invengao recente

na cultura ocidental. Segundo Preciado (2010, p.59-6 0 ) , o teénagermo f @ i Croi

Oy

pelo economista Eugene Gilbert nos anos 1940. O adolescente para ele ndo se referia

somente a sua idade, mas por sua capacidade de consumo sem restricdes morais.

Dois anos depois, 0 soci-logo Talcott Par sc
denotar um conjunto de praticas vinculadas ao consumo de musica, alcool e drogas,

gue escapavam a moral suburbana da familia 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

direcdo de Carlos Manga, inicia esse processo que se intensificaria nas décadas de
1960/1970% (CARDOSO et al, 2014).

52 A sexta edicdo da Revista de Fotografia: ZUM (2014) publicou mais algumas imagens da sequéncia

de fotos na Pracga da Republica, além de um artigo intitulado Ver com olhos livres de Frederico Coelho,

no qual o autor tece alguns comentarios sobre esse e outros trabalhos de Alair.

53 Um caso interessante, conforme Melo e Fortes (2009) sado 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 per sonagem se envolve numa rela-«o0 Ahomosse
final n«o muito feliz. No segundo, com o nome de
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O fascinio pela juventude, elemento central de sua obra, pode ser visto em
diversos momentos de seu trabalho, como no texto que dedicou a poesia de Rimbaud,
onde afirma que fA[ .. . ] namabs athafva e ajevantudea v i d
sendo, portanto, igualmente compreensivel que, com imensa frequéncia, seja ela
tema expl2zcito ou I mpl 2cito da arteseda p
arrebatados pelo modo singular de seus poemas, ndo devem ser capazes de frui-los,
ifsem pensar tamb®m, ainda que de modo di sf
Rimbaud aos 17 anos i provavelmente feito bem pouco apds ter irrompido na vida de
Verl aine como um furac«oo0 (maOadsdferencdshigids, p. 1
€ que Alair privilegiara, em sua obra, mais o0 Menino do Rio do que a Garota de
Ipanema®, mesmo qgque es sj®lonfende senuniversalb®e s t

As fotos de Alair Gomes, contudo, ndo estdo restritas ao perimetro marcado
pela branquitude da praia de Ipanema. Quando afirmei que sua obra estava por ser
descoberta, ndo era um exagero. Suas fotografias realizadas na praia de Ipanema,
certamente sdo as mais conhecidas, mas com as recentes exposi¢coes e publicacbes
dedicadas a Alair, uma pequena porcdo de outras imagens criadas pelo fotégrafo
também tém sido visibilizadas. Destacaria o papel de Luciana Muniz na divulgacéo da
obra do artista, como por exemplo, na publicacdo Alair Gomes: outros trajetos®® (Fig.
14), em que apresenta fotografias doutro Rio de Janeiro, contrastante com a idilica
praia de | panema, onde s«0 Vis2veis apenas
e 0o0s fAcorpos bronzeados na pregui-a solar d
s.n). Nesses outros trajetos de Alair, o fotografo perambulou pela Zona Central,
Gamboa, Saude, Santa Teresa e Lapa, alguns desses bairros historicamente

ambigui dades moraisoé. A pr-pria escol hd@odesmestigipdae das
de Toquinho, contaminado com sua relacao indesejavel com a homossexualidade.

54Certamente, me refiro a musica Garota de Ipanema (1963), escrita por Tom Jobim, Jodo Gilberto e

Stan Getz, com Astrud Gilberto no vocal. A muasica foi composta em homenagem a Heloisa Eneida

Menezes Paes Pinto, mais tarde conhecida como Held Pinheiro.

55 [panema naquela época, como ainda, de certa forma, nos dias de hoje, € um espaco delimitado, ou

seja, sua geopolitica tem fronteiras invisiveis que fazem com que por exceléncia se torne um espaco

de socializacdo de jovens de classe média e alta, brancos e heterossexuais. Poderiamos dizer com

Farias (2000) que a proépria ressignificacao das praias cariocas no Século XX esta vinculada com a

cultura jovem, jAqueattos ®c ul o XVI Il era wutilizada como cemit ®t
chegada da familia real portuguesa ao brasil, ficaria famosa pela sua finalidade terapéutica vide os

banhos de mar de Dom Jo&o VI, porém, ainda com ressalvas, dado que, segundo Disitzer (2012, p.36),

a pele alva era um c-digo muito requi sbranzeddondas el i
traduzia saude, sensualidade ou coisa semelhante, a exemplo do que se vé hoje. Ao contrario, era

marca de quem trabalhava ao ar livre e indicativa de pessoas que pertenciam as classes sociais mais

bai xaso.

56 https://bndigital.bn.br/artigos/alair-gomes-outros-trajetos/
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marcados pela violéncia da escraviddo, 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 preocupacao de Alair com as questdes raciais,
em suas obras, se atentarmos as localizagdes, séo evidenciadas toda uma geografia
invisivel que demarca fronteiras raciais que postulam quais corpos sao permitidos ou
nao em determinados espacos. Ainda nos dias de hoje, ndo sdo incomuns as noticias
de jovens negros da periferia serem barrados em 6nibus 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. Fundacdao Biblioteca Nacional
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Figura 15 Fotografia de Alair Gomes. Retirado da série Externas: Urbano. Penha, Rio de
Janeiro. 1968. Fundacdao Biblioteca Nacional.

Nas fotografias que realizou do carnaval carioca, esses encontros entre cores,
classes, sexos e géneros também sdo apresentados. Alair Gomes fotografou o
carnaval no Rio de Janeiro por trés décadas. O fotografo também realizou sua primeira
exposicdo de fotografias no Brasil com o tema do Carnaval, em 1976, no Rio de
Janeiro, em uma exposicao coletiva organizada pelo MEC no Palacio da Cultura,
mesmo ano em que Alair também participou de outra exposicdo com 32 fotos com a
tematica 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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nimero da Gay Sunshine, revista organizada por Winston Leyland® em Sé&o

Francisco, dedicado a literatura homoerdética no Brasil®®.

CARNIVAL IN RIO

GNSLNSI-I\E

A Photo Essay

=

SR e U

Flgura 16 Alair Gomes na reV|sta Gay Sunshme I Journal of Gay Liberation.
Special Issue: Brasil, n. 38/39, Séo Francisco: Winter 1979.
Fonte: (PITOL, 2012, p.57)

S’Leyland é autor e editor, britanico-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 relacdo de Winston Leyland com a poesia latino-americana, afirmam que Leyland
desempenhou um papel importante nao sé na divulgacao da poesia homoerética produzida na América
latina, como também, incentivou sua produc¢éo, ja que em sua visita ao Brasil em 1977, reuniu-se com
um grupo de escritores, composto por, entre outros, pessoas como Joao Silvério Trevisan, Aguinaldo
Silva, Darcy Penteado e Caio Fernando Abreu, para organizarem a publicacdo da edicdo dedicada ao
Brasil no Gay Sunshine. Deste encontro, estes escritores decidiram criar um jornal, e em abril de 1978
foi langcada a edicao 0 do Lampido da Esquina. Essa verséo é também confirmada por Trevisan (2002)
em Devassos no Paraiso.

58Essa nao foi a primeira publicagdo de Alair no exterior. Em 1971, publicou um ensaio na revista
Performance, no qual registrou a montagem brasileira da pe¢a O Balcéo, escrita por Jean Genet. Em
1975, publicou na Artist Almanac, um projeto coletivo organizado pelo artista alemé&o Uli Boege, que
contou com a participacdo 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 publicacdo The Great Cities, com textos de Dowglas Botting
(AYALA, 1978). Em 1983, Alair também publicou fotografias da Beach Tripych n® 11 e 13 na revista
The Advocate, de Sao Francisco e Los Angeles. Essa Ultima, em especial, era uma revista muito
influente no periodo (PRONO, 2008). Por exemplo, na mesma edicédo 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 edicdo 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 género e sexualidade estavam atentos/as as
publicacdes da The Advocate. Para saber mais sobre a producdo fotografica de Alair Gomes nos
Estados Unidos, veja o trabalho de Pitol (2014).
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Em 1982, Alairfoime mbr o do Juri de AConjuntood, co
I-A. Sobre essa experiéncia, escreveu Delirios de Grandeza: Reflexdes de um Jurado
do desfile de escola de samba, publicado em O Globo, na edicdo de 28 de fevereiro
de 1982. Pode-se observar, nesse artigo, sua preocupacao com a preservacado da
memoria do carnaval, tarefa que empreendeu também em relacdo a sua propria obra.
Al air escreve a partir de sua fAsitua-«o de
carnaval o guwerofibegspeiato para comentar as
fotografico das Escolas que nossos periodicos i sujeitos também as necessidades de
imediatismo de consumoi of er ecem ao p¥%blicoo (GOMES, 1
sugere a criacdo de um museu do carnaval, uma instituicdo que abrigaria desde
fantasias e aderecos, alegorias usadas nos desfiles, mas também, documentacdes
relativas as masicas carnavalescas.

Néstor Perlongher e Suely Rolnik (1988), num texto que escreveram juntos
sobre o Carnaval, nos trazem elementos para compreender o fascinio de Alair pelo
carnaval. Ao invés de consideraram o Carnaval, daquela época, como mera inversao
do estabelecido, Perlongher e Rolnik entendem que o Carnaval sinaliza uma
estratégia diferente de producédo do desejo. A maquinaria desejante € alvo de um
processo modular que dissocia o corpo intensivo e vibratil, de sua matéria de
expressdo, como gestos, signos, vestes e os discursos. Ou, da matéria performativa,
se pensarmos nos termos de Butler. E como se o carnaval fosse um meio que
permitiia modos de repeticdo subversiva das formas vigentes, que nao se
caracterizariam pelo avesso dessas formas, mas sim, por quando a prépria producao
de subjetividade é colocada em questdo e ameaca suas fronteiras para além do
carnaval. A forga do carnavalismo, como nomeiam Rolnik e Perlongher (1988, p.3),
relaciona-s e com as fiuni»es arrebatadoras, guas
enlagcam, se deixando levar pela irresistivel percussdo de um batuque; explosdo da
carnalidade, [...], desafiando na rima do bailado, no ritmo dos rocares, a rotina
cotidiana dos gestoso. C o m compreecdarwlcarnaval2 0 1 3)
dessa época como uma heterotopia. Poderiamos dizer que Alair entendia que o
carnaval criava zonas de indiscernibilidade (DELEUZE; GUATARRI, 1997) que
implodiam os binarismos de género e sexualidade, conforme a matéria que escreveu

para Gay Sunshine, onde
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afirmou que espera que suavistonsej a confinada a nembum c°
importa 0 quanto eu possa me identificar com ele. O carnaval do Rio € a feliz antitese
de qualquer tipo de confinament o 0 . Poi s, um danavalenh@sdedet 0 s
Alair, € sua capacidade de romper com visfes psicolégicas e comportamentais
restritas, assim, se alguém olhar para o Carnaval do Rio com intencdes de dizem
quem é gay em relacdo a quem nédo é, essa pessoa, muitas vezes, estara perdida. E
festa ® uma das prinkte paa sciadade »e(SGOGME S e sl
Alair buscava apresentar as (in)visiveis relacdes entre erotismo e
masculinidade, para além das fronteiras entre hete-homossexualidade. O fotografo
afirmou que mesmo que se identifigue com o tema do fhomoerotismo0 espera que
sua visdo nédo fique confinada aos guetos, ao contrario, o carnaval do Rio seria a
alegre antitese de qualquer confinamento em visdes rigidas, de forma que se alguém
buscasse olhar essas imagens com o desejo de categorizar aqueles que sao ou nao
sao gays, a frustracdo seria o resultado dessas tentativas. Nesse sentido, o conceito
de homossociabilidade de Eve Kosofsky Sedgwick (1985) parece ser um interessante
vetor de analise para sua obra. Como veremos no préximo capitulo, a obra de Alair
tem sido categorizada como homoerética, 0 que ndo é equivocado, mas nas
fotografias de carnaval, bem como as que realizou na praia de Ipanema, ao invés do
fotégrafo apresentar homens que vivem suas experiéncias a partir de uma
identificacdo com o desejo homoerético,c om a @ h o mo s &ecomoail Gadyasdoe 0
Alair cartografou contextos, mesmo que ndo exclusivos, de sociabilidade entre
homens, ou ainda, das relagbes de amizade entre jovens garotos, a fim de apresentar,
como nessas relacdes o desejo e 0 erotismo estdo presentes, mesmo quando nao
sdo esperados que estes elementos facam parte do repertorio destes encontros
(Fig.18).
Para Sedgwick (1985), o conceito de homosocial foi utilizado nas ciéncias
sociais para caracterizar as relagdes masculinas e como esses lagos sdo marcados
pela homofobi a, assim, guandoss @ac iaault o,r ae  tad
certamente nos pareceria um oximoro, mas Sedgwick busca ressaltar o inquebravel

vinculo entre lagos masculinos e homossexualidade na dominagéo das mulheres, de

59 Eu nao tive acesso a edicdo da Gay Sunshine, na qual, Alair publicou este artigo. Porém, na pesquisa

no acervo de Alair Gomes na FBN, tive acessoiAo man
FeastforGayEyesiand mor ed, escrito n dndaobBrasi podssadaadiferencas t a de
nas datas e auséncia do niumero da péagina citada.
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forma que, homofobia e misoginia fazem parte da mesma gramatica do desejo, ja que
segundo Miskolci (2009, p.155), "Sedgwick afirmou que certas formas de dominacao
homossocial, em especial a do presente, dependem do repudio a lacos eroéticos entre

homens e na proje-«o deles em uma figura es

Figura 18 Alair Gomes. Fragmentos retirados da série Beach. Rio de Janeiro. (1975-1980)
Fundacgéao Biblioteca Nacional

Nessas fotos, o que podemos ver? Sdo amigos? Sao casais? A dificuldade na
possibilidade de distinguir atesta que os enquadramentos (BUTLER, 2015) que
conferem formas de apreens«o do que ® um #fh
guando insuficientes para atestar sua naturalizacdo e facil acesso as suas
codificacBes. Alair parecia jogar com esses codigos, 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 posi¢cao sexual.
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Figura 19 Alair Gomes. Foto retirada da série Beach. Rio de Janeiro. (1975-1980) Fundacéo
Biblioteca Nacional

As fronteiras, embora rigidas, sdo porosas e afetam, assim, ndo somente
agueles corpos marcados como anormais. Ao contrario, as exigéncias para aceder a
normalidade impactam mesmo aqueles que se consideram como alheios as
interpelacdes homofobicas. Um bom exemplo dessa rigidez € um caso que ocorreu
em Sao Jodo da Boa Vista, amplamente divulgado em 2011, de um homem de 42
anos que ao abracar seu filho, numa festa agropecuaria, foram confundidos com um
casal gay. Ao serem gquestionados se formariam um casal por um grupo de cinco
jovens, o homem respondeu que %ras grespasta qu e
nao foi convincente e alguns minutos apds esse incidente os jovens os agrediram,
decepando a orelha do pai. Embora corpos heterossexuais comumente tenham a

i lus«o de que s«o0 finaturaiso e Aneutroso,

60http://g1l.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 naturalizacéo que Ihes conferem privilégios é contestada. A homofobia®!
se exerce, assim, por meio de uma constante vigilancia 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 sancdes por irem além de suas normas, como
daqueles que se autovigiam a fim de demonstrar sua conformidade aos padroes.
Porém, como as normatividades ndo séo claras o suficiente, até a afetividade
entre pai e filho podera ser confundida, ja que praticas homossociais sdo altamente
vigiladas. Como disse Larissa Pel %cio (2015
n«o Vvai tPedermmaods dizerqoe.a homofobia € um problema de todos, pois
ela cria cédigos rigidos, onde mesmo aqueles que se autodenominam como
heterossexuais poderiam entender que certos privilégios Ihes sdo conferidos a altos
custos. E muitas dessas pessoas talvez ndo tenham interesse em equalizarem-se a
estas prescricbes, jA que heterossexualidade ndo €é um sinbnimo de
heteronormatividade, bem como, a homossexualidade n&o possui qualquer garantia
de desvinculacdo automatica das modulacdes do desejo. Mesmo que nédo tenha
fotografado espacos em que a permissividade sexual e aceitacéo as diferencas sejam
completamente aceitas e acolhidas, Alair parecia estar atento e interessado as
performances que apresentavam um afrouxamento desses cédigos, mesmo que

provisorio.

