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A identidade queer tem uma génese 
intrinsecamente sexual. A censura e 

opressão praticadas pelo sistema patriarcal 
e cisheteronormativo começou por nos 

identificar como seres puramente sexuais, 
criando uma repulsa e uma punição em volta de 
práticas de sexo anal. Reprimir a liberdade 

sexual passa por uma inevitável revolta 
da mesma. Manifestarmo-nos como seres 

positivamente sexuais é um ato de recuperação 
desta liberdade e desta identidade que nos 
foi retirada e punida, e esta vigilância 
e punição passaram, progressivamente, de 

tortura física ao silêncio social.1

«If honest and sincere expression of 
another’s sexuality is offensive to you, it’s 
time to reflect on what’s happening inside 
you! What conservative propaganda have you 
internalized? Who made you feel ashamed? Why 
do you care what other people do with 
their own bodies and time? What 
is this impulse to police and 
shame?» 2 

Não é, assim, por acaso, 
que existe uma apropriação 

e um fascínio pela estética visual 
e propagandística do fascismo por parte 

de identidades queer. Não só utilizamos os 

Relem
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o-nos de não policia
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danos do opressor como reconstrução da nossa 
identidade como também de novos conceitos, 

ideias e modos de pensar o mundo em que nave-
gamos—neste caso, de 

maneira subversiva, 
como tanto gostam de 
o chamar. Imagens de 

poder, dis- ciplina, 
hipermas- culinidade 
e autori- dade são 

apropriadas num novo 
erotismo. O exemplo 

anarcopunk/ queercore/
BDSM da obra de Bruce 

LaBruce, criador 
da zine J.D.s com a artista G.B. Jones, é a 
melhor reação a esta censura social da sexua-
lidade e identidade queer. LaBruce e Jones 
acreditavam que este imaginário anarcopunk 

associado a queerness era uma correlação pas-
sível de ser desdobrada numa publicação dese-
nhada e distribuída, pois havia uma vontade 
e um público. Uma boa percentagem das páginas 
da zine representam esta estética erotizada 
do opressor: poder, disciplina, hipermasculi-
nidade e autoridade—temas transversais a toda 
a obra artística de LaBruce, nomeadamente ao 

seu trabalho como realizador de cinema  
[Imgs. 168↔170].

Susan Sontag em Fascinating Fascism cria o 
ponto de encontro entre a estética fascista e 

o sadomasoquismo:
«Between sadomasochism and fascism there is a 
natural link. «Fascism is theater,» as Genet 
said. As is sadomasochistic sexuality: to be 
involved in sadomasochism is to take part 
in a sexual theater, a staging of sexuality. 
Regulars of sadomasochistic sex are expert 
costumers and choreographers as well as 
performers, in a drama that is all the more 
exciting because it is forbidden to ordinary 
people.» 3

A autora vai ainda mais longe ao afirmar 
que na estética e arte nazis as posições 
de «egomania e servidão» são glamorizadas, 
com o exemplo dos nus escultóricos de Leni 
Riefenstahl apresentadas num reflexo de 
perfeição, beleza e sofisticação4. Arte e 
estética queer subvertem esta ideia ao se 

apoderarem dela de forma imperfeita. Existe 
uma deturpação nesta apropriação do poder 
e da autoridade fascistas, admitindo e 

intercetando a estranheza e alienação a que 
identidades queer foram sujeitas, evidenciando 

a morbidez da posição e da ideologia 
fascista. O mesmo é igualmente comparável ao 
cruzamento da estética queer com a estética 

[245]
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cristã—uma instituição de poder que oprimiu 
sociedades inteiras e que tornou pecado as 
práticas sexuais dissidentes. O fascínio 
pelo cristianismo (mais particularmente 
o catolicismo) como símbolo da dor, do 

pecado, do sofrimento e da punição divina é 
particularmente aliciante para uma comunidade 

que foi punida pelas mesmas razões—mas 
também é drama, é teatro [Img. 230]. Recupera-se 
a estética e a simbologia, tem-se a fama e 

faz-se o proveito.