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 psicélogo clinico
George Weinberg, ao agrupar os radicais gregos relativos a 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 explicitas e violentas, como a homofobia de estado, ao criminalizar as
relagbes amorosas entre pessoas do mesmo sexo, mas também agressoes fisicas e homicidios.
Entretanto, é necessario compreender a nogdo 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
homofébico. Isso significa, que a no¢cao de homofobia, na época em que foi criada, poderia sugerir
leituras de que a homofobia € um problema individual, algo singular, desresponsabilizando a sociedade
na qual vivemos, por entender que algumas pessoas seriam homofébicas e outras ndo e que a
homofobia ndo seria, na verdade, um elemento constitutivo de nossa cultura. Essa nogéo, pensada
desta forma, s6 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 proprio apartamento no dia 02 de agosto de
1992, cuja resolucdo do crime nao se deu até os dias de hoje e, provavelmente, ndo
se dar&. Nos jornais da época, breves textos noticiaram sua morte, como no Jornal do
Brasil, sob o titulo i Mo r t 0 e ondeccamseatdva-se seu assassinato dois dias
apos sua morte. Seu falecimento foi divulgado como o homicidio de "Alair de Oliveira
Gomes", "engenheiro eletronico”, que "morava sozinho". Apenas informava que a
morte foi descoberta porque sua irmé, Aila, foi visita-lo e estranhou que ninguém
aparecesse para abrir a porta. Assim, apds bombeiros do quartel Humaita 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 declaragéo posterior ao alegar
gue o jovem levou uma bolsa ao sair. A policia desconfiava que esse homem seja o
suposto assassino. A suspeita era de latrocinio, ou seja, roubo seguido de morte, pois,
0s moveis do quarto e da sala estavam revirados. (MORTO, 1992). Alguns dias
depois, outra nota no mesmo jornal, com o titulo "Engenheiro enterrado”, noticiava
que Alair havia sido enterrado no cemitério Jodo Batista e que as investigacfes seriam
iniciadas. Afirmava-se também que Alair mantinha um estudio em casa no qual fazia
fotos erodticas de rapazes, além de terem encontrado uma grande quantidade de fitas
de video pornograficas. Um amigo que ndo quis ser identificado diz que acredita que
o homem visto com ele no dia possa ter se deixado fotografar e que, assim, a policia
poderia ter uma boa pista do caso. Serd, 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 estd com o momento politico
deixou passar em branco uma grande perda para aqueles que se preocupam com a
culturadenossopa?2s. Morreu recentemeneeAl Al mi
da violéncia de nossa cidade. Seu espirito liberal e curioso admitiu em casa seu
préprio assassinoo ( BRASI L, 1992, grifos meus)
processo que desencadeou o impeachment do entéo presidente Fernando Collor de
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Mello. ParaSant os (2006, p. 373) fo seu desaparec
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cena silenciosa e, ao mesmo tempo, alegorica. Alair Gomes se despede do mundo
melancolicamente, ferido pelos préprios espinhos de sua fragilidade, numa morte que
condzcom a mesma entrega ~ ©paiX«0 que a s

As notas nos jornais sdo 0s poucos rastros deixados com informacdes relativas
a sua morte. Entre elas, uma se destaca: uma entrevista publicada em O Globo com
0 entdo considerado assassino de Alair. Essa matéria chamou-me a atencao, ja que
em quase todos os textos sobre o Alair, pouco se diz sobre seu assassinato, tido como
um crime nao resolvido. A matéria intitulada Ele procurou pela morte logo me lembrou
o0 artigo Violéncia e tecnologias de género: tempo e espaco nos jornais de Pedro Paulo
Gomes Pereira (2009), no qual, Pereira demonstra como a violéncia que 0s jornais
buscam noticiar sdo produzidas pelos mesmos no ato de denuncia-las, propondo que
encaremos 0s jornais como tecnologias de género, tal como postulado por De Lauretis
(1994).

"Ele procurou pela morte" € uma das frases de F., tido como assassino de Alair,
um jovem miché de 21 anos. Ele conta que frequentava a casa de Alair por cinco anos
e um més antes do crime. Afirma que Alair mandou trés homens surra-lo, por conta
de cilimes, apés té-lo visto com uma garota no centro do Rio. Ao saber, telefonou para
Alair, combinou de visitd-lo e 0 matou apos conversarem, beberem juntos, tendo ele
sozinho bebido uma garrafa inteira de cachaca. Esperou que Alair dormisse e o
estrangulou. "Ele andava com muita gente. Havia fins de semana que Alair levava
mais de dez cabecas (rapazes) para o apartamento. Acho que ele procurou pela
morte" (CORPO, 1992, p.34). Essa entrevista esta no centro de uma pagina rodeada
de outras matérias com titulos "Violéncia contra homossexuais faz uma vitima a cada
cinco dias", "Preconceito comeca na propria familia”, "Levantamento aponta acdo de
grupos de exterminio”, "T. veio do Sul e vive da prostituicdo", "Defesa da honra,
desculpa para matar", "O perigo na busca de companhia” e "Vitimas facilitam acéo de

criminosos”. Ou seja, a sexualidade de Alair, dentro do contexto de sua morte, nao

u

passou desapercebida ao ser inserido dentroa

~

h o mo s s e xGomad disse. Perlongher, A caca a bicha, a caga ao veado, é,
lamentavelmente, um esporte bastante popular [...] as noticias sobre assassinatos de
homossexuais que fazem a delicia da imprensa sensacionalista, com sua coorte de
requintes cruéis e sadismos supérfluos quase ndo chamam a atencéoo
(PERLONGHER, 1987, p.20).
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Uma amiga do "professor” Alair, Wira Selanski, enviou uma carta a coluna Carta
dos Leitores do proprio O Globo, na qual escreve que é lamentavel o estilo da
entrevista publicada, pois, além do assassino justificar seu crime ao caluniar a vitima,
a matéria baseou-se em informacdes unilaterais, caluniando uma vitima que ja nao
pode mais responder. Segundo Wira, todos os fatos sdo 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 violéncia. Nao era
capaz de uma discussao aspera, muito menos de um ato grosseiro.
Era uma pessoa de cultura vastissima e tratos finos, que participava
vivamente da vida artistica da cidade. Seu circulo de amizades era
muito grande. Confiava nas pessoas, via nelas apenas o lado bom, o
gue levou & morte. N6s ndo podemos mudar o rumo da histéria, mas
podemos corrigir certas injusticas cometidas as 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
respeitavel. Quanto a sua vida intima, esta € julgada agora pelo Juiz
Supremo, ndo por nés. (SELANSKI, 1992, p.6)

Com o titulo Em desagravo a memoaria de Alair de Oliveira Gomes, a familia e
amigos de Alair, divulgam uma Certiddo do escrivdo de Policia da 14° Delegacia
Policial de Leblon, José Carlos S. de Mattos, na qual o escrivdo atesta que nada
consta quanto a apuracao da autoria da morte de Alair de Oliveira Gomes. De forma
que, sao falsas as informacdes 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 homicidio de outra pessoa" (EM DESAGRAVO, 1993).

Escrever sobre sua morte tem como motivacdo um incomodo em relacéo
aqueles que a noticiaram ou aqueles que dizem defende-lo e até mesmo homenagea-
lo com seus protestos. Butler (2006, 2015) escreveu sobre a importancia do luto
guando certas vidas ndo sao consideradas como vida, jA que a possibilidade de
pranted-las publicamente s6 se efetiva no reconhecimento de que séo vidas que
importam e ndo ftomo se fizessem parte da ordem natural das coisaso0 0 nadnerte fii
de uma bicha seriaalgotdol - gi co como a queda de uma mo.
1987, p.20). A comocéo publica com a perda de alguém é seletiva. Mas, como conciliar
a necessidade de reconhecimento quando este é tornado publico de forma violenta?
Seria melhor o siléncio do que tal visibilidade perversa?

Na carta do amigo de Alair, ha uma certa insinuagéo 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 d& no juizo moral implicito 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 "vitima" quanto o assassino parecem ser culpados, ja que
as "pessoas de bons sentimentos" questionam o que Pasolini estava fazendo ali. No
caso de Alair, o contrario se da dentro da mesma logica, suspeitam sobre 0 que seu
ial goz omsuapzdpra casa. Hocquenghem afirma que ao redor desse crime
colide-se duas definicdes de "homossexualismo"®?: "um, que o reduz ao amor entre
Semelhantes, fecha-se em uma tautologia rigida e hierarquizada" e outra, na qual
situa Pasolini, em que "é antes de mais nada uma fuga em direcdo ao Outro, em
direcdo aos outros, sob o risco de morrer" (HOCQUENGHEM, 1976/1980, p.120).

Provocativamente escreve:

a morte de Pasolini ndo me parece hem abominavel, nem lastimavel.
Até acho que foi muito boa. Tdo menos banal, por exemplo, do que
um desastre de automdével. Se é para morrer, eu, de certa maneira, a
desejo para mim e para todos 0s meus amigos" (HOCQUENGHEM,
1976/1980, p.120).

Com isso, ressalta que ndo se trata de um desejo masoquista, mas antes que
nao devemos confundir autodefesa com respeitabilidade. Essa questdo me leva a
carta de Wira. Mesmo sem desconsiderar a dor de sua perda e a indignacdo em
relacdo as mentiras publicadas, permaneco em duvida em relacéo ao que ela defende
Alair. Os protestos sao contra a ofensa de uma entrevista com um falso assassino?
Pelas mentiras que o falso assassino disse? Ou ela o defende de seu armério
estilhacado publicamente com alegacées de uma movimentada vida sexual fora das
convencfes? Certamente, um jornal publicar uma entrevista com o falso assassino de
seu amigo é cruel e nada justifica tal irresponsabilidade jornalistica, ainda mais,
guando este faz declaragdes contra sua "honradez", utilizando suas palavras, mesmo

gue seja um termo que me causa certo arrepio, ja que tantas violéncias também séo

62 Conforme a traducdo ao portugués em 1980, uso o termo "homossexualismo", cujo sufixo "ismo"
indica uma patologia. Quando Hocquenghem escreveu esse texto em 1976, a homossexualidade, como
afirmei, j& havia sido despatologizada. Nao tive acesso ao texto original, assim ndo posso afirmar se a
escolha do termo é do autor ou do tradutor, embora, é nitido que Hocquenghem se desvencilhe de
gualquer forma que vise patologizar a homossexualidade. Ao contrario, seu trabalho é pioneiro na forma
critica como tratou a questdo e poderiamos considera-lo como um dos precursores do que hoje
chamamos de estudos queer.
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cometidasemseunome. Ofiassassi noo, logoamnsequémaiapjustificed s o
se culpando-o ao recorrer a mesma logica de Emanuel, que disse que o espirito livre
de Alair permitiu seu proprio algoz em seu apartamento. Em seucaso,0 fiassassin
afirma que se nao fosse ele a mata-lo, outro o faria, ja que sua promiscuidade permitia
dezenas de homens em sua casa. Wira, por sua vez, escreve ao jornal para defender
0S ataques contra o valor, a respeitabilidade e a honra de Alair. O final de sua carta
responde em parte as perguntas lancadas anteriormente, ja que sua sexualidade ela
mesmo parece reprovar ao finalizar dizendo que sua vida intima néo deve ser julgada
por nés, mas sim pelo Juiz Supremo. Julga-se crimes, delitos, infragbes. Mas para
aqueles que acreditam nesse juizo supremo, julga-se também o desejo e julga-se
aqgui.

O incomodo de amigos e familiares de Alair talvez tenha se dado também,
porque apesar de falsa a entrevista, a mentira contida nas declaragdes tinha, em certo
sentido, alguma verdade. O ineg8vel da entr
icoi ncciiadd® na s e x u al Codf@ndeeMiskblei e Bdligro (2011, p.74) "O
carater dramatico da tragédia individual nubla suas causas coletivas, em particular a
ruptura normativa que se faz ao trazer a publico 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 ja que se
esquiva a possibilidade de associar sua morte com um desvio das normativas sexuais,
recusa-se também a possibilidade de nomear um dos possiveis motivos de seu
assassinato, ou seja, a homofobia, o édio as diferencas.

Ao invés disso, deve-se questionar os discursos que alocam o homoerotismo
no territério da abjecéo, sem deixar de estranhar as tentativas de associar autodefesa
como respeitabilidade, dando uma resposta envergonhada as interpelacfes
homofébicas. A morte € uma possibilidade real de encontro. Ndo 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 tesdo, inconsequentemente arrisca-se a
prépria vida, sendo a morte a pena divina, merecida a se pagar. Perlongher (1987a,
p.20),ressalta que esses casos irrompem a despe
evita-los, assim, ndo € como se estivéssemos falando de uma busca masoquista, ja
gue mesmo 0 masoquismo se da por um acordo entre ambas as partes. Se a violéncia
ronda frequentement e fias derivas nt'!mades dos O6enten

significa uma exclusividade de tais rela¢cdes, mas a indicagdo de certa vizinhanga



73

histérica das homossexualidades com as margens, com a distribuicdo dos ilegalismos
praticada pela sociedade, perpassando pelos microfascismos do cotidiano até o
fascismo estatal, numa conivéncia aos moldes de linhas em pontilhado que unem num
corpo s- o0s fipequenos assassinatos cot

até o apedrejamento. Como escapar dessa relagéo?

Claro que sempre se pode escapar dela. Basta hdo paquerar mais nos
meios marginais. Basta ndo paquerar mais na rua. Basta
simplesmente deixar de paquerar, ou entdo fazé-lo em relacdo a
pessoas sérias, que pertencam ao nosso mundo. [...] Eis 0 que escapa
aqueles que querem sinceramente  "descriminalizar® o
homossexualismo e defendé-lo contra si mesmo cortando seus lagos
com um mundo duro, violento, marginal. (HOCQUENGHEM,
1976/1980, p.122).

Néstor Perlongher (1987b) faz uma discussédo em O que € Aids? que nos ajuda
a pensar essa questdo. Mesmo discutindo 0s panicos morais surgidos com a
emergéncia da Aids, o antrop6logo comenta a intima relacdo entre desejo,
homossexualidade e a morte, tais como nas paginas de Jean Genet, que Alair
detestava, em que homossexualidade e criminalidade se emaranham, onde assassino
e vitima compartiham uma cumplice relacdo (HOCQUENGHEM, 1976/1980).
Perlongher aponta como o termo faggot ( Al enha o) aplicado
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 associacao entre sexo e risco € neutra, pois, conforme John
Gagnon, citado por Miskolci e Peltcio (2009, p.140), o sexo nao € vinculado ao risco
justamente quando ele parece ser mais perigoso, ou seja, na relagéo que as mulheres

heterossexuais estabelecem com seus parceiros, fixos ou néo.

As mulheres ficam intermitentemente em perigo por causa dos
homens nas situacdes sexuais, desde a adolescéncia até a
velhice. Quando criangas e meninas, correm risco com homens
heterossexuais que as molestam; quando adolescentes séo
expostas ao perigo por rapazes e homens que as obrigam a
praticar o sexo [...] quando adolescente e adultas sdo postas em
perigo por homens que as agridem por motivos sexuais e nao-
sexuais. [...] Todas essas afirmativas séo faceis de documentar,

7

mas nenhuma delas € interpretada pelos cientistas como

significando que a fAnheterossexual

de risco para as mulheres (apud Gagnon, 2006:323, nota 7).

a o0 s
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As mulheres também estdo longe de serem poupadas de que a
responsabilidade em relacdo as agressdes e todo tipo de abuso recaem so si, assim,

em certos casos, frasescomo,i Foi estupr adaepcragqae caigt awva

el e, porque gosta de apanharo fazem parte

pel a mPBaréme & Unica diferenca dos casos é que quando se fala nas
homossexualidades, é a prépria relacdo que parece ser tida como perigosa. A
misoginia e a homofobia, mesmo que possam atingir a cada um de nds de forma
pessoal, ndo podem ser tidas como casos individuais. Assim, certamente, mesmo que
nao impliqgue deixar impune tais violéncias, seria mais potente politicamente se ao
invés de pessoalizarmos 0s casos, demonizando 0s agressores, questionarmos como
tais relacdes sdo produzidas e mantidas. A violéncia ndo é intrinseca nem a
homossexualidade, nem a heterossexualidade, mas sim a heteronormatividade como
0 regime que as governa.

. Contudo, Perlongher afirma que seria paradoxal que o medo da morte nos
tirasse o gosto da vida, ja que esta ndo se mede apenas em termos de sua
prol onga-«o0o, mas tamb®&m pela intensida
desejo, ndo deve ser negligenciada, s e ® que s e trata
(PERLONGHER, 1987, 91-2). Na cartografia de Hocquenghem

Os homossexuais tornam-se indiscerniveis, ndo porque escondam
melhor seu segredo, mas porque se uniformizaram de coragéo e de
corpo, livres da saga do gueto, integralmente reinseridos, ndo em sua
diferenca, mas pelo contrario em sua semelhanga. [...] E cada um
trepard em sua classe social, 0s executivos dindmicos respirardo com
delicia o cheiro da locdo apés a barba de seu parceiro e até mesmo o
papa nao conseguird mais distinguir nenhuma desordem nisso tudo.
(HOCQUENGHEM, 1980, p.124).

Nesse sentido, entendo que o homoerotismo de Alair Gomes esta longe de ser
esse homo, que Hocquenghem nos fala, pautado na atracdo pelo idéntico, pelo
semelhante. Ao contrério, entendo seu desejo como uma abertura para a diferenca.
Em certo sentido, a homossexualidade € um mau-conceito. Como 0 sexo pode ser o
eixo que organiza o desejo? O fato de alguém ter um pénis 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 Ihe despossui. E verdade, como apenas citei,

de

C

da

gue Al air recusava Genet , gémees noo pgoueet ar Ge cgouneh e
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para ele Genet traia algo que ele amava e mesmo que reconhecesse também certo
tipo de fascinio descrito por Genet, colocar a homossexualidade numa relacdo
sinon2mica com a ficriminalidadeo, eceuséivaoi s a
Arepugn®©nci ao ( GOsME Baderidm@s8dizér 2k JAkir possuia uma
certa relacao religiosa com o desejo, uma adoracado, na qual estas relacdes morbidas
parecem ndo fazerparte de sua fAvis«o de mundoo. Po
portou de acordo com as etiquetas e prescricdes sociais de respeitabilidade e
decéncia. Ha em Alair aquele que escreveu, como citei, quarenta e seis anos antes
de sua morte, que se deve arriscar o corpo, de forma que, ndo lhe importa o que
acontecer, tudo serd apenas consequéncia. Nao se trata de justificar qualquer coisa
com palavras ditas tantos anos atras. Mas quando a vida sO parece poder pensada
por parametros reducionistas e moralizantes, se € 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 visdo é sempre uma questéo do poder de ver - e

talvez da violéncia implicita em nossas préticas de
visualizacdo. Com o sangue de quem foram feitos os meus
olhos?

Donna Haraway, 1995

A histéria da arte normativa é a historia de nossa
prépria amnesia, do esquecimento de tudo que ndo podemos
ver, daquilo que resiste ao ser absorvido por nossos quadros

hegemobnicos de representacéo
Paul. B. Preciado, 2014

Alair faz parte de um rol de artistas cuja invisibilidade em relacdo a sua obra
fotografica impediu que ele se tornasse contemporaneo de seu proprio tempo e que
fa aus°ncia de reconhecimento c¢cr2tico no
possibilidade de recuperar essa oportunidade perdida de ser visto em sua propria
hist-riao. (POLLOCK, apud-4, BRIEE ABs@), A 2014
contemporaneidade de Alair Gomes sera sempre postuma. Nossas acdes em relacao
a arte serao tautolégicas ou de oposicao? Faremos parte deste esquecimento coletivo
ou nos juntaremos aos esforcos de inventar outroar qui vo? Segundo Per
t«o comentado Asistemao nNn«o se sustenta sim
determinantes econ®!micos, exige a produ-«o
o suporteo (PERLONGHER, 1997, p. 68, tradu- «
informada pelos estudos queer (PERES, 2013), quando pensamos nas regulacdes de
género e sexualidade,poder 2amos compreender esse fisi st
de heteronormatividade (LAURENT; WARNER, 2002), bem como, partir do
pressuposto de que a arte nao Ihe é alheia. Entendida como um regime de regulagéo
da vida social que tem como modelo o casal heterossexual reprodutor, a
heteronormativi dade tem @aaserenpheteressexugiooui f or r
organizarem suas vidas a partir do modelo supostamente coerente, superior e
Anatural o da heterossexualidadeo (MISKOLCI ,
Se para Suely Rolnik (2005, s.n) , a arte seria exatamen
rastreamento que se operam nas sensagoes, as quais indicam o que esta pedindo um

novo senti do, novos recortes e novas regr as
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Ou, ainda, se pela definicdo de Trinh T. Minh-h& (2015, p.27) o artista € como uma
agul ha si s meosgntexdm wna inténgidade aguda as menores mudangas
gue acontecem em torno de si, que permanece vivamente alerta para o que tende a
passar despercebido ou ® dado por certo n
artisticos estdo envolvidos, de forma contraditéria, na manutencdo da
heteronormatividade? Contraditéria, pois, se concordamos com Suely de que a arte
se alimenta dessa sensibilidade as diferencas, os aparatos artisticos ndo deveriam
ser, por exceléncia, um campo aberto a praticas artisticas que apontem saidas da
heteronormatividade? A atividade artistica ndo é considerada, muitas vezes, suspeita,
exatamente por perturbar a seguranca dos significados estabelecidos e préticas
normalizadoras? (MINH-HA, 2015). Nesse sentido, a arte ndo se encontra com a
experiéncia da abjecao advinda do queer? Pois, segundo Miskolci (2012, p.63), esta
"pode ser de ressignificacdo do estranho, do anormal como veiculo de mudanca social
e abertura para o futuroo .

Se concordarmos com Preciado (2009, p.144, traducdo nossa) de que 00 S
meios de comunicacdo sao redes extensas e difusas de construcdo e normalizacéo
da identidadeo, compreender quais enquadrar
nessas disputas é fundamental. Numa intersec¢do com a arte, diversos movimentos,
como o feminista (STUBS et al.,, 2015), decolonial (MIGNOLO, 2015) e queer
(PRECIADO, 2014) tém constantemente criticado a pretensa neutralidade da
historiografia de arte moderna e contemporanea, ao alegarem que esta, até pouco
tempo, ndo era sendo uma cartografia das identidades hegemaonicas, como se a figura
do homem branco e heterossexual, por si s6, pudesse dar conta de toda a geografia
do visivel (PRECIADO, 2008). Se a feminista indiana Gayatri C. Spivak (2009) afirmou
gue os subalternos ndo podem falar, Preciado (2014, p.13, traducéo nossa, grifos do
aut or) compreende gque Apoder 2 ampmomducdad dog e r q
subalternos n«o p?t!de s e rMesmo quanda retratadbss osc o mo
grupos historicamente marginalizados, ndo possuiam o controle da proépria
representacao e conforme Robert Stam e Ella Shohat (2006, p.270), uma das maiores
consequéncias € a criacao de estereotipos e seus efeitos nocivos, quando se leva em
conta que as imagens sao agentes ativos nos modos de subjetivacdo (BUTLER,
2015). Cabe ressaltar que, mesmo que concorde com as afirmacées quanto aos
esteredtipos, compartilho com Bessa (2015, p.78) a visdo de que se o esteredtipo é

visto como algo negativo porgque ele distorceria uma suposta identidade coerente e
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idealizada, como se houvesse uma forma correta (muitas vezes entendida como
asséptica, palatavel e limpa) de representar determinada identidade, além de uma
perspectiva problematica, perdemos em "termos de nos fazer entender os jogos de
representa-«o em disputao.

Durante o século XIX e boa parte do XX, a arte de diversas minorias®® sofreram
0 que Spivak (2009) chamou de violéncia epistémica. Preciado (2014) nos d& alguns
exemplos:

A arte ndo académica ou popular tem sido considerada como
artesanato, artes aplicadas, folclore; a arte das minorias sexuais como
naif, kitsch, teatro, travestismo, fetichismo ou pornografia; a arte das
minorias raciais como arte negra, indigena ou aborigene; a arte das
culturas néo-ocidentais como simples material etnografico, a arte das
minorias cogni ti vas e funcionais como pat
|l oucoso ou arte terapia (PRECIADO, 2

Com Perlongher poderiamos compreender este processo com aquilo que o

autor chamou de Adesconheci ment os paden seo O . P
entendi das como um Afesfor-o de homogene
singul aridadeso, mas que fin«ko consegue det
mi crosc:-pi cos; o] gue <consegue, ali &8s, ® |

(PERLONGHER, 1997, p.71, traducao nossa). Diante destes reducionismos, 0s quais
a arte esta envolvida, correndo o risco de obstruir seu potencial criativo, concordamos
com o pensador decolonial Walter Mignolo (2015) sobre a necessidade de
reinvencdes da cartografia do presente por meio de um processo que € chamado pelo
autor de desobediéncia estética. Nocdo que por sua vez esta vinculada a ideia de

desobediéncia civil e que pode ser compreendida por Butler como:

Quando a lei se torna um instrumento da violéncia do Estado (e sua
forca coercitiva que, de alguma maneira, esta sempre implicada com
a violéncia), entdo ha que se engajar em formas de desobediéncia
para exigir outra ordem de lei. Desse jeito ha que se tornar o que

Al't husser denomina fAum mal isobg, @i t o0
fim de desvincular a lei do processo de subjetivacdo. (BUTLER, 2012,
p.26).

63 A partir da leitura dos trabalhos de Deleuze e Guattari, utilizo o termo minoria ndo por uma
compreensao pautada num célculo quantitativo, mas sim por uma qualidade de dominagéo. Ou seja,
minorias seriam aqueles que se oporiam aos modos normativos de subjetivacéo.
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Assim, qual é a lei do desejo que regula os aparatos artisticos? E como
responder a demanda ética que esta lei instaura? No encontro com as producdes
destes desobedientes estéticos, muitas vezes, pode-s e agir fAcomo um d
invisivel, a meio caminho entre a policia secreta e o vidente capaz de trazer luz para
geografias at® ent«o escondidas sob -setec have
o cuidado parandocriarum fAar qui vo de mais de Vv?2timas
eventual mente, estetizar a diferen-ador( PREC
conta destas problematicas, busquei inspiracdo na obra de Suely Rolnik (2011), em
especial os trabalhos que Rolnik tem dedicado a Lygia Clark. Segundo a
pesqui sadora, Walter Benjamim afirma que s
exigéncia vital de ativarmos, no presente, seus germes de futuros soterrados (apud
ROLNIK, 2011, p.17). Assim, para Rolnik:

Seria estupido pensar que 0 objetivo dessa volta ao passado é
"resgatar” uma suposta esséncia perdida que se encontraria nas
formas de existéncia africanas, indigenas ou mediterraneas anteriores
ao século XV; ou na inflexdo contracultural dos anos 1960-1970. Tal
movimento caracterizou-se justamente por essa tendéncia a idealizar
uma suposta origem perdida, o que levou parte da gera¢ao que a criou
a uma espécie de caca ao tesouro nessas regides, como se seu
passado estivesse ali resguardado em "estado puro" e pudesse ser
"revelado”. No lugar disso, o objeto da reconexdo com esse passado
€, aqui, o exercicio da ética do desejo e do conhecimento que regia
aqguelas culturas e suas atualizagfes: zelar pela preservacao da vida,
gue depende da viabilidade da experiéncia estética; uma ética que,
diga-se de passagem, encontra-se hoje igualmente recalcada
naquelas regides. Ora, reconectar-se com esse exercicio ndo passa
pela reprodugcdo das formas que essa ética teria engendrado no
passado, mas sim pela ativacdo, no contexto atual, da prépria ética
em guestdo, a conduzir as reinvencdes da cartografia do presente, na
contraméao das operacdes que reiteram seu recalque. (ROLNIK, 2011,
p.34-5)

A ética do desejo na obra de Gomes pode ser um vetor importante para
pensarmos 0 contemporaneo, assim, como dito acima, ndo se busca alcancar uma
esséncia ou verdade daquela época que esta a espera de ser revelada, ao contrario
disso, a tarefa do cartografo € desentranhar futuros soterrados. Como consequéncia,
atesta-se que na cartografia ndo exis t e wnseparahilidade entre conhecer e fazer,
entre pesquisar e intervir. Toda pesqui sa ¢
BARROS, 2009, p. 17). Quando falamos em performatividade, segundo Preciado
(2008, p.348), ao invés de criar um arquivo de discursos e representacdes produzidas

por gays, lésbicas, transexuais e travestis (no caso do contexto brasileiro), devemos
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acentuar como os discursos e representacdes constroem 0s sujeitos que dizem
explicar, descr eprablema, para o cartégafd, mo &q do falso-ou-
verdadeiro, nem do téorico-ou-empirico, mas sim do vitalizante-ou-destrutivo ou ativo-
ou-r eati voo ( ROL NI & caraterQtetventivgp da6c@rjografia sobre a
realidade inverte o sentido atribuido ao processo de coleta de dados (PASSOS;
KASTRUP, 2013). Pois, a cartografia busca distanciarr-s e de uma MfAconcerfr
pesquisa como representa-«o de um objetoo
conceito Acol heita de dadosO0O surge como uma
da cartografia, ao invés do aspecto representativo, que remonta ao paradigma da
ciéncia moderna. A pesquisa colhe dados porgue nao s6 descreve, mas sobretudo
porque cartografar € acompanhar processos de producdo da realidade investigada.
(PASSOS; KASTRUP, 2013).

Para se realizar uma historia da arte entrelagcada com as questdes de género e
sexualidade, mas ndo somente, é necessario cruzarmos tanto os mapas normativos
guanto os de resisténcias, exatamente para fugir dos binarismos, que funcionam mais
pelo que ocultam do que pretenderiam mostrar. Preciado (2014), cartografou trés
estratégias epistemoldgicas utilizadas pelo discurso hegemoénico da histéria da arte
para estabel ecer a nor ma: inviabil i z@&r, i C
primeira destas estratégias normalizadoras consiste em invisibilizar uma série de
producdes ao considera-l as ¢ o reor thendx.o Eu acrescentaria ¢
da também no sentido de regular as possibilidades de identificacdo e desidentificacdo
(BUTLER, 2000), ou seja, quais obras poderéao tornar-se ativas ou ndo nos modos de
subjetivacdo? Quais delas poderdo ser elementos disruptivos aos modos de
subjetivacéo estabelecidos? Se entendermos que a arte so se efetiva pela dimenséo
(do) publica/o, mesmo quando nesta relacdo a divisdo publico/privado é porosa e
h2brida, pode moasesfaaptiblica seaanstitgiera pafie pelo que pode
aparecer, e a regulacdo da esfera da aparéncia € um modo de estabelecer o que se
considerar8 como HBYALER, @06, e.23p maducde 0assa). A
segunda estrat ®gi a consi st e -lamdentiddherstivao br i r
dominante de modo a neutralizar seu potencial subversivo. Preciado (2014) chama a
atencdo como a palavra descobrir esta ligada a um imaginario colonial presente na
|l 2ngua do s®cul o XVI quando olsliaMositpScimmarezi s ¢ h
e Adriana Varejdo (2014), ao falarem dos primeiros cartografos no processo de

colonizacédo do Brasil, dizem que, nessa cartografia maior, 0 mapa que desenha o
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mundo, na verda d e , O constituli e, assi m, Nfo dese
Il magin8rio e n«o o0 contrs8rio; ® wuma f or ma
(SCHWARCZ; VAREJAO, 2014, p.41).

Assim, a palavra descobrir, neste contexto, esta ligada a tomar posse,
territorializar e nomear com a linguagem do poder. E a terceira estratégia, relacionada
com a segunda,ouseja,quando obra foi Adescobertaoco e
partir de parametros de controle biopolitico que buscam atribuir uma identidade ao
trabalho artistico por meio da reducéo do artista a sua biografia, ao seu corpo, a sua
sexualidade, ~ sua etnia, = sua s&%¥ehtee ment
outras possibilidades, como se estas fossem categorias estaveis e universais e nao
como efeito das relagdes entre regimes de visualidade e o poder.