Veja-se, igualmente, a relevância de outros 
movimentos que resultaram na partilha de 

pensamentos e, consequentemente, na inspiração  
para abordagens estéticas visuais, como 
o flower power, das comunidades hippie. O 

movimento hippie surge nos Estados Unidos da 
América, na década de 1960 (em simultâneo 

com a libertação queer), e defende, acima de 
tudo, o famoso termo «paz  e  amor», a liberdade 
sexual e questões ambientais anti-guerra. 
A recente comunidade LGBTQIA+ (aqui ainda 
denominada apenas gay) viu neste movimento, 
que ganhava tração política e cultural, uma 

sensação de pertença e de partilha de ideais. 
Não é surpresa, assim, que muitos artefactos 
de design criados nessas décadas e em décadas 

posteriores se vissem inspirados em grafias 
tipicamente associadas ao movimento hippie. 
Os exemplos que aqui dou são na utilização 
de tipografia, como no logótipo da revista 

Gay Power [Imgs. 179↔180] e no flyer da Gay 
Revolution Party Manifesto [Img. 183], no entanto, 

são regularmente encontrados noutro tipo 
de efémera—cartazes, panfletos e zines. Do 
mesmo modo que existe um cruzamento com o 
movimento anarcopunk, heavy metal, noise, 
outsider art, etc., este reconhecimento 
e cruzamento com o movimento hippie é 
pura manifestação contracultura, existe 
uma rejeição dos padrões convencionais 
e normativos, e um foco na expressão e 
liberdade pessoais, o que se reflete na 

abordagem DIY. 

Jack Halberstam defende em Female Masculinity 
que «A queer methodology, in a way, is a 
scavenger methodology that uses different 
methods to collect and produce information 
on subjects who have been deliberately 

or accidentally excluded from traditional 
studies of human behavior. The queer 

methodology attempts to combine methods that 
are often cast as being at odds with each 

other, and it refuses the academic compulsion 
toward disciplinary coherence.» 5  
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A manifestação da expressão contracultura 
remete a esta metodologia de vasculhar pela 
história, reconhecendo que uma pesquisa de 
raiz queer não pode subsistir puramente de 
bibliografia e referências académicas, pois 
experiências vividas, cultura popular e 

arquivos marginais são todos fontes legítimas 
para estabelecer um mapa da história queer.
Relembrando a luta queer como intersecção 
com a luta antirracista, anti-imperialista 

e anticolonialista, as suas origens e 
eventuais revoltas partilham semelhanças. 
A mão supremacista do opressor humilha, 

tortura e destrói as pessoas e a sua cultura. 
Estas comunidades vêem-se na posição de 
desfazer os danos desta violência durante 
séculos, nunca num progresso linear, pois 
aquilo que Hilda de Paulo identifica como 
coma CIScolonial6 não o permite. Este coma 

CIScolonial—uma estagnação e absurdez social e 
política cisheteronormativa pós-colonialista, 
incapaz de progredir na sua lógica—atrasa o 
processo de consciência pública em relação 
aos problemas que comunidades marginalizadas 
sofrem há séculos, revertendo legislações, 

popularizando discursos de ódio, questionando 
em canais nacionais se um Salazar faz falta. 
O desmantelamento e a recuperação de uma 
«história queer» equipara-se, então, a 

uma manifestação crioula da cultura pós-
colonialista, no sentido em que a cultura 
original foi propositadamente apagada 

(rasurada, queimada, morta). 
Para definir ao certo o que significa 

crioulo, recorramos à definição de Thomas 
Hylland Eriksen, autor que questiona as 

várias utilizações de uma sociedade crioula 
como analogia antropológica: 