Borba (2014), por meio da linguista Deborah Cameron, afirma que devemos
desfazer as compreensdes de que quando falamos/escrevemos A, B ou C é porque
somos X, Y, ou Z. Ao contrdrio, na sua visao, o foco de anélise deve ser compreender
0 porqué quando se fala/escreve A, B ou C somos compreendidos como X, Y e Z,
pois, 0s recursos linguisticos estdo inseridos em dindmicas pautadas por processos
historicos, politicos, filosoficos e culturais. No campo das artes, ndo deveriamos deixar
de relacionar o fazer de um/a artista com o
compreender por que certos trabalhos serédo remetidos a certas identidades? Quem
sera marcado? Preciado (2014), ao comentar o trabalho da artista Carol Rama,
demonstra como a recepcéao de sua obra foi identificada pela critica como a producao
exemplar da fAarte das mul hereso. Essa ident
Afdi zer que Car ol Rama ® wuma Louise Bourgeo
dizer que Frida Kahlo é uma Carol Rama mexicana, ou que Maria Lessing € uma Frida
austrzacao (PRECI ADO, 2014, p.22, tradu-«o
dizer que Alair Gomes € um Robert Mapplethorpe brasileiro ou que Wilhelm von
Gloeden é um Alair Gomes austriaco? Essa leitura sugere que para cada paisagem
artistica nacional pudesse haver apenas um/a e Unico/a artista que repetiria uma série
de gestos fAmarginai so, sempre relacionados
ou fAnegr oo dvostAauMas, aperangoaae mesmo tempo como incidéncia

efémera e como confirmagéo da regra masculina/heterossexual/branca por excecéo.

64 Para um panorama da relacéo entre os estudos sobre deficiéncia (disability studies) e estudos queer,
consulte o artigo, Medo de um Planeta Aleijado? Notas Para Possiveis Aleijjamentos Da Sexualidade,
de Marco Antbnio 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 n&o arte dos homens, heteroarte ou qualquer
outro r-tulo comumente atribu2do a esses f
pretensa naturalidade heteronormativa que produz corpos masculinos e
heterossexuais como se estes ndo possuissem qualquer marca®, relegando a este
outro indesejavel a funcédo de ocupar a casa da diferenca como fronteira daquilo que
deve ser evitado ou limite do que ndo devemos ser.

Butler, num didlogo com Monique Wittig, afirma que "Ser masculino € nao ser

'sexuado™, e eu acrescentaria, que a masculinidade heterossexual ndo é tida como

sexuada, pois, fiser 06sexuado-6ep®ticidaeangative, u ma
e 0 macho no interior do sistema participa
1990/2003, p.165). JA Haraway ( 1995, p.18), insiste fina

Vi s«o0 e afirma que o0s sistemas sensoriais
congqui stador que n«o vem de lugar nenhumo.
de conhecimento, pois, quem prestara as contas quando o olhar que marca todos o0s

outros corpos alega o poder de ver sem se

representa-«o00?

Estranhando a recepcédo de Alair Gomes

Caso 1. Wilton Coutinho, em uma matéria intitulada O fantastico show da Arte
para o Jornal do Brasil, publicada em 10 de setembro de 1980, escreve sobre a

exposicdo de Alair no Shopping Cassino:

Pelas escadas rolantes criangas disparam, assustando méae, em
davida se seguram em embrulhos ou as méaos da rebeldia infantil. Uma
bela mulher percorre as fotos de Alair Gomes - uma série infindavel de
fotografias mostrando rapazes da Zona Sul - e que lhe indicam a
salde, beleza e a disposicdo da nossa juventude quando caminha
obstinada e feliz em dire¢do a praia. Apenas uma duvida percorre o
bater ligeiro de seus cilios: "Sera que o fotégrafo € homossexual?" -

65 Pultz (1995) chama atencédo para uma ironia na tradigdo fotografica conhecida como "straight
photography". Esta se refere a um movimento na historia da fotografia, realizado entre 1910 e 1940,
caracterizado pela producéo de imagens neutras, transparentes, objetivas, sem interferéncias. O termo

straight ® utili zado nesse movimento pela sua aproxi ma- «
assinala, que na | 2ngua inglesa, tamb®m pode signifi
(1992), The Straight Mind. A associacdo do termo straigh com a ndo manipulacdo parece se conectar

também com a crenca de que estas imagens, mesmo quando heterossexualizadas, sdo vistas como

neutras.
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pergunta para uma amiga. E o que d& quando a critica de arte organiza
mostras que ndo sdo didaticas. Sobram para o espectador essas
davidas sinceras e desnecessarias que vém desde os tempos de Da
Vinci. A coordenadora da mostra, Laura Schorm, pretende evitar essas
interpretacdes apressadas convidando os artistas para debater os
seus produtos. E uma saida de emergéncia para que o olho do
espectador ndo fique tdo diletante (COUTINHO, 1980, p.7, grifos
meu).

Caso 2. Fernando Cocchiarele, na época como curador da exposi¢cdo Corpus
de Alair Gomes no MAM do Rio, em entrevista a Cleusa Maria, na secao Informe de
Arte do Caderno B do Jornal do Brasil, em 3 de Novembro de 2003, é questionado se
"o tratamento que ele da a imagens do corpo masculino ndo € muito erético?".
Cocchiarele responde que "Creio que se fossem imagens de nudez feminina esta
guestao seria sequer cogitada”.

Caso 3. Na coluna "Uteis e Futeis" Paulo Cabral de Menezes e Tatiana
Taveres, na edicdo de 12 de marco de 2001, do jornal Tribuna de Imprensa, os autores
comentam sobre a exposicao de Alair na Fondation Cartier Bresson, naguele mesmo
ano, e afirmam que "O evento certamente sera um colirio para os olhos das visitantes
que, além de apreciar uma bela foto, tém interesses mais mundanos e talvez menos
nobres [...] Pena que é s6 la em Paris".

Caso 4. Alexandre Santos, num capitulo de livro sobre arte e homoerotismo,
escreve que:

Alair Gomes transforma através de suas fotos o ato de ver numa
possibilidade metaférica de posse. Cumpre aquilo que a fotografia
sempre foi desde as suas mais remotas raizes: um signo de
presenca/auséncia capaz de desencadear no espectador relacdes
fetichistas. Mas um fetichismo construido a revelia da ordem.
(SANTOS, 2004, p. 39).

Dois anos depois, Santos publica sua tese de doutorado sobre Alair, sendo
ainda a “nica no Brasi/l sobre o fot-.-gr
o phallus ativo que seduzia os modelos passivos, convencendo-osap os ar em

gue uma vez conseguido tal feito, ou seja, quando os modelos aceitavam posar nus:

Ha uma inversdo desse suposto poder de seducdo masculinizante do
qual se investe Alair em sua estratégia inicial de aproximacao. O
fotografo desterritorializa seu lugar ativo, enquanto senhor do
processo e detentor de uma arma falica, a maquina fotogréfica, para
assumir o lugar passivo do adorador dos corpos impressos no signo.
E como tal, ele ndo foge dos riscos que assume ao incorporar uma

af o,

nuso
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espécie de precipicio da paixdo na construcdo de suas imagens-
fetiches (SANTOS, 2006, p.297).

Caso 5. Em uma matéria intitulada "Gay e culto”, no Jornal do Brasil, na edicédo
de 1° de novembro de 2009, o Dj Pedro Costa "d& boas dicas homoculturais”, como
diz a reportagem, e indica trés exposi¢cdes: Mostra Fassbinder do "diretor aleméao
homossexual”; de Pierre Et Gilles, "cultura pop e gay"; e de Alair Gomes que "sem

vulgaridade, a sua obra tem teor bastante erotico".

Caso 6. O do artista Flavio Colker, em um texto que publicou no Blog Olhavé,
no dia 29 de marco de 2010, no qual afirma que a obra de Alair foi conhecida somente
"post-mortem”, pois

Ela comeca fundada na perversdo, em imagem apropriada de um
desconheci do, na mul tid«o, i mer so em
€ atribuida entdo um sentido erético, a despeito de seu conhecimento.
Apropriagdo em imagem dos gestos de rapazes que flanam pela praia.
A transformac@o desses gestos em fetiche erético. Alair Gomes
recorta a circunsténcia e cria outra identidade para os atores
involuntarios. Perversdao de sentido. [..] Alair era um erudito,
conhecedor da historia da arte e sabia que a construgdo transmuta o
fetiche em obra. Na perverséo, 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 calgada, fazem ginastica, batem papo. Sem conhecimento,
tornam-se atores de uma outra cena (gay) mais complexa que inclui
um apartamento onde o personagem principal, o voyeur, esta oculto,
capturando. Na imagem, os rapazes estdo despudorados, indiscretos
e sado inseridos em uma narrativa lasciva. Estdo inconscientes, sao
objeto de um olhar que perverteu o sentido dos gestos, da cena e da
paisagem. O voyeur recorta a circunstancia, institui uma outra, eroética.
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 operagao, por maior que seja o salto para um outro territério
de sentido, ndo ha lugar para esse olhar a ndo ser em um ritual privado
de fetichizagdo: uma colecdo particular de ampliacdes fotograficas.
Alair ainda é escravo da imagem. (COLKER, 2010, s.n).

Caso 7. Numa entrevista a Silas Marti (2015, s.n), Sarah Meister, responsavel
pelo acervo fotografico 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 estdo 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 relagéo as artes, tais como apontado por Preciado, focado agora na

recepcao de Alair. Sua obra é vistadesde como fier -tica demai so

Afer -tico, mas sem vulgaridadeo ou ainda quc¢
Amai s mundanos, nN«o t«o nobres assi mo. Sob
autora dirige a exposicdoas mul heres, j8 que far8§ o del 2

gue nesse caso 0 intuito pareca mascarar o conteido homoerético da exposicdo em

guestao, € 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 prépria subjetividade e que no caso das mulheres, a recepcao era

bem favoravel, em relacdo as amigas e alunas que conheciam sua obra, ja que o

conteudo de seu trabalho parecia desvencilhar-se de certa ideia de machismo. Ainda,
sobre o caso 3, PaniPedapguec® teanimb®m suavi
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,
Areduzir a uma i dmente 0 apesthdodcase 3, fua 20 deszonectar

de uma recep-«0, exclusivamente, ao p%Wblico
entre erotismo e corpo masculino, exclusivamente, na gramatica heteronormativa,

assim como citei com o caso da musica Menino no Rio. O caso 5 coloca no mesmo

pacote Fassbinder, Alair Gomes e Pierre et Gilles por meio do conteddo homoeratico,

como se esse aspecto fosse suficiente para equalizar a obra de ambos artistas. Mas
tamb®m, por gqual a raz«o o icdiebt@atéyiaeurabotialosl mo 0
de andlise? Nesse sentido, j& ndo me refiro somente ao caso 5, dado que se tratava

de uma indicacdo de exposicOes, nesse caso, poderiamos questionar o porqué de

alguém gostar de Alair signifigue que va gostar automaticamente de Fassbinder e

Pierre et Gilles quando estes 3 artistas possuem obras muito distintas entre si. A no¢gao

de Areduzir a uma identidadeo n«o signific
em uma obra. Mas, certamente, devemos questionar a categoria de identidade, desse
Aid°ntico a si mesmoO como uma <categoria
experiéncias, ainda mais, quando todo feito de alguém de determinada identidade
parece supor que n«o h8 singularidades, ma:s
endo,iperf ormanceso que Ss«0 inventivas, repe:

reducionismos totalizantes.
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O que quero dizer é que se a obra de Alair ficar reduzida a questéo identitaria,
perdemos em estabelecer conexdes outras que podem ressaltar a multiplicidade de
sua obra, ja que suas séries gigantescas sao um feito singular na fotografia brasileira,
tornando até mesmo um dificultador na exposicao de suas obras. Por que suas obras
nao poderiam ser expostas/trabalhadas/discutidas em conjunto com artistas que
realizem obras de longa duracdo, ao invés de ficar restrita a
exposicoes/pesquisas/discuss » es de ou sobre fiest®tica gay

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 nocédo de estética de Mario Perniola e de homoerotismo de
Jurandir Freire Costa, e com isso, afirme contrapor-se as reivindicacdes identitarias,
até que ponto seu conceito ndo contribui no processo de reduzir Gomes a uma
identidade? O que é considerado homoarte? Quando os criadores e criadoras sdo
gays e léshicas? Isso incluiria pessoas trans quando estas se identificam enquanto
gays e léshicas? Ou precisariamos de uma transhomoarte? Ou poderia se referir ao
gue 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 recepcao? Muitas das imagens de Alair, por exemplo, erotizam o corpo
masculino, mas apresentam-no isolado na imagem, sem interagdo com outros corpos,
com isso a sugestao homoerotica ndo € tdo Obvia para alguém que ndo conheca a
autoria da foto e, com isso, as discussfes que envolvem a sexualidade de Alair. Mas
mesmo que estivessem atentos a biografia do fotografo, ndo podemos pensar que
uma FfAmul hero heterossexual sinta interess,
realizadas por Alair, como o proéprio fotografo afirmou que ocorria? Essa relacdo nao
poderia ser, ent«o, fAheteroer-ticao?

Da mesma forma que Alair, muitas vezes, era um traficante de imagens, ao
fotografar os garotos na praia de |l panema ¢
consenti ssemo e-sexansabareza ddqudles gatomsvirmlependente de
saber qual era a orientagdo sexual dos mesmos, o publico também nédo pode traficar
estes codigos apresentados por Alair e resignifica-los a sua prépria vontade sem com
isso ter de pensar nestes crivos identitarios? Nao poderiamos pensar também se essa
homoarte é branca ou negra? Rica ou pobre? De gay ou de viado? O gque esse

conceito nos informa? E certo que os conceitos que dispomos ndo ddo conta da
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complexidade de nossas vidas, mas é preciso de sensibilidade para enxergar para
além dessas categorias macropoliticas de classe, raca e género, por exemplo.

Sobre a patografia acerca da vida/obra de Alair, da qual utiliza categorias de

an8lise como Afetichistao, Avoyeuristao, #Ap
buscava em Freud ou no DSM meios para compreender essas questdes, 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 capitulo.

Comecemos pelo fetiche.

O termo "fetiche" (fetico) aparece pela primeira vez na linguagem dos
colonizadores portugueses em torno de 1552 para caracterizar 0s

objetos usados em praticas religiosas e culturais das tribos africanas.

As culturas africanas serdo pensadas como hereges e submetidas as

l eis da I nquisi-«o. O depoestna adgdos mo 0
etnolégica nos livros de viagens do colono francés Charles de Brosses

para denominar o estado mais primitivo da racionalidade religiosa em

gue o crente substitui a divindade por um objeto. Kant e Hegel
retomar«o a descroo«de dBr dipsesmapavas
esta fAreligi«o do objetodo na religic«
(1793) e das Licdes sobre a filosofia da historia universal (1831)
respectivamente. A mesma nogao reaparece em 1842 quando Marx a
utiliza pheti Ethl amoddafimercadori ao:
€ uma patologia capitalista que leva o trabalhador a ndo reconhecer a
mercadoria como fruto de sua propria exploracdo. Pouco depois,

Alfred Binet cunhou a definicdo psicopatologica e sexual em Le
Fetichisme dans I'amour (1887): para Binet, o fetichista amoroso é um

doente psiquico que desloca os 6rgéos genitais e reprodutivos por um

objeto material (vivo ou inanimado: do nariz a um sapato) a que dedica
adoracdo sexual. Krafft-Ebing recorrera esta definicdo que voltara a
aparecer em Freud em 1927: culturalmente € necessario reprimir o
fetichismo, conclui Freud, porque p6e em questédo a relacdo estavel

entre 6rgaos genitais e 6rgaos sexuais. Sem repressao ao fetichismo,

todo 6érgao seria potencialmente sexual. A nocado de fetichismo traduz,

por tanto, a tentativa de patologizar toda pratica religiosa e sexual que

exceda os limites da razdo colonial e da economia libidinal
heterocentrada. (PRECIADO, 2014, 29-30, traducdo nossa, grifos

meus)

Precisamos de uma analise mais ampla das relagc6es entre corporeidade e
politica para além da oposicdo masculino-falico/feminino-mat er n a | e sua fie
l'i bi dinal heterocentradao. £ necesss8rio qu
hermenéutico da psicanalise, nesse sentido, concordo com Preciado que nao é
suficiente seguir com a andlise popularizada por Laura Mulvey do "olhar masculino".

Se trago esta breve genealogia do conceito de fetichismo ndo é porgque tenho

interesse em responder o0 porqué Alair Gomes nao é fetichista. Nesse momento, me
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pareceria tdo sem sentido quanto responder qual a origem da homossexualidade e,
assim, acatar as interpelagdes dominantes de forma acritica. Ao invés disso, por meio
dos estudos queer, acredito que devemos questionar 0S pressupostos que criam as
relaces entre olhar/perverso versus olhar/normal/neutro, naturalizando ambos, mas,
privilegiando o segundo como desejavel e o primeiro como abjeto. Ao tracar, por meio
de Preciado, as peregrinacdes por meio das quais o conceito de fetiche ganhou
significado, busco problematizar nossas escolhas conceituais, jA& que em alguns
casos, esses termos, provenientes de uma taxonomia que buscou psiquiatrizar o
prazer perverso (FOUCAULT, 1988), sdo tomados como se fossem categorias
neutras.

Assim, volto-me ao conceito de voyeurismo, pois, na minha perspectiva é um
grande equivoco referir-se a Alair a partir desta no¢cdo, como quando Haraway se
refere a ciéncia que vé, sem ser vista e marca, sem ser marcada. Alair nao
desempenhou esse papel, seu trabalho como fotégrafo é corporizado, loca-lizado. O
comentario de Coutinho no caso 1 sobre a exposicédo As Artes no Sho

pping®®, realizada no shopping Cassino Atlantico, que se tratava da segunda
exposicdo de Alair GomesnoBrasil, demonstra as fisus pdeaidteads 0O
do artista, ou seja, poderiamos questionar o quanto Alair podia se beneficiar deste
olhar voyeur que vé sem ser visto, que vé sem ser marcado. Sobre o evento, o préprio

Alair comenta:

66 Segundo May (1981, p.50), o Shopping Cassino Atlantico, inaugurado em 1979, ndo possuia um
grande fluxo de visitantes, tanto por ser l ocali zac
mortoo, quanto pelas poucas | ojas estabelecidas, cu
poder aquisitivo. A insercdo de atividades culturais no Cassino Atlantico, nesse sentido, teve o objetivo

de aproximar a comunidade do shopping. Laura Schoen, da agéncia de publicidade Estrutural, contatou

0O cr2tico de arte Jayme Maur 2ci o pdegadearteondanmdohd c onc e
nenhum compromisso com formalismos. Simplesmente habituar o 'olho selvagem' do carioca, que ndo

esta acostumado a ir a museus ou freqUentar galerias". A mostra foi distribuida pelos 3 andares do

Shopping e reuniu 62 artistas (Ver Anexo B com o convite para a mostra). Durante o més da exposi¢éo,

15 mil pessoas transitaram pelo espaco e a partir dos objetivos da mostra, a quantidade do publico foi

considerada um sucesso. Criticos 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
improvisagdo na realizacdo do projeto. Por outro lado, o publico se ressentiu da falta de material

informativo que o ajudasse a "ver" para ndo somente olhar e se divertir com as obras expostas. O

enfoque descompromissado contribuiu também para o aspecto, até certo ponto caético, da mostra

assim como faltou coeréncia com a colocacéo de pe¢cas de um mesmo artista em andares diferentes

ou a apresentacdo de numeros excessivos de pecas de um s0 artista, dando a impressao de que o
espa-0 tinha que ser preenchido de qualqguer maneirae
conforme as fotos da exposi¢éo, parece ter havido uma preocupacao com a forma de expor as imagens

de Alair, pois, as fotos esté@o posicionadas de um modo no qual o publico deve inclinar-se para poder

observa-las e, assim, podem vé-las por meio do mesmo angulo que Alair as criou.
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Quando eu fiz a exposicao da sequéncia dos cento e tantos (ou trinta)
garotos andando na praia, 1& no Shopping Cassino Atlantica, um
coronel, do condominio do Cassino Atlantica, que era simplesmente o
representante da ilibada Capemi, proprietaria da maioria das lojas do
Shopping, fez um escandalo, dizendo que minha exposi¢cdo era
absolutamente imoral i parece até que puxou um revolver i e que nao
permitia, em nome da ilibada Capemi, que o trabalho fosse exibido
(GOMES, 1983/2014, s.n)

PTG, oot
et eg s

Figura 20. Exposicao As artes no Shopping, Shopping Cassino
Atlantico, Rio de Janeiro, 1980. Colecdo Alair Gomes.
Fundacdo Biblioteca Nacional. Fonte: (GOMES, 2001, p.118).

Observem, quanto ao comentario de Coutinho, os elementos que utilizou para

escr ever sua mat®ria, fAuma m«e passeando com
de fam2lia, ou fAuma bela mul her v° as fotos
permitido, em muitos casos, ® heterossexua

pergunta a uma amiuga: o Addr rpf o Btaimeugerisdeque ual ?
isso seria um problema?®’ N&o foi somente essa hipotética mulher que questiona a
sexualidade de Alair, ao que parece, o0 publico ndo s6 questionou como se manifestou,
na medida em que, das 185 fotos exibidas somente 4 voltaram intactas (SANTOS,

67Sobre essa heterossexualizacdo do publico, em alguns momentos, teve como contrapartida, em um
caso isolado, do préprio Alair ser tomado a partir de uma visao heterosexista quando Luiz Ryff (1995,
s.n), em uma matéria para a Folha de S&o Paulo, ao comentar a doa¢do do acervo de Alair Gomes
para a Biblioteca Nacional, envolveu Alair Gomes, huma relagao incestuosa, ao casa-lo com sua irma,
ja que afirmou que a colec¢éo foi doada por "Aila Oliveira Gomes, vilva do fotégrafo".
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2006). Isto €, 181 fotos foram destruidas pelo publico. Assim, qual a necessidade de
coroneéis da Capemi, quando os proprios visitantes da exposicao fizeram o papel de
policiais do sexo? De modo que, o préprio ressarcimento de Alair, por conta do
prejuizo de ter quase toda sua obra exposta destruida, s6 se deu ap0s inUmeras cartas
enviadas a organizacao da exposicao reclamando seu prejuizo (SANTOS, 2006).

Se levarmos em consideragao, por um momento, que o conceito de voyeurismo
nao é utilizado com um ideal patoldgico, ele se efetivaria se tomarmos pela ideia
daquele que vé, sem ser visto? Mesmo que seja dificil encarar esse viés nao
patoldgico, quando Alair € encarado como um vildo que roubava a imagem de pobres
rapazes e 0S inseria numa fAcena gayo, Anun
Afestuproo com sua cOmera Af8licao. Mas tud
passa de um doente,scmawvi ade s me ? a2f))EEFma g e mo
primeiro lugar, Alair afirma sé ter feito as Sonatinas, Four Feet desse modo, da janela
de seu apartamento como Colker fala. Mesmo que, pelo angulo, outras séries da

Finestra parecem também ter sido realizadas de seu apartamento.

Figura 21 Beach Triptych n® 3 [anos 1980]
Fotografia de Alair Gomes. Fundagéao Biblioteca Nacional
Fonte (GOMES, 2015, p.16)

Na conversa com Paiva, Alair é perguntado sobre as rea¢cfes dos garotos em

rela-«o a sua Afotografa-«o00 na praia, ele

Esses garotos tém uma consciéncia extremamente nitida de sua
excepcional beleza, tém a mais do que justificavel necessidade de
exibir essa beleza. E um dos modos mais auténticos, genuinos e justos
gue eles tém de fruir a propria beleza; que ele saia em lugar publico
exibindo seu corpo, nada para ele pode ser mais natural do que
receber uma homenagem a beleza dele. Em ultima analise, creio que,
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guando eles me percebem fotografando obsessivamente, entendem
isso como uma homenagem que eu estou prestando a beleza deles, e
isso deve torna-los satisfeitos. E verdade que, pela quantidade
fantastica de preconceitos socais, eles imediatamente identificam a
atracdo que estdo exercendo sobre mim como homossexualismo de
minha parte. Principalmente em publico, eles ndo querem compactuar
com isso. De modo que a atitude, na imensa maioria dos casos, é fingir
gue ignoram que eu estou fotografando. Entretanto, ele se deixa
fotografar (GOMES, 1983/2014, s.n).

Noutro momento da entrevista, afirma que, entretanto, ja obteve protestos:

Em rel a-«o " mi nha Af otografa-«o0b0
interessantissima: eu ja tive protestos. Felizmente sdo rarissimos.

Muito raros, mas tdo raros mesmo que ndo cria nenhuma inibigcdo de

voltar a praia tantas vezes quanto tempo eu tenha para fotografar.

Muitas vezes ha risos em torno de mim, as pessoas apontam, riem

como se eu fosse um palhago, um doido. Mas esses ndo sdo o0s
garotos. Desse nUumero minimo de protestos ha uma coisa
engracadissima: a imensa maioria desses protestos, 90% dos
protestos, foram de garotos feios que eu ndo estava fotografando.
(GOMES, 1983/2014, s.n).

Figura 22 Fotografia: Alair Gomes. Sem Titulo, 1970/1980. nitrato de prata s/ papel fotografico
24 x 18 cm cada.
Fonte: (GOMES, 2016, p.15).

A resposta de Alair sugere que a categoria voyeur sO poderia ser tomada em
certas circunstancias, ja que relata que além de perceberem que estdo sendo
fotografados, se deixam fotografar, mas também, que aqueles que reclamavam, o
faziam, exatamente, por ndo serem fotografados. Parece que ninguém chamou de
voyeur os ilustres criadores da cangao A garota de Ipanema, por eles ficarem sentados
no bar observando as garotas Qque fApassavam

de inspiragdo para suas criacdes. Assim, serd que o direcionamento da categoria



92

voyeur a obra de Alair € tdo ingénuo, 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 argumentacédo, s&o
importantes a se pensar, como as questdes éticas de fotografar alguém sem ser visto
e utilizar essa imagem numa obra de arte. O problema n&o € tanto essa questao, mas
sim a visao pejorativa que aquele tem da obra de Alair, ainda mais, quando € pautada
num desconhecimento da obra de Alair, um fotégrafo que possui mais de 16 mil
fotografias e 170 mil negativos, sendo muito dificil generalizar e reduzir Alair em seus
termos, mesmo que quiséssemos seguir por meio de narrativa pautada na nocéo de
voyeurismo e fetiche. Esse autor, ainda cita, que essa tarefa de fotografar alguém em
detrimento de seu desejo s6 vale se esta acao tiver como resultado fins jornalisticos.
Assim o que ele diria do sério trabalho do fotojornalista José Medeiros ao cobrir a
excursao do Flamengo pela Europa em 1951? (Fig. 23). Ou desta outra imagem, de
um ensaio fotografico sem titulo, de Medeiros, feito em 19507 (Fig. 24).

Figura 23 e 24. Fotografias de José Medeiros. Titulos, em ordem respectiva, Excurséo do
Flamengo pela Europa - Técnico Flavio Costa e o jogador Nestor, 1951 e Ensaio fotografico. 1950.
Instituto Moreira Salles

Quais as diferencas entre os trabalhos de Alair Gomes e essas imagens de
José Medeiros? Na minha visdo, ela reside no fato de que Medeiros teve a

possibilidade de poder fesconder-se§ néo que tenha sido sua intencéo, por tras da
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mascara do fotojornalismo. Afinal, a imprensa tanto quanto a ciéncia sdo mestres em
apresentar repertdr i 0 s revestidos por mei o da neutr
apenas a verdadeo. Assi m, as i magens de Me
N&o 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 relacdo a heterossexualidade compulséria de sua época,
tendo também fotografado, para além das duas imagens aqui trazidas, temas
consider ados fAimad gamaseu t e ncpnoo exemmoeiss@ndalimplidai z o
uma critica ao excelente trabalho que realizou.

Como situarmos Alair para além dessas patografias? Paulo Herkenhoff (2001)
nos da mais algumas pistas ao citar uma frase de Michel Foucault quando o fil6sofo
comenta o lamento de Hieronnar r ado por Xenofonte: fAgozar
pr-prio ® mais pirataria do qu®% Adraseded ( FC
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 codigos
corporais nos ambitos do género, da sexualidade e do erotismo. As Sonatinas, Four
Feet sdo um bom exemplo dessa articulacdo em que Alair pirateia os corpos
masculinos e jovens na criacdo de sua heterotopia. A série € uma composi¢ao
sequencial que se aproxima do cinema, pela forma como Alair inclui 0 movimento na
composicao, incorporando um dinamismo corporal muito maior do que na relacdo com
outras de suas obras (GOMES, 1983/2014).

Segundo Alair (2015, p.33),nacompo si - «0 seri al tem como i
mudar ou transformar o objeto de estudoo,
experimentos, como afirmei no capitulo anterior. Como afirmam Deleuze e Guatarri

(1997, p.72), ao comentar as relacdes entre 0 movimento e os devires imperceptiveis,

fos movimentos e os devires, isto ®, as pu
puros afectos, est«o abaixo ou acima do | ir
da relatividade os | i mi arlguém cdpaz dp eaptar e gue « 0 , f

escapa a outro: o olho da 8guiaod (DELEUZE;
atento a algo que, embora, fizesse parte do cotidiano dos frequentadores da praia de

Ipanema, passava-lhes desapercebido, ou seja, certa relacdo erotica entre os jovens

68 Citei a verséo traduzida ao portugués (FOUCAULT, 1984), a original citada por Herkenhoff é: "jouir
d'un garcon malgré lui, c'est de la piraterie plutdét que de I"amour” (FOUCAULT apud HERKENHOFF,
2001, p. 131).
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quando, mas nao somente, realizavam juntos exercicios de ginastica. Nas Sonatinas,

como diz Alair (2015, p.33), el e apresent s
tempo, mas o pretendo atemporal. Minha ideia pode ser especificamente a de revelar

algo que acontece entre o tempo e 0 ndo tempo, entre o parado e 0 movel, entre ser
etornarrse0. Sem perceber que estavam sendo obs:
para recriar 0 gue se passou, e com Iisso, inventar uma nova ordem dos
acontecimentos. A nova ordem deve romper com o tempo linear, de forma que, na
sequénciade r et ridioisdikfdaet c. 0, a montagem deve s
evitar que b pare-a um aconteci mento de a,
outra é, em muitos casos, propositalmente feita de maneira a evitar a possivel ilusdo

de mi meti zar o desenrolar no tempoo ( GOMES,

Figura 25 Alair Gomes. Sonatina, Four Feet n. 39 (c. 1980). 9 imagens - 12 x
18cm cada.Colecédo Alair Gomes - Fundacédo Biblioteca Nacional
Fonte: (PITOL, 2013, p.1).

Nessa sequénciah 8 o el emento de fAinterpreta-«o
Aembar al ©ichemeinnt sotMesmb gue Alair fale em interpretacdo, parece que
O que ele realiza ® uma experimenta-«o, ond
percept?2vel 0 e fio i mpercept2vel aparece <co

(DELEUZE; GUATARRI, 1997, p.78).
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Obviamente, tento acentuar o que deduzo ser a esséncia do evento,
ou aquilo que desejo que tivesse sido 1 sendo que a deducdo e o
desejo talvez ndo sejam nitidamente distintos um do outro. Nesse
sentido, meu olhar é essencialista e subjetivo. Essencialismo e
subjetividade sdo i ou eram 1 tidos como incompativeis. Meu
embaralhamento do tempo nas Sonatinas pode aumentar o erotismo
na relacdo entre os dois jovens rapazes. Quando acentuo esse
elemento, desvio da repressdo atuante na relacdo. Faco-o
poeticamente, como um escritor de ficgdo, e ndo como um psicélogo.
No territério da ficgdo, posso induzir, por meio do reembaralhamento,
uma ideia de enredo, de drama. Isso é tao objetivo e verdadeiro quanto
uma boa ficcdo de Stendhal, Flaubert, Balzac, Proust ou Hemingway.
N&o 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. E mais que isso. Certo de que uso de uma licenca
poética e ficcional, tento me aproximar significativamente das
motivagBes centrais por tras do evento i fortemente erdticas, ainda
gue repressdes atuem no trabalho (GOMES, 2015, p.33).