«A creole society, in my understanding, 
is based wholly or partly on the mass 
displacement of people who were, often 
involuntarily, uprooted from their original 
home, shedding the main features of their 
social and political organisations on the 
way, brought into sustained contact with 
people from other linguistic and cultural 
areas and obliged to develop, in creative 
and improvisational ways, new social and 
cultural forms in the new land, drawing 
simultaneously on traditions from their 
respective places of origin and on impulses 
resulting from the encounter.»7

Posto isto, os paralelismos consideram-se 
legítimos—pessoas queer vêem-se 

descriminadas e deslocadas dos seus 
quotidianos, das suas casas e dos seus 
contextos sociais e relacionais. As suas 
vivências e experiências eliminadas com o 
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intuito de difundir comportamento homossexual 
e homoafetivo como contranatura (se não a 

vemos, não existe). Ao longo dos anos tomámos 
os padrões e elementos que nos rodeavam 

para moldar uma realidade nossa, que nos foi 
retirada. Relembro Alexander León quando diz 
que «como pessoas queer, não crescemos a ser 
quem realmente somos; crescemos a representar 
uma versão de nós própries que sacrifica a 
autenticidade para minimizar a humilhação 
e o preconceito. A enorme tarefa da nossa 
vida adulta consiste em descobrir quais as 
partes de nós que são verdadeiramente nós e 
quais as que criámos para nos proteger.8» 

Do mesmo modo que as línguas crioulas 
retêem a cultura que lhes foi forçosamente 
atribuída numa manta de retalhos conjunta 
com os rastos da sua cultura vernacular (ao 
que Édouard Glissant chama de bricolage9), 

também a linguagem e manifestação da cultura 
queer pega nos atributos e concepções 
cisheternormativas em que forçosamente 

cresceu [Imgs. 196↔197], tentando ao longo dos anos 
desconstruir dentro deste desconforto social, 

físico, teórico e cultural [Imgs. 198↔210]: uma 
história queer existe, mas nunca na íntegra. 

Isto está inerente à imagem, ao design e 
ao modo como se manifestam como arquivo, 

constantemente revisto, reapropriado e 
revalorizado. Jack Halberstam defende os 
arquivos queer como construções de uma 

memória coletiva10 e Ann Cvetkovich destaca-os 
pela sua determinação never forget, o que 

atribui relevância e urgência.11 Chetkovitch 
reconhece a dificuldade de criar estes 

arquivos devido à quantidade de vidas queer 
vividas em segredo das quais nunca haverá 

registo.12

Devido a esta dificuldade, algumes autorus 
delineam esta potencial história através de 
efémera, «termo utilizado por arquivistas 
e bibliotecários para descrever publicações 
ocasionais e documentos em papel, objetos 
materiais e itens que são classificados 
na categoria miscelânea aquando da sua 
catalogação»13, isto é,—o que constrói 

estes dossiers que lêem—fotografias, cartas, 
documentos judiciais, documentos prisionais, 
panfletos, cartazes, entre outros objetos, o 
que permite «um potencial arquivo queer que 

não só recolhe, mas também estabelece ligações 
entre acontecimentos em narrativas que 

reconstroem experiências queer específicas.» 
14 Autorus como José Estebán Muñoz, que defende 

«efémera como evidência» 15, uma cultura que 
se gera a partir da leitura destes fragmentos 

e códigos invisíveis a olho nu. 
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Isto, de certa maneira, reproduz como línguas 
(e linguagens) crioulas nasceram, quando 

pessoas escravizadas de diferentes culturas 
que foram deslocadas das suas casas e das 

suas origens desenvolveram gestos, entoações 
e estruturas gramaticais adaptadas das suas 
línguas para poderem comunicar entre si e 

criar uma língua partilhada de resistência, 
um fenómeno que o ramo da linguística chama 
de «hipótese do substrato»16. No exemplo dos 
crioulos lusófonos, eram usadas estruturas 

gramaticais das línguas africanas com 
vocabulário português.

Desde o século XIX17 que existem registos do 
polari, um jargão com base na língua inglesa 
com influência de outras línguas indoeuropeias 
como o italiano, romani, iídiche, traçando 

até ao sabir, a língua franca mediterrânea18. 
[Img. 190] Fortemente popularizado no Reino 

Unido até à década de 1970, o polari era, 
maioritariamente, uma linguagem de resistência 
queer, um processo de comunicação através de 
códigos, que originou muitas palavras ainda 

hoje utilizadas nas comunidades queer, desde a  
cultura ballroom e cultura drag até à stan culture 
que faz as rondas no Twitter de Elon Musk.
Começou por ser utilizado por mercadorus e 
homens marinheiros nos portos de Londres. 

Artistas de teatro que visitavam os mercados 

e os pubs na baixa da cidade começaram 
a comunicar com o jargão e facilmente se 

espalhou pelas subculturas queer de Londres 
e arredores, sendo falado, simultaneamente, 

a bordo dos navios onde os marinheiros 
trabalhavam.19

Mas o polari é apenas o exemplo mais 
conhecido, supõe-se, um reflexo da cultura-
monopólio da linguística anglosaxónica. A 

necessidade para uma língua queer é, segundo 
Anna T., inerente a várias comunidades.20

Até onde vai a língua queer? Existe o pajubá 
(ou bajubá) no Brasil, com vocabulário das 
línguas africanas bantu e yoruba e sintaxe 
portuguesa, utilizado principalmente dentro 
das comunidades trans; o kaliarda na Grécia, 

composto por grego, inglês, italiano, francês, 
turco e romani, conta com, aproximadamente, 
6000 palavras documentadas; o swardspeak nas 
Filipinas, uma mistura de tagalog, inglês, 
espanhol e japonês; o binan na Indonésia; o 
IsiNgqumo e o gayl (ou gail) na África do Sul 
e o Lubunca na Turquia, que já data de há 400 
anos, com o maior leque de influências dos 
descritos com turco, romani, francês, grego, 
inglês, armeno, italiano, búlgaro, kurmanji, 

russo e espanhol.21 
No entanto, o mais cativante a reter da 
pesquisa de Anna T. é ao que a autora se 
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refere como opacidade das línguas queer. 
T. explica que es sujeites não se tornam 

invisíveis ao falar estas línguas criadas, 
mas que geram uma opacidade na comunicação em 
si. Isto gera uma manifestação de resistência 

sem ser invasivo, sem colocar em perigo 
a existência de quem quer comunicar, mas 
torna-se, mesmo assim, um ato político. O 
objetivo não é normalizar e difundir estes 

novos discursos na sociedade num todo, mas sim 
criar realidades alternativas—esta ideia que 
já mencionei de um espaço seguro global, ou no 
caso, um espaço seguro bastante mais pequeno, 
cingido a uma pequena comunidade que resiste 

ao comunicar apenas entre si22. [Img. 224]

A existência comunicativa entre comunidades 
queer sempre recorreu a códigos. No Dossier 
Segundo cimentei bastante a perseguição 
a pessoas LGBTQIA+ e outras identidades 
«desviantes» durante o Estado Novo em 

Portugal, e uma das táticas usadas socialmente 
para encontrar e chantagear homens gay eram 
os, coloquialmente, chamados de arrebentas. 
«Os arrebentas são uma personagem de nota 

na história da homossexualidade entre 
homens em Portugal; eram indivíduos que, 
fazendo-se passar por homossexuais—o que 

não quer dizer que não houvesse homossexuais 

entre os arrebentas—se imiscuíam em locais 
ocultos relacionandos com a prática da 
homossexualidade, como os urinóis»23 

revelando-se no último segundo e pedindo 
dinheiro em troca pelo seu silêncio. [Img. 189] 
António João defende que estas linguagens 
relacionais e comportamentais entre pessoas 
queer durante a ditadura portuguesa «são 
linguagens de grupo, específicas, que são 

compreendidas, nas suas intenções e nas suas 
particularidades vocais e gestuais, apenas 
por quem faz parte do grupo24», concluindo 
que «todas as microlinguagens ocultas que, 
no seu conjunto, formam um idioma completo 
e cheio de particularidades são modos de 

resistência25».
Dá-se também o exemplo dos «friends of 
Dorothy» como código para identificar 
um homem gay na década de 1980 nos 