Outro aspecto, como afirmei, é que o proprio Alair comenta como esses jovens
tinham plena consciéncia de sua beleza e a forma que possibilitavam de frui-la seria
exibindo-se em publico (GOMES, 1983/2014). A relacdo entre beleza e corpo
masculino nem sempre é vista sem tensdes. Se pensarmos desde os dandis e

macaronis®® até os recentes metrossexuais, poderiamos dizer que a necessidade de

marcar o0sS homens que fAse cuidamd e s«o0 vai

desejado ou preocupar-se em sé-lo é problematico na cultura ocidental, na medida
em gue, é tido quase como sindnimo, as relagdes entre feminilidade e vaidade, sendo
justificavel por meio de uma prerrogativa de que ser mulher é ser desejavel. 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 metrossexual’®, por exemplo, busca ao
mesmo tempoemquer essalta as diferen-as de-besa
vaidade como caracteristica, esquivar-se das supostas assimilacbes com a

homossexualidade, assegurando-lhe, deste modo, sua heterossexualidade. Na lingua

%9Segundo Hopkins (2013, p. 65) ADON i s«0 homens

orgulham dela. Surgiram no periodo da Restauragdo da Inglaterra (meados do século XVIII), o termo
dandi sé entrou para o vocabulario inglés no século XVIII. Entre os dandis mais notaveis estao George

do:

Ano

gL

iBeauo Brummel, Oscar Wilde e Robert de Monstesqui el

que designava tolo e sem educacéo, 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

0 O termo metrossexual foi criado pelo jornalista inglés Mark Simpson em 1994, tendo sido
popularizado em 2002, para designar homens heterossexuais urbanos preocupados com a aparéncia,
sendo exemplificado por meio da figura do jogar de futebol David Beckham. (GARCIA, 2004).

nor |
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portuguesa, por exemplo, adjetivos que atribuem beleza a uma pessoa, ou nao,
possuem inflexdes de género, como bonito e bonita. Mas na lingua inglesa, ao
contrario, costuma-se utilizar beautiful para referir-se as mulheres e handsome aos
homens, mesmo que ambas palavras permitam transitividades nos seus usos. No
Cambridge Dictionary’?, beauti ful t e mvery atractive i gnt e mcaoda
exempl o de uso a senten-a fAa beautiful wo m
s e n t Almdsofhe man is physically attractive in a traditional, male wayo , nds gue
poderiamos nos perguntar o que € ser atrativo de modo tradicional, de modo
masculino? Como se 0s homens pudessem ser, no maximo, charmosos, contudo, sem

se envaidecer com isso (Fig.26 e 27).

Figura 27 Foto retirada da série Beach. Figura 26 Foto retirada da série Beach. Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro. (1975-1980) Fundacéo (1975-1980) Fundacéo Biblioteca Nacional.
Biblioteca Nacional

1 http://dictionary.cambridge.org/
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Com as Sonatinas, Four Feet, busquei discutir como nossas escolhas
conceituais sdo politicas e ndo devem ser vistas como algo secundéario a ser
problematizado. O conceito de voyeur, comumente utilizado na referéncia a Alair em
producdes académicas e matérias em jornais, parece-me insuficiente, além de
problemético, para abordar a obra do fotégrafo, obnubilando inimeras possibilidades
de encontro com sua obra, das quais estou longe, nem tenho intengdes, de esgotar
agui. Minha preocupacao esta relacionada com a forma pela qual certos conceitos
parecem ser utilizados como uma maneira de esconder o desejo velado por
identidades prét-a-porter (ROLNIK, 1997). Com os estudos queer, me interesso pelo
fracasso que ocorre nas impossibilidades de repetir as normas de género e
sexualidade, quando os tracos que contornam as identidades tremem, racham e
qualquer sutura ndo se torna possivel, sendo iluséria. Queer é o desejo que se revela
nesta impossibilidade. De modo que, queer ndo é algo que somos, mas 0 que
gueremos. Querer ndo consciente, querer que nao se pauta pela ideia de uma escolha
voluntaria, se trata de devir. Com isso, também néo faria sentido tomar Alair Gomes
como queer. Ao contrario, aqui 0 queer é somente o que ha 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 dissidéncia queer em
relacdo a heteronormatividade que se impunha naquele contexto, mas,
principalmente, pensar nas possiveis ativacfes de seu trabalho no presente na
contramé&o dos esforgos que buscam anestesiar sua obra.

Ao invés de buscar explicar o que seria arte homoerGtica, homoarte, estética
gay, camp ou de que modo a arte quando realizada por aqueles dissidentes da
heteronormatividade transmite a verdade de sua existéncia, como se existisse uma
verdade gay a ser transmitida, nesse momento, desejo compreender de que modo a
heterossexualidade é construida como normalidade, como uma ndo marca, e qual o
efeito desse processo nos aparatos artisticos. Alguns conceitos podem, se tomados
de forma acritica, congelar as diferencas em vieses identitarios estancos. Ainda que
nossa toxicomania identitaria pareca nao sustentar as desestabilizacdes, como
entrelacar a obra de Alair em direcdo a mutacdo da subjetividade? (ROLNIK, 1997;
PERLONGHER, 1997).

Para Joan Scott (1988), tornar visivel a experiéncia em si apenas evidéncia o

fato da diferenca, mas ndo oferece mecanismos para explorar como tal diferenca é
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constituida, seus meios de operacionalizacdo e como age nos modos de subjetivacdo
gue formam sujeitos que veem e atuam no mundo. Preciado (2010), sugere que isto
i mplica problematizar a passagem de dAduma p
uma politica da experimentacdo, mas também de uma obsessao pela visibilidade
como condicdo de emancipacdo a um devenir imperceptivel... como garantia das
mi cropol 2ticaso (PRECI ADO, 2010, p.67). N o
num momento histérico e cultural em que s6 ndo nos parece possivel, mas também
desej 8vel, di scutir em quai s t er mos nos
deveriamos pensar apenas em requerer visibilidade, mas que tipo de visibilidade
queremos.

Desconstruir 0s processos que naturalizam as relagdes entre género e
sexualidade nas artes e na midia de forma geral, em todas suas etapas de producéao,
€ uma das propostas dos estudos queer. l sto n«o significa un
realismod, e como j 8 afirmei, do«@dcentendodo
Afadequadoo d e es tdissalentes da ahgterandrmatividade, jA que a
epistemologia queer é, antes de tudo, contra essencialismos e o real, sempre em
devir, cabe ser inventado. Nao se trata de vermos no ecra as bichas, sapatoes,
travestis, pretos e putas felizes ou qualquer destes indigestos a hetero-norma-familiar.
Imagens positivas ndo desfazem os estere6tipos por si s6. (STAM; SHOHAT, 2006).
Ha de se tomar o cuidado para ndo criar novas clausuras, novas amarras. No contexto
brasileiro, se estara longe de qualquer provocag¢do queer enquanto alargar as
fronteiras da respeitabilidade social significar vestir a roupa straight (WITTIG, 1992),
aplaudir o homossexual palatavel das novelas ou agradecer por termos lésbicas e
gays em comercias de marcas de agua-de-colénia. Com Scott, podemos compreender
gue a visibilidade da experiéncia em si ndo é evidéncia de coisa qualquer, nem resolve

por si sO a violéncia da invisibilidade em relacéo a estes grupos. Pois, para a autora

N&o sao individuos que tem experiéncia, mas sim 0s sujeitos que sao
constituidos pela experiéncia. Experiéncia nesta definicdo torna-se,
entdo, ndo a origem de nossa explanacdo, ndo a evidéncia
legitimadora (porque vista ou sentida) que fundamenta o que é
conhecido, mas sim o0 que procuramos explicar, sobre 0 que o
conhecimento é apresentado. (SCOTT, 1988, p.304).

Assim, a andlise critica das relagfes entre visibilidade e poder continua a ser

necesss8ria me s mo guando a Or epr egsupos téa- «0 0
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supostamente alcangcada, mas ainda, para problematizar as relacbes entre
visibilidade/invisibilidade. Entendo que esta relacdo 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 deveriamos lutar contra, pois,
essencialmente negativo. Sendo que, quando pensamos em violéncia, por exemplo,
ela ndo ocorreria por que os corpos daqueles dissidentes das normativas de género e
sexualidade sdo demasiadamente visiveis? Ou seja, ser marcado € uma forma de ser
visivel, de ser um alvo. A visibilidade serve ao controle.

Nos estudos queer, é preciso se referir aos processos historicos que, por meio
do discurso, posicionam sujeitos e apresentam suas experiéncias. Pois, como mostrou
Miskolci (2009, p.154), na esteira de Michel Foucault, "os teoricos queer
compreendem a sexualidade como um dispositivo historico do poder”. Essa estratégia
nos ajuda a estranhar a cristalizacdo das diferencas como sinénimo de locais de
abjecdo. Se a experiéncia € tida como evidéncia da realidade, pode ser lida de forma
a-histdrica e corre o risco de essencializar os sujeitos que busca representar. Ja 0s
estudos queer, com base no péds-estruturalismo, entendem o sujeito como
circunstancial, provisérioe f |l u2do ( MI SKOLCI , 2009) ada
categoria tomada como fixa trabalha para solidificar o processo ideolégico da
construcdo-do-sujeito, tornando 0 processo menos e nao mais aparente,
naturalizando-o em vez de analisa-l o 0 . efundo @ autora sitada, para que uma
mudanca nesse sentido ocorra, € necessario compreender que o aparecimento de
uma nova identidade nessa sopa de letrinhas néo € inevitavel, nem determinado. Nao
€ algo que sempre esteve |4, que sempre existiu e estava inviabilizado na cartografia
dominante. E menos ainda que sempre esteja la do mesmo modo.

Como exemplo, a historiadora cita um caso relatado por Stuart Hall, quando o
socidlogo 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 populacdo daquele pais enquanto negra se deu apenas com a
década de 70 dentro de uma politica racista internacional. E 0 mesmo valeria para o
caso da categoria mulher, conforme afi
critica feminista também deve compreender como a categoria das "mulheres" [...] é
produzida e reprimida pelas mesmas estruturas de poder por intermédio das quais se

busca emancipacao (BUTLER, 1990/2003, p.19). Sem estar atentos aos processos

Par a

rmou
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historicos, ndo é possivel perceber o relacionamento de diferentes categorias de
sujeitos em nossos modos de subjetivagdo. Ou seja, sentidos relacionados a
sexualidade, como Ahomossexual o e fdfhe
fazempart e do mesmo t er r e nmdo apenasaalhonpssexoalidadp
define a heterossexualidade especificando seus limites negativosg como também a
fronteira entre ambas ndo é imutdvel, pois operam dentro da mesma economia
d e s e ] auads &uncionamentos ndo sao levados em consideracdo pelos estudos
que procuram apenas tornaraexperi °nci a homo(SGOTK B8,
p.303).

Acrescentaria que poderiamos pensar, atualmente, no caso do género,
elementos como masculinidades e feminilidades, ou mesmo, pessoas trans e nao
trans como constituintes, de forma inter-relacionada, de uma mesma gramatica de
género. As analises resultantes destes processos falham em néo discutir esta inter-
relacionalidade. Para Scott (1988), entender o surgimento das identidades enquanto
acontecimentos discursivos e historicos, ndo significa, contudo, se pautar em uma
nova forma de determinismo linguistico, nem despossuir 0s sujeitos de possibilidade
de agéncia. Significa recusar a separacao entre "experiéncia" e linguagem ao insistir
no carater produtivo do discurso.

Desta forma, acredito ser inegavel que o homoerotismo seja um elemento a ser
pensado quando falamos de Alair Gomes. Porém, me interesso por uma analise que
busca compreender as homossexualidades e heterossexualidades, bem como,
masculinidades e feminilidades, de forma inter-relacional, mas também, o que escapa
dessa relacdo e tensiona seus proprios limites. Pois, ndo 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 irrupgao
desestabilizadora da propria masculinidade heterossexual. Em certo sentido, a
relacdo masculinidade/homoerotismo ndo desloca a masculinidade como sinénimo da
heterossexualidade? Seguindo as proposi¢cdes 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 fotografo, com seu olho molecular, parece captar essa trama de
negociacdes das relacdes entre amizade masculina, sexualidade, gestualidades e
afeto que demonstram como a fronteira entre homo e heterossexualidade sdo mais

porosas do que aparentam ser.
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Noutro sentido, sobre pensar estas inter-relacionalidades, Perlongher (1997),
entende que a pol2tica minorit8ria n«o
identidade, costumeiramente acompanhada pela invocacdo solidaria com outros
grupos marginalizados e pela reserva de um lugar no teatro da representacao politica
gue nos | eva a r e machismad @ am prablema tdaspnulheres) o
racismo é um problemadosnegr os, a homofobia ® um pr
(PERLONGHER, 1997, p.73-4, traducdo nossa). E o problema ndo seria a maneira
como a heteronormatividade ® construz2d
gue nédo se conformam a ela?

Quero frisar, ainda, seguindo as pistas de Perlongher, que ndo nego a
importancia das conquistas de certos espacos juridicos e legais, muito menos as
experiéncias daqueles que vivem sob o enunciado da identificacdo, ou que encontram
na identidade, conforto e uma resposta acalentadora para o mal-estar da diferenca.
Apenas entendo que a identidade ndo € a Unica estratégia politica de contestar as
normalizacfes, o meio exclusivo de lidar com as diferencas sem pulveriza-las, mas

também, que o preco em certas conquistas deve ser problematizado’?.