Estados Unidos da América, em ambientes 
heteronormativos como zonas portuárias e a 
bordo de cruzeiros26. Presume-se que o termo 

se refere à personagem Dorothy do filme 
O Feiticeiro de Oz, interpretado por Judy 
Garland, um ícone da comunidade queer27.
Outro dos exemplos mais conhecidos e 

referenciados é o hanky code, ou handkerchief 
code. Um sistema semiótico através de 
bandanas coloridas que comunicava os 
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Como combater o preconceito e a 
invisibilidade?

Como aceitar a nossa identidade e o nosso 
corpo? Como comunicar numa comunidade?

O que poderemos dizer sobre uma imagem e um 
design queer? Porque é que o design pode ser 
queer? Porque é que o design deve ser queer?

Reflita-se sobre o termo queer, não só como 
uma identidade sexual e afetiva, mas também 
como reflexo de uma necessidade política. 
A própria palavra surge de 

uma resignificação de 
um insulto usado para 

ostracizar pessoas LGBTQIA+. 
Como explorado até agora, corpos queer 

têm sido vistos como estranhos A, aberrações 
contranatura, monstros à solta, vadios. 
O resultado é frustração [Img. 178] . «Quando 

[nós] muitas mulheres lésbicas e homens 
gay acordam[os] de manhã, sentimo-nos 
irritades e frustrades, não felizes B.» 
Queerness, no seu cerne, não é sobre 
ter uma identidade específica, mas 
sim, entre outras designações e 
necessidades, sobre como navegar 

novas identidades fora de estruturas 

interesses e fetiches sexuais dos indivíduos 
da comunidade LGBTQIA+ em ambientes sociais. 
Cada cor do lenço referenciava um interesse 
sexual [Imgs. 191↔192], sendo que ao ser usado no 
bolso esquerdo significava a prática desse 
interesse ativamente, enquanto que no bolso 
direito dava-se passivamente. Era bastante 
usado nas décadas de 1970 um pouco por toda 
a América do Norte, Europa e Austrália28. 
O livro Bob Damron’s Address Book circulou 
entre 1964 e 2021, criando guias para a vida 
social e noturna queer dos Estados Unidos da 
América29. Nos anos 1980 publicou um guia para 

o hanky code da época ajudando a difundir 
o código mais informadamente dentro da 

comunidade.

Todos estes códigos geram não só novas 
identidades como novos modos de lidar com o 
desejo e a própria identidade dentro deste. 
Não é por o desejo ser oprimido que ele 
deixa de existir, é apenas reconduzido e 

reinterpretado.
As mesmas nuances que existem nestas línguas 
e linguagens queer são paralelas ao que pode 

ser um design queer. 
Como resistir num sistema opressivo? Como 

desmantelar o pensamento cisheteronormativo? 

A Tradução da palavra inglesa queer.

B T
rad

u
ção d
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alavra 
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9796



de poder30, termo cujo significado navega em 
constante mudança, que nunca é totalmente 
aceite e que é sempre posto em causa31. 
A palavra queer «resiste a qualquer 

definição, sendo por vezes associada a 
ideias de rejeição, recusa, desvio do 
esperado e afastamento do normativo. É, 
sem dúvida, uma palavra política, que ao 
longo da história adquiriu conotações 

expansivas, conotações que não se limitam 
necessariamente ao género e à sexualidade», 

defende Paul Soulellis32.
Surge, acima de tudo, como necessidade 
de descentralizar os homens gay brancos 
da luta LGBTQIA+. A luta para os nossos 
direitos surgiu pelas mãos de mulheres 
lésbicas e trans, negras e latinas, 

não as esqueçamos!C E não esqueçamos 
que é precisamente essa intersecção 

que estabelece queerness: ser 
inerentemente feminista, antirracista, 

antifascista, anticolonialista e 
anti-imperialista. É aqui que sugiro 
que o design deve ser queer. Não como 
doutrina—aliás, precisamente como 
desconstrução de uma doutrina—,mas 
como reestruturação formal e crítica do 
pensamento patriarcal. Ece Canlı defende 

que «uma viragem queer no design consiste, 
antes de mais, em reconhecer os impactos 
diretos e implacáveis do design nos corpos 
através das suas segregações artefactuais, 
espaciais, vestimentárias, discursivas 
ou digitais; e como os corpos, por sua 
vez, reiteram e reativam os significados 
incorporados nessas materialidades, ao 

representá-las, incorporá-las ou habitá-las 
todos os dias.33»

Segundo Sheila Levrant de Bretteville, a 
simplificação e clareza no design e na 

cultura visual impostas pelo modernismo e 
pelos mass media—reflexo de atos normativos 

e patriarcais—negam a complexidade 
da experiência da vida, afirmando que 

«pessoas conscientes do design e das suas 
responsabilidades estão a desenvolver uma 
atividade de design baseada numa ideologia 
que incentiva o surgimento da voz direta 

dos indivíduos que compõem a sociedade»34. 
Esta simplificação do design resulta 

na redução das ideias à sua versão mais 
simples, o que prejudica não só a mensagem, 

mas o ato de interagir com o design em 
si. Os designers podem ajudar a revalidar 

o que são designados como atributos 
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«femininos»D —vistos através da lente 
patriarcal como inferiores e 
passivos—, na imagem e no design, 

pois ao «flexibilizar os 
limites e ao permitir uma maior 

complexidade na imagem, os 
designers poderiam evitar este 
tipo de fascismo visual»35.

É, também, através de 
Bretteville que se intenta 

responder à questão: será que 
existe legitimidade em identificar 
e analisar o design de publicações 
e artefactos queer que não foram 
necessariamente criados por designers? 
Uma das propostas para um design queer36 
é a desierarquização, seja de poder, de 

relevância ou de estrutura visual. Colocar 
em prática a ambiguidade de organização e 

de leitura e permitir ao leitor/espetador em 
que ordem perceciona e lê os elementos [Img. 193]. 
Isto vai de encontro ao próprio design como 
disciplina e a designer como intermediário. 

Vendo o design como uma ferramenta de 
solução de problemas—não na perspetiva 
cliente—designer (também criticada por 

Bretteville), mas na intenção de designer 
como indivíduo que cria algo com um intuito 
expressivo, formativo e/ou lúdico,—o próprio 

ato de criar sem formação académica e sem 
perspetiva capitalista cujo público-alvo 
inclui as suas comunidades (identidades 

dissidentes e marginalizadas) desierarquiza 
o papel do designer como alguém que requer 
uma formação e uma perspetiva aprimorada 
e condicionada àquilo que é ensinado como 

«bases fundamentais de um bom design» [Img. 194].  
Nada disto interessa quando se quer 

transmitir uma mensagem ou uma ideia, e 
especialmente quando essa mensagem ou ideia 
questiona o sistema patriarcal e colonial 

em que surgiu. Canlı defende «a queerização 
do design como um ato dinâmico e uma forma 
de desfazer, desconstruir e desestabilizar 
a representação de identidades, autoria e 

comportamentos normativos.»37

Portanto, nenhuma das questões feitas 
inicialmente tem uma resposta particular, 
mas tenho falado muito de atos. É através 
destes que Paul Soulellis responde à sua 

própria questão: 
«O que é tipografia que          er?». 