Deste modo, no campo das artes, devemos repensar as relacbes entre
historiografia e biografia, norma e ficcdo, experiéncia e testemunho. E necessério
parar de pensar em farte de mulheres, na arte de homossexuais, dos povos nao-
ocidentaisoudos | oucoso e problematizar #Ade
politicamente como tecnologia de producéo de subjetividade, de normalizacéo ou de

72 As reivindicacOes identitarias comumente sdo marcadas pelo assimilacionismo. Um exemplo desse
ipre-o00 para al ®m do campo das artes ® luta d
pessoas do mesmo sexo em diversos paises. Miskolci (2007) e Butler (2003) compreendem que o foco
neste ideal € uma resposta envergonhada do movimento gay em razdo da emergéncia da Aids, por
conta da associacao deste grupo com a promiscuidade e a compreensdo, dos primeiros paises que
legalizaram as relacdes entre pessoas do mesmo sexo na década de 1980, de que o casamento
incentivaria a manutencdo de relacionamentos estaveis coibindo a promiscuidade e o avango da
epidemia. Ao invés de questionarmos o casamento, sancionado e regulado pelo estado, enquanto uma
forma de controle social das relagbes amorosas, nosso desejo é poder fazer parte da trama
heteronormativa, demonstrar como somos limpos, saudaveis e temos capacidade de nos manter em
relagbes monogamicas longas e estaveis, relegando a abje¢do a estes outros que nao desejam se
casar, como se 0 casamento monogadmico fosse um ideal a ser perseguido por todas pessoas
consideradas decentes. A promiscuidade continua como fronteira, jA que o estado continua a definir o
casamento como o padrédo do que é considerado uma relacdo amorosa aceitavel. Nesse sentido, se
tentamos somente nos igualar aos heterossexuais, perdemos na possibilidade de questionar se suas
escolhas séo, de fato, as melhores para serem o foco da busca por um mundo mais justo e quais as
consequéncias do casamento enquanto um modo de normalizar as relagcbes homoeroticas. Para uma
discussdo mais ampla dessa questéo, confira Butler (2003) e Miskolci (2007).
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resiste°nciado. ( P RESC trafiugdn, nossa)) 1 Na ja pmeridnada
entrevista que Alair concedeu a Joaquim Paiva, este coment a par aseuAl ai r
trabalho fotografico expressa muito de vocé mesmo, muito de sua visdo do mundoa

E pergunta se ele esta de acordo ou ndo e se deseja acrescentar algum comentario

~

sobre esse aspect o. NdAINaohéa o menosrpparo dfazer sapree

isso. E puramente averdaded . E segue dizendo que,

Mas acontece que a pretensdo era maior ainda, era a creng¢a no
sentido de transcender a subjetividade, transcender a minha
personalidade, quase que tentar mesmo o0 equivalente ao
pensamento filosdéfico, através dos géneros de imagens. Entdo, néo
era expressar meu sentimento, era quase que uma pretensao i 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
gue inclusive me parecia possivel, tomar isso acessivel as 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 estd intrinsecamente
relacionada com a materialidade do corpo, o que faz da histéria do corpo e da criagdo
das identidades, também uma historia dos moldes de subjetivacdo. Assim, a imagem
fotografica se relaciona com a histéria dos moldes de subjetivacéo, na medida em que,
segundo Pul t z (1995, p.7), Afa fotografia
comunicacao visual do século passado e meio, e tem feito mais do que qualquer outro
meio para moldar nossas noc¢ées do corpo nos tempos modernoso Antes da invencao
da fotografia, em 1839, a maioria das pessoas possuia uma relacdo muito diferente
com as imagens tal qual temos hoje, j& que 0 acesso as mesmas dependia da
producdo 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 ndo possui uma esséncia, ao contrario, desde sua criacao, a
fotografia obteve I n¥Yamer os U wsitditéria, amadiaya; u me n 1
profissional, familiar, turistica, vernacular, popular, erudita, registro histérico, obra de
arteo, ma s tamb®m fmei o de comuni ca- «o0,
construcdo, flagrante, abstracdo, direta, encenada, poOs-produzida, et c . O
( CHI ODETTO, 2013, p.21). Poi s, conf or me Chi
6desl i zant ed, qgue [ .. .] N«o se deixa Trepr e
representa-«o00 ( CHI OVz&Mb tTdh,todds @slpdssibiligade? dup .

a fotografia nos oferece, segundo André Rouillé (2009) até a década de 1980 a
fotografia esteve marcada sob a soberania do estatuto documentario. Ou seja,
acreditava-se que na relacdo entre imagem e seu referente ocorria uma relagao
transparente, como se a imagem por si sO oferecesse um atestado da realidade. Hoje
entendemos que fih8 uma rela-«0 muito mais
contexto. [ ... ] | magens t°m autori a, t empo
Essa crenca resultou no vasto uso da fotografia por meio da ciéncia para catalogar
tipos f2sicos e doen-as e isso deve ser com
de degeneracdo encontravam-se em pleno vigor, de modo que essa técnica fornece

municao para extensas argumentacoes objetivas sobre adifer en- ao. ( CHAZAN,
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p.198). Assim, desde sua invencéo, a fotografia esteve envolvida na trama produtiva
do que é considerado normal/patolégico e criminoso/inocente, por exemplo. Segundo

Susan Sontag,

As fotos foram arroladas a servico de importantes instituicbes de
controle, em especial a familia e a policia, como objetos simbdlicos e
como fontes de informacdo. Assim, na catalogacdo burocréatica do
mundo, muitos documentos importantes ndo sao validos a menos que
tenham, colada a eles, uma foto comprobatéria do rosto do cidadao.
(2004, p. 32).

Para Fontcuberta (1997), a histéria da fotografia poderia ser contada como um
didlogo entre a vontade de nos aproximarmos do real e as suas dificuldades para fazé-
lo. E que, portanto, apesar das aparéncias, o dominio da fotografia se situaria mais
aproximadamente da ontologia do que da estética. Mesmo que, como afirmei, ndo me
pauto numa esséncia da fotografia, de forma entendo ser possiveis inUmeras
genealogias da fotografia e de seus usos, me interessa discutir qual o papel da
imagem fotografica na constituicdo de uma possivel 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 referéncia aos
estudos de género e sexualidade, em especial, aos chamados estudos queer. Para
Porchat (2013, p.74), fAse pode haver uma hi
seconformaaosmecani smos instintivos e EmAHisidbg et i v
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 siléncio e outras formas de nédo dizer, onde esse "erotismo discursivo
generalizado" faz com que a sexualidade nao se torne aquilo que se cala, mas o que
se é obrigado a revelar. Foucault, assertivamente, afirmou que o0 sexo néo esta apenas
restrito ao territorio de julgamentos e discursos moralizantes, mas que 0 sexo é
administrado e regulado. Para o filésofo, nds vivemos numa sociedade na qual a
verdade sobre quem somos esta vinculada a verdade que dizemos a respeito de
nossa sexualidade. Um dos pontos centrais do projeto da Historia da Sexualidade de
Foucault é a refuta da hipotese repressiva, ou seja, para 0 autor seria um erro supor

gue o poder é um mecanismo negativo de repressao, ao contrario o poder se efetivaria
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em sua positividade. N&o, no sentido de algo bom, algo que devessemos desejar, mas
positivo enquanto tecnologia ativa em nossos modos de subjetivacdo (FOUCAULT,
2001).

Foucault (1988) identificou quatro dispositivos que nos permitem compreender
a sexualidade como o efeito de tecnologias positivas: 1) a histerizagcdo do corpo da
mulher; 2) a pedagogizacdo do sexo da crianca; 3) a socializacdo das condutas
procriadoras; e 4) a psiquiatrizacdo do prazer perverso. Segundo Preciado (2008), os
sujeitos sexopoliticos, que Foucault nos fala, emergem, no século XIX, ao mesmo
tempo como objetos do conhecimento, como figuras espetaculares e representacéo
publica. Assim, a histeria e a homossexualidade, por exemplo, séo inseparaveis das
pranchas fotograficas das histéricas no laboratério da Salpetrieére de Charcot’® ou dos
invertidos do laboratério fotografico do Institut fir Sexualwissenschaft de Magnus
Hirschfeld.

Podemos tomar como exemplo, nesse sentido, a emblematica fotografia de
um/a hermafrodita realizada por Gaspard Félix Tournachon (182071 1910), mais
conhecido pelo pseuddénimo de Nadar. Em 1860, o fotégrafo realizou uma série de
nove fotografias, com a finalidade médico-cientifica, de um/a hermafrodita (Fig.28),
podendo ser consideradas as primeiras fotografias de pessoas intersex na historia da
medicina (SCHULTHEISS et al., 2006). Segundo Preciado (2009), esta fotografia
médica cria um novo cédigo de representacdo realista que rompe com a tradicao
pictdrica do retrato ao deslocar a representacao da verdade do sujeito do rosto para
0s Orgados sexuais Essa imagem lembrou-me Adriana Sales quando afirmou que,
enquanto travesti, fitem o cu na testao
significar ter o cu marcado na testa, como Preciado fala da inversdo, no caso das
minorias sexopoliticas, do rosto para os 6rgdos sexuais, como elemento de
representacdo da verdade do sujeito, mas também, no caso de Adriana, significa a
possibilidade de apropriacdo subversiva dessa marcacdo como vetor politico.
Preciado aponta como estas imagens compartilham dos cédigos de representacdo
pornogréfica que surgem nessa época. A mao € a Unica presenca do médico que tanto
oculta quanto mostra os 0rgaos sexuais, estabelecendo uma relacédo de poder entre

objeto e sujeito da representacéo. Se o rosto desfocado pode significar uma forma de

73 Sobre o papel das imagens na invencao da histeria, veja: DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencéo da
Histeria. Charcot e a iconografia fotogréafica da Salpétriére. Rio de Janeiro, Contraponto, 2015.

( SAL
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protecdo, por meio da manutencdo da privacidade daquele fotografado, revelaria
também sua impossibilidade de figurar como agente da representacao.

Figura28 Hermafrodita de Félix Nadar, 1860.
Teste em papel albumina a partir de colédio negativo de vidro.
Musée d'Orsay, Paris, Franca Fonte: (SCHULTHEISS et al., 2006, p.358).

Segundo Preciado (2009), quando pensamos nho conceito de género, é
surpreendente qgue nas an8lises contempor ©ne
em conta as tecnologias do corpo, ou as biotecnologias, como a cirurgia plastica e a
endocrinologia, como ainda, as de representacdo, como a fotografia, o cinema, a
televis«o, e a cibern®tica, por exempl o.
separar o0 género das interseccdes politicas e culturais em que invariavelmente ela é
produzida e mantidao. (BUTLER, 1990/ 2003, i
envolvidas nesse processo de manutencdo e producdo do género? Se sim, nao
poderiam ser o meio pelo qual também desfazemos o género? Um conceito
importante, nesse sentido, € o de tecnologia de género de Teresa De Lauretis (1994).

Para a autor a, ila ¢ on Produto e «ooproaksso tgntondar o ®
representacdo quantodaauto-r e pr esent a- «00 ( LAURfasimes), 199.
Ou seja, tecnologias de género ndo apenas representam as diversas performances

de género e sexualidade, mas também as produz. As imagens fazem parte de um
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Afsi stema de representa-«o0 que atribui signi
de parentesco, status dentro da hierarquia social, etc.) a individuos dentro da
sociedadeo (LAURETI S, 1994, p. 212).

Porém, cabe-nos perguntar, como as tecnologias de género atuam? Mesmo
que a andlise 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 incorporacdo especificas, como 0s processos de incorporacéo
prostéticos e tecnologias de representacdo, como se a fildsofa ignorasse os processos
biotecnolégicos que fazem com que certas performances se tornem possiveis,
acredito que estas criticas estdo equivocadas, como tentarei demonstrar a seguir,
sendo possivel pensarmos como as tecnologias de género que De Lauretis e Preciado
apontam se efetuam, inclusive, performativamente. Porém, cabe frisar que o proprio
Preciado (2009), afirma que o deslocamento que aponta ndo deve ser interpretado
como uma ruptura com o quadro de andlise butleriano, mas sim, como uma
abordagem que a prépria Butler chama, sem oferecer muitos detalhes, de uma
consideracao cenografica e topografica da constru¢do do sexo.

Segundo Butler (2004), quando falamos fn
nos referimos a algo mais complexo. Essa crenca na posse de uma sexualidade e de
um género, dentro de uma perspectiva individualista, oculta processos psicossociais
mais amplos envolvidos em suas constituicdes. Isto se da, porque o género e a
sexualidade s«o0o c-pias sem um original (BUT
dogénerosepr oduz pela estiliza-«o0o do 4 or ficd m®
forma corriqueira pela qual os gestos, movimentos e estilos corporais de varios tipos
constituem a il us«o de um eu per manent e
1990/2003, p.200).

Segundo Pinto (2007, p.4) a palavra stylization, tal como utilizada por Butler
para definir género, provém do verbo stylize, gue poderia ser tradu
conformar a um dado estilo ou tornar conve
esta relacionado com a repeticdo de normas a fim de tornar convencionais préticas e
comportamentos sociais. Pois, as normas impdem 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 ndo de forma voluntaria,

como um ato individual ou deliberado, mas como a préatica reiterativa e citacional pela
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qual o discurso produz os efeitos que nomeia. Essa ilusdo, que quando cristalizada
produz a aparéncia de uma substancia, como de uma classe natural do ser, se da
porque as normas, enquanto principios normalizadores das praticas sociais, operam
de forma implicita, tornando dificil discernir os efeitos que produz (BUTLER, 2014).

Assim, segundo Butler

G°nero n«o ® exatamente o que al gu®m
algu®m fAtemo. G°nero ® o aparato

normaliza¢cdo do masculino e do feminino se manifestam junto com as
formas intersticiais, hormonais, cromossémicas, fisicas e
performativas que o género assume. Supor que género sempre e

exclusivamente significa as matr.i

de vista o0 ponto critico de que essa producgéo coerente e binaria
contingente, que ela teve um custo, e que as permutacdes de género
gue ndo se encaixam nesse binarismo s&o tanto parte do género
guanto seu exemplo mais normativo. (BUTLER, 2014, p.253)

Se 0 género é o modo pelo qual as categorias de masculino e feminino sao
produzidas, o género pode ser também o meio pelo qual esses termos podem ser
descontruidos e desnaturalizados (BUTLER, 2004). Pois, se nds fazemos coisas com
a linguagem, a linguagem também é algo que fazemos. (PINTO, 2007). Compreender
0 género por meio da performatividade, como efeito de préaticas discursivas
condicionadas socio-historicamente, nao significa excluir as possibilidades de
agéncia. Como nos lembra Foucault (1988), onde h& poder, héa resisténcia. Mas, essa
guestdo nao deve ser tratada de forma simplista, pois, mesmo que possa parecer um
oximoro, a agéncia deve ser encontrada, justamente, nas possibilidades abertas pelas
demandas normativas (BUTLER, 2000). Se a sexualidade e o poder s&o coextensivos,
conforme Foucault, ndo poderiamos pensar na sexualidade como livre ou emancipada

dalei. Butlernumaleit ur a de Foucault, afirma que

sim ao sexo, estamos dizendo n«o ao podero.

de Vigiar e Punir de Michel Foucault, Butler demonstra esse aspecto, que a priori,

®

e

Zes

r

P

pode ser visto como paradoxa | , poi s, o t er mienota tamtg oedevir v a - « ¢

do sujeito como o processo de sujei-«o00

Assim, na perspectiva de Butler e Foucault, o sujeito que resiste as normas, é
possibilitado pelas mesmas normas das quais busca emancipagdo. O
constrangimento constitutivo desta relacdo ndo impede a agéncia, ou seja, a

possibilidade de a-«0 e questionamento

(

das



10¢

uma pratica reiterativa ou rearticulatéria imanente ao poder e ndo como uma relacao
de oposi -«0 externa ao podero. (BUTLER, 200
que pudéssemos afirmar que estejamos diante de regimes de visibilidade
heteronormativos, estes ndo ofereceriam também as possibilidades de repeticbes
subversivas de seus proprios termos?

Austin (1990, p.72), ao discutir os elementos que acompanham o proferimento,
afirma que as palavras estdo acompanhadas com gestos, como o piscar dos olhos,
por exemplo, ou com atos cerimoniais ndo-verbais. Recursos estes que podem ser
utilizados sem o proferimento linguistico. Joana Pinto (2007), na leitura de Austin,
ressalta como as ac¢des nao-verbais sdo fundamentais para o efeito performativo e
como as formas de nédo dizer também sdo 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
praticas orientadas pelo siléncio, ja que no dark room, mesmo que o siléncio nao seja
uma regra absolut a , ele ® um el emento privilegiado
pal avras s«0 substitu2das por gestos e mo\
assim, a comunicagdo sem palavras ndo é menos codificada, o corpo fala por uma
outra | 2ngua 0,sendas, acenog piscadas e posturas do corpo, e nas
respostas ou efeitos que se obt°m por mei c
2007, p.96-7). Contudo, conforme Butler, poderiamos entender que o corpo fala ndo

somente quando se esté inserido em rituais onde o siléncio € privilegiado.

O corpo é o ponto cego da fala, aquilo que atua em excesso na relacéo

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 o0 fAinstr.di
realizado (BUTLER, 1997/2004, p. 30, t

Para compreender a performatividade, ndo devemos nos pautar somente nas
palavras que sdo ditas, mas como sao ditas, por quem sao ditas, sem claro, nos
esquecer que, muitas vezes, quando a forma de dizer ndo esta na vocalizacdo das
pal avras, reside na voz de nossos corpos.
capacidade de acgéo efetuada pelo enunciado; a performatividade € a capacidade de
acao operada pelo ato de fala na sua materialidade plena-s onor a e cor por al
2007, p.12). O mais conhecido exemplo de interpelacéo oferecido por sser (1980,
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p.99) do policial que chama, alguémnarua, por um AEh! wvoc?®

bY

o

, t

de interpelar um fAsuspeitoo, se esse AEN!

pessoa nédo identificada, pelo uniforme, como um/a policial? Podemos pensar na
situacdo inversa também, ou seja, aqueles que o0s policiais vao interpelar como
Asuspeitoso, no sentido de saber quai s

ao Aol haremo al gu®m, o considerem mai s

As normas de género tem muito a ver com como e de que maneira
podemos aparecer no espaco publico; como e de que maneira se
distinguem publico e privado e como esta distin¢do se instrumentaliza
ao servico das politicas sexuais; quem sera criminalizado por conta de
sua apari¢ao publica; qguem néo sera protegido pela lei, ou de maneira
especifica, pela policia, na rua, no trabalho ou em casa. Quem sera
estigmatizado? (BUTLER, 2009, p.323, tradug&o nossa).

Podemos pensar, por exemplo, como um beijo ndo é apenas um beijo, assim
como, um gesto de afeto ou uma caricia ndo sdo apenas manifestacdes de desejo,
guando estas sdo performadas em publico por pessoas dissidentes das normativas
de género e sexualidade. Sdo frequentes as noticias de pessoas que sao alvos de
agressoes e retaliacdes simplesmente, por exemplo, por andarem de méos dadas em
publico. Toda essa violéncia deflagra um controle aberto e continuo (DELEUZE,
1992) no espaco publico e que a rua/espaco publico ndo € um local assexuado ou
neutro, mas restritivo e punitivo em relacdo a qualquer performance para além da
heteronormatividade. A rua € um ambiente estritamente codificado e entendido
enguanto espaco da heterossexualidade, onde dissidentes das normativas de género
e sexualidade ndo séo permitidos manifestarem suas sexualidades (IVANCHIKOVA,

2006), e poder 2 amo sracterizaceespagy publico nd modernidade

c

S «O0

ou

ocident al ® ser um espa-o0 de produ-«o

(PRECIADO, 2008, s.n, tradugéo nossa).

Os critérios de reconhecimento das categorias de género, sexualidade, classe,
raca, geracdo, entre outras que ndo poderia esgotar aqui, como elementos
cognosciveis em nossas cartografias do que € passivel, ou ndo, de inteligibilidade,
esta diluido em quais roupas usamos, em nossa voz, em como andamos, em como
gesticulamos, mas também, em toda artilharia que produz os géneros e as outras

categorias citadas, bem como o quanto correspondemos as expectativas sociais de

n
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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 da um exemplo desta proposta:

Quando penso sobre o fetichismo quero saber sobre muitas outras
coisas. Nao vejo como se possa falar de fetichismo, ou
sadomasoquismo, sem pensar sobre a producdo de borracha, nas
técnicas e acessorios usados para o manejo de cavalos, no brilho dos
calcados militares, na histéria das meias de seda, no carater frio e
oficial dos instrumentos médicos [...]. Quero saber sobre as
topografias e as economias politicas da significacéo erotica. (RUBIN;
BUTLER, 1994/2003, p.179).

Assim, como as imagens articulam-se com esta discussdao? Pensemos nos
performativos fundacionais, "E um menino" ou "E uma menina". Estes s&o 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 invencdo da tecnologia do ultrassom na década de 1960, e com isso, a
possibilidadéoddsedodc alor bed° antes nsesmo ¢
uma dindmica em que 0s corpos gravidos e fetais sdo passiveis de monitoramento,
assim, serdo atribuidas demandas tanto a gestante quanto ao feto. Isto se da, no
contexto brasileiro, a partir da década de 1990, momento em que a ultrassonografia
se expandiu rapidamente, remodelando, entdo, a forma como se é vivenciada a
pr-pria gravidez. Chazan denomina este prc
autoras apontam, por exemplo, que € comum a duracdo do exame ser ampliada, por
conta das solicita-»es das gestantes, para
pela curiosidade em saber qual é seu sexo. A equipe médica, em contrapartida,
frequentemente sente-se incomodada nos casos em que a gestante ndo reage com
entusiasmo diante das imagens fetais, sendo utilizadas estratégias para mobilizar seu
interesse, como se a apatia diante de uma imagem, que s6 € reconhecivel por
especialistas, fosse um indicativo de uma performance ndo desejavel para a
maternidade. Quanto ao feto, a imagem permite um meio de subjetivagdo em termos
de género, identidade e idiossincrasias. Por meio de alguns relatos trazidos pelas

autoras, isto fica mais evidente: AEl a quas

74 Além de Butler, os trabalhos de Anne Fausto-Sterling (2006) e Thomas Laqueur (1994) sao

referéncias que nos ajudam apensarcomo 0 sex0 ® Ainventadod e a natur e
politica. No contexto brasileiro, veja Paula Sandrine Machado (2008) e a discussdo sobre a
intersexualidade.
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atl et a, nN«o para um minuto! 0 (CHAZAN; FARC
como pensar a gravidez sem as tecnologias que ndo s6 a acompanham, mas que
modulam sua experiéncia? Como nao pensar que 0 sexo seja uma das primeiras
formas pelas quais o feto ® marcado? Dizer
generificador fundacional 0 que ser8 acompe
tribut8rios: AGE uma meninad ser8 seguido p
ao sentar 6, On«o pratigue esportes agressi
0seja fortedb, 6ébabra suas pernas ao sentar o,
But l er (1990/2003, p.162), afirma que o
Ameni no ou menina?d6, ® respondi da. De f or m:
humano que se torna de seu género, como se 0 género fosse um pos-escrito ou uma
consideracdo culturalpost eri or ?2 0, mas t amb®m, Afexi ste
corpo percebido? (BUTLER, 1990/2003, p.166). N&o se trata de negar a materialidade
de nossos corpos, mas de compreender como a visdo € politica.
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 familia € um dos usos populares mais antigos da fotografia e para a
autora, as fotos do casamento, por exemplo, € "uma parte da ceriménia tanto quanto
as formulas verbais prescritas". Assim, as cameras fazem parte da vida familiar. Séo
inimeras as relacbes que estabelecemos com as imagens, fotograficas ou néo,
estaticas ou em movimento, em nossas vidas. Podemos pensar nas imagens providas
pela ciéncia, como o ultrassom, o raio X, telescopica (ORTEGA, 2006); no turismo, e
como as imagens feitas por aqueles que viagem parecem repetir-se diante das
mesmas paisagens dos cartdes-postais (SONTAG, 2004); na midia, essas imagens
gue consumimos e nos consomem, seja pelas propagandas, jornais, televisdo
(BELELI, 2015; SILVA; LONDERO, 2015); a imagem pornografica (PRECIADO,
2008); até mesmo as imagens que nos produzidos, e que nos dias de hoje ndo estao
mais restritas ao ambito privado, como nos antigos, mas ainda presentes, albuns de
familia, sendo ndo somente ritualizadas e estilizadas, mas publicas, por meio das
midias sociais, tais como o facebook, twitter; ou nas midias destinadas
especificamente as imagens, como instagram, flickr, snapchat. S6 como exemplo, da
dimenséo da circulagdo das imagens nas midias digitais, o site do Instagram afirma
gue possui 500 milhdes de usuérios, sendo postadas 95 milhdes de fotos por dia. O

Facebook afirmou que fechou 2015 com 1,59 bilhdo de usuarios, dos quais cerca de
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65% acessam a rede social todos os dias’®. Ainda poderiamos pensar na valorizacéo,
e centralidade, das i magens nostindarpdrinderat i vo
hornet ( MI SKOLCI , 2015) . As i magens com a
cinema, telenovelas, séries, videos no youtube. Vivemos numa relacdo tao intensa
com as imagens, que parece quase impossivel um dia em que ndo nos deparamos

com uma delas.

Pensando a fotografia com Judith Butler

Numa alusdo a Austin, poderiamos perguntar: como fazer coisas com
imagens? Quais as relacfes entre performatividade e imagem fotografica? Nas
primeiras paginas de Excitable Speech, nas quais Butler (1997) discute nossa
vulnerabilidade linguistica, a fildsofa pergunta-nos se nao féssemos seres linguisticos,
como a linguagem poderia nos machucar? Se pensarmos, no caso das imagens, nao
poderiamos perguntar-nos, como as imagens poderiam nos machucar se nao
féssemos, de alguma forma, seres imagéticos? Nossa vulnerabilidade as imagens néo
€ uma consequéncia de sermos constituidos por meio de seus termos?

Em Precarious Life, Butler (2004) comeca a nos dar pistas para pensar estas
guestdes no ambito da fotografia. A autora busca compreender, seguindo as reflexdes
de Bodies that matter, quais corpos importam, mas ndo somente no ambito do género
e da sexualidade, neste momento, ela questiona o que vale como o humano’®. Uma
vida ndo é passivel de luto se antes ndo for encarada enquanto vida. Ao analisar as
fotos publicadas na imprensa internacional das atrocidades ocorridas na Baia de
Guantanamo em Cuba, Butler buscou investigar quais enquadramentos permitem a
representabilidade do humano (BUTLER, 2006). Em Frames of War, livio que
considera uma continuacdo de Precarious Life, Butler aprofunda estas questdes,
principalmente, com a discussdo das fotos de Abu Ghraib (BUTLER, 2015). A
preocupacdo com os enquadramentos é importante, porque, enquanto seres sociais

trabalhando em meio a interpretacées 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 Nao que os parametros normativos do humano ocorram em detrimento das normas de género e
sexualidade, como dissemos, com Butler, poderiamos entender que a prépria constituicdo daquele que
€ considerado humano vai depender do quanto este se encaixa nas relagbes coerentes de
sexo/género/praticas/desejo.
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guando nao sentimos horror, prazer ou outras sensacdes, nossas afec¢gdes nunca sao
exclusivamente nossas. Comover-se com algo sempre vem de outro lugar que nos
predispde a perceber o mundo de uma maneira em que acolhemos certas dimensdes
como resistimos a outras. E as formas pelas quais nossa resposta é convocada, para
Butler, se d& por meio dos enquadramentos. Butler (1988, 1990/2003), afirma que o
género € um ato intencional e performativo. A intencionalidade, conceito que obteve
uma recepcao muito problematica, refere-se a fenomenologia e esta relacionado ao
fato de que: "se eu digo algo, a estrutura do meu discurso € intencional, significa que
ele se refere a alguma coisa no mundo" (BUTLER, 2010, p. 169). O enquadramento
ndo € uma forma de restringir o que é considerado como parte do mundo visivel?
Nesse sentido, a intencionalidade de nossos atos ndo € restringida quando os
enquadramentos em circulacdo sdo pautados pela heteronormatividade, como se a
heterossexualidade monogamica reprodutiva fosse um campo neutro, sem marcas,
sinbnimo das possibilidades de recepcao imagéticas aceitas como dignas e
respeitaveis?

Apalavraframe( Aienquadr ament oo), wutil i z
sentidos em inglés. Um quadro pode ser emoldurado (framed) e um criminoso (ou
inocente) pode ser enquadrado pela policia (framed), por exemplo. O que Butler quer
discutir € como o0s enquadramentos ndo sao neutros. Quando um quadro é
emoldurado, sua moldura pode tender a funcionar como forma de embelezamento,
bem como outras maneiras de intervencdo podem estar em jogo. No caso de um
suposto criminoso, 0 enquadramento pode funcionar como uma forma de atribuir
culpa. Bulter, numa discussédo com Susan Sontag, se contrapde a tradi¢cao indiciaria
a qual ela segue, de que as imagens por si s6 ndo podem oferecer nenhuma
interpretacdo da realidade. O proprio Alair Gomes estava ciente deste aspecto, num

texto de 1977, quando ele escreveu:

Dziga Vertov, que pode ter sido o maior tedrico da fotografia
documental, cometeu um enorme erro teérico ao dizer que o olho da
camera assume o controle sobre o olho do cinegrafista. A verdade €,
pelo contréario, que a camera permanece completamente subordinada
aos olhos e as inclinagdes do fotografo (GOMES, 1977, s/ n).

Har away t amb®m Namha eemhima faografia ido mediada, ou

camera escura passiva, nas explicacdes cientificas de corpos e maquinas: ha apenas

ada
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possibilidades visuais altamente especificas, cada uma com um modo
mar avil hosamente detal hado, ativo e parci a
1995, p.23). Assim, Butler, Alair e Haraway, para citar apenas alguns intercessores
desta investigacao, contestam a ideia de que uma fotografia seria apenas um reflexo,
sem interferéncia, do real. Os enquadramentos podem ser entendidos como maneiras
de apresentacao e organizacdo de uma acao que levam a uma acao interpretativa da
prépria acdo, de forma que, se as imagens sdo encaradas como neutras, o trabalho

daquele que opera a camera também nao o seria? Segundo Butler séo:

0s enquadramentos que, efetivamente, decidem quais vidas seréo
reconheciveis como vida e quais ndo o serdo devem circular a fim de
estabelecer sua hegemonia. Essa circulacdo reitera ou, melhor
dizendo, é a estrutura iterdvel do enquadramento. (BUTLER, 2015,
p.28).

Nesse sentido, entendemos como essa circulacao, por meio da repeticdo, como
o carater performativo do enquadramento, ou 0 que propomos chamar de imagens
performativas. O fato de um enquadramento funcionar, para Butler, dependeria de seu
efeito iteravel. Se a regulacédo de perspectiva indica que os enquadramentos podem
dirigir certos tipos de interpreta-«o dentr
nN«o ® simplesmente uma i magem Vvi sual T esp
oferecer possibilidades de resisténcia (BUTLER, 2015, p.110).

0s enquadramentos estéo sujeitos a uma estrutura iteravel i eles s6
podem circular em virtude de sua reprodutibilidade, e essa mesma
reprodutibilidade introduz um risco estrutural para a identidade do
préprio enquadramento. O enquadramento rompe consigo mesmo a
fim de reproduzir-se, e sua reproducao torna-se o local em que uma
ruptura politicamente significativa é possivel. Portanto, o
engquadramento funciona normativamente, mas pode, dependendo do
modo especifico de sua circulagdo, colocar certos campos de
normatividade em questéo. (BUTLER, 2015, p.44).

Cabe ressaltar, que ndo devemos compreender o campo de representabilidade,
simplesmente, analisando o que ele apresenta, ja que ele é constituido também pelo
gue é deixado de fora, pelos elementos mantidos fora do enquadramento. Butler

(2015) propdem pensarmos nos enquadramentos como elementos ativos na produgéo
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de subjetividade, que tanto descartam e ocultam quanto mostram e revelam. Esse
mecanismo silencioso de construcdo dos enquadramentos faz com que seus
espectadores acreditem estar numa relacéo imediata e incontestavel com as imagens.
Por fim, se Butler destaca como os enquadramentos sdo normativos, ela ndo quer
dizer que os mesmos possuem efeitos deterministas em nossas formas de responder
aos mesmos, como se estesfossemr eduzi dos fia efeitos behavi
vi sual monstruosamente poderosao. (BUTLER,
atencao a esse mecanismo e mostrar como sao contestaveis, especialmente quando,
regulacdes dos afetos estdo em jogo. As normas de reconhecimento facilitam o que
somos capazes de apreender. Mas, segundo Butler, € um erro dizer que somos
limitados por estas normas quando apreendemos uma vida. A autora diferencia a
apreensdo da inteligibilidade, o primeiro se refere como um modo de compreender
que ainda ndo se da no plano do reconhecimento, podendo ser irredutivel ao
reconhecimento; o segundo, se refere aos esquemas histéricos gerais que
estabelecem os dominios do cognoscivel. Butler afirma que ha 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 esta além dos
enquadramentos, ameacar desfazer as fronteiras o que delineiam. Em ambos o0s
casos, representaria a possibilidade de colapso da norma, ou seja, as normas gestam
a perspectiva de sua propria destruicdo, esta que € intrinseca as suas construcoes,
porque o outro como limite é aquilo que a faz funcionar. A possibilidade de colapso se
da porque os enquadramentos estdo sujeitos a uma estrutura iteravel. A fim de
reproduzir-se, os enquadramentos estao diante de um risco, pois, as repeticoes, a
reprodutibilidade, produzem diferencas. Se o enquadramento funciona de modo
normativo, pode colocar os mesmos campos normativos em questdo (BUTLER, 2015).
Sontag afirma que, mesmo com algumas excec¢des, o contetdo ético de uma
fotografia € algo fragil. A autora entende que as imagens do sofrimento ndo nos
causam uma consciéncia ética, ao contrario, poderiamos ser corrompidos em nossa
sensibilizacdo. Pois, as imagens paralisam, anestesiam. Ao citar a Guerra do Vietna,
compreende que a repeticado das imagens das atrocidades cometidas tornou o evento
Amenos real 0. A capacidade de nos afetar
submetidos arepetidas exposi -»es de seu cont e%do, i

desnorteamento sentidos na primeira vez em que se vé um filme pornografico se




























































































































































































































