Soulellis chega à conclusão de que nos 
devemos afastar do estilo arco-íris e das 
metáforas de género de modo a nos focarmos 
mais em atos queer. Atos queer de leitura 

e escrita. [Img. 195] Atos performativos e 
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não-conformistas que se desviam do esperado.38 
Utilizar a ligação que existe entre queerness 
e legibilidade, «o que significa utilizar a 

linguagem—como soa, como se apresenta, como se 
escreve—como forma de controlar a legibilidade 

e o significado.»39 [Img. 199]
Recorremos a efémera, arquivos, fragmentos 
de histórias e narrações para poder traçar 
uma cultura visual. Cultura visual essa 

que iniciou adulterada por ideais formais, 
academicamente rigorosos, filosofias 
modernistas de simplicidade, rigor e 

legibilidade. A plasticidade dos atos queer 
perante o design reconhece uma recusa destes 
ideais. O design flui e gera-se através da 
identidade, é um reflexo dela—é mutável, 
expansiva, imperfeita, incompleta, mas 

presente.
O design é tomado, ele próprio, como um 

processo, todos os passos estão presentes e 
visíveis: a sobreposição, o processamento, um 

arquivo vivo.
Simone Rossi relembra o conceito de anarquivo 

de Cristina Baldacci para analisar os 
Cadernos de Referências do artista brasileiro 
Hudinilson Jr. Rossi defende que «em vez de 
se centrarem na preservação ou na veracidade 

histórica, os anarquivos dos artistas 
privilegiam a descontinuidade, o afeto e 

a rutura crítica.40» Posto isto, ê autoru 
cimenta a importância do scrapbooking e do 
(an)arquivo vivo no processo de trabalho 

de Hudinilson Jr., que utilizou centenas de 
cadernos de referências [Img. 211] com o intuito 
de recortar, conectar, desfazer, refazer e 
esculpir as suas inspirações, influências e 
o modo como se via a si próprio no mundo. 
Estes refletem-se posteriormente em obras 
como Exercício de me ver I [Img. 212], que Rossi 
identifica como uma prática de self-design, 
por sua vez, informado por Boris Groys. «Ao 
longo do seu percurso artístico, Hudinilson 
Jr. reutilizou estrategicamente a figura de 
Narciso—transformando-a de um mero emblema 

de vaidade num poderoso instrumento de 
autodescoberta e autorreterritorialização 
queer, (...) uma prática tão profundamente 

entrelaçada com a sua existência que 
transcende a metodologia, tornando-se 

fundamentalmente ontológica.41». A teoria do 
self-design de Boris Groys é reforçada por 

Rossi:  
«The ultimate problem of design concerns not 
how I design the world outside, but how I 
design myself—or, rather, how I deal with the 
way in which the world designs me».42

Este sentimento manifesta-se exatamente do 
mesmo modo na obra Untitled (One Day This 
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Kid...) de David Wojnarowicz. O artista 
fotocopia o seu retrato de estúdio em 

criança ad nauseam [Img. 214] e centraliza-o na 
folha, rodeado das palavras que moldaram a 
sua vida—Wojnarowicz lida assim com o modo 
como o mundo o desenha a ele. Também é o 
caso da obra impressa de Felix González-
Torres [Img. 215], que utilizava técnicas como 

fotolitografia que se estendiam a «outdoors, 
folhetos promocionais e encartes de jornais, 
incorporando frequentemente fotografias suas 
ou encontradas», sempre com um forte poder 

escultórico43. 
Ainda assim, o meu foco é no próprio ato de 
fotocopiar a sua imagem, do mesmo modo que 

Hudinilson Jr. o faz, diretamente debruçando 
o seu corpo nu sobre uma fotocopiadora [Img. 
213], num ato de procura de identidade. Esta 

ideia da plasticidade da imagem, nomeadamente 
da fotocópia não é aqui materializada para um 
fim capitalista de produção em série. Aliás, 
muito pelo contrário, este processo de certa 
maneira destrói a imagem, resignificando-a, 
texturando-a, tornando-a única. Reforça a 

efemeridade ao invés da permanência44. O corpo 
deforma-se. A identidade é elástica, ambígua, 

não-binária.
Hudinilson Jr. também integrou no Movimento de 
Arte Pornô, criado em maio de 198045 como uma 

manifestação editorial e artística coletiva que 
se desenrolou entre «ações públicas, graffiti, 
zines, performances, arte xerox e poesia»46. O 
MAP adotou linguagens obscenas e performativas 
com o objetivo de desmantelar o conformismo 
heteropatriarcal da ditadura e afirmar novas 
políticas do corpo47. Simone Rossi vai ainda 
mais longe ao avaliar as explorações criadas 
no MAP como uma «arquitetura pornológica 

que inscreve desejo e dissenso no espaço da 
página»48.

Este pensamento converge com as práticas 
retóricas de desidentificação que José Esteban 

Muñoz avançou. Pormenoriza: 
«Disidentification is about recycling and 
rethinking encoded meaning. The process of 
disidentification scrambles and reconstructs 
the encoded message of a cultural text in a 
fashion that both exposes the encoded message’s 
universalizing and exclusionary machinations 
and recircuits its workings to account for, 
include, and empower minority identities and 
identifications.49» [Img. 231]

Jonathan Alexander e Jacqueline Rhodes 
inscrevem nesta prática o exemplo da revista 
Physique Pictorial, lançada inicialmente nos 
anos 1950. A revista, uma aparente publicação 
de musculação, equiparada a uma Men’s Health 
dos dias de hoje, circulava, especialmente, 
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entre homens gay que fetichizavam essas 
imagens [Imgs. 225↔226]. A desidentificação surge na 
«identificação simultânea com a masculinidade 
representada e, no entanto, [n]a utilização 
 dessa masculinidade para fins e interesses 
homoeróticos, contrariando os objetivos 
marcadamente heterossexistas da maioria 

das revistas de musculação» 50. Atos queer 
de releitura e relinguagem normativa 

heteropatriarcal.
Esta resignificação e desidentificação surge 
um pouco por todos os exemplos imagéticos 
dados neste dossier, com especial foco nos 
pequenos recortes, ilustrações e símbolos 
utilizados nas revistas e zines queer 

independentes de Portugal, como a Organa [Img. 
219], a Lilás e a Órbita Gay Macho [Imgs. 204↔205], 
mas também nas internacionais, tais como a 
Dildos Not Bombs [Imgs. 176, 227, 237, 241]. Existe um 

fascínio iconoclasta inerente à cultura online 
queer que descaracteriza e desidentifica 

imagens de um contexto intervindo sobre ele e 
resignficando-o—a grande parte dos exemplos 
que exponho, da conta Instagram @gayhorror666 
fazem exatamente isso, e são, admitidamente, 
inexplicáveis [Img. 242]. Relembrando W. J. T. 

Mitchell, o autor defende em What Do Pictures 
Want? que existem duas principais concepções 

que determinam a vontade humana para se 
apoderar sobre imagens, ou segundo o autor, 

ofendê-las: a primeira sendo que a imagem está 
direta e transparentemente ligada ao que ela 
representa, ou seja, «o que quer que seja 
feito à imagem é, de alguma forma, feito ao 
que ela representa» 51, e a segunda «é que 
a imagem possui uma espécie de caráter vital 
e vivo que a torna capaz de sentir o que lhe 
é feito» 52, isto é, ao invés de ser um mero 

meio de representação, a imagem tem o poder de 
transportar emoções, intenções e desejos que 
podem ser atacados e violentados consoante a 
vontade do opressor, ou no caso, do oprimido 

[Img. 229].

 Aquando da análise do polari e do kaliarda, 
Anna T. identificou a falta do politicamente 

correto e de «autocensura»53 em ambas as 
línguas, bem como a utilização de termos 

pejorativos não só no seu modo popular—para 
os que são menosprezados em sociedade—, mas 
também para identificar os seus opressores.  
T. reconhece, assim, humor e autoconsciência 
no modo como a linguagem queer é assimilada,

«So beyond the importance of a safer space, 
and the practicalities of communication 
between precariously living subjects, another 
element of these languages is the proximity 
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they produce between the speakers, and most 
importantly the moments of humor and joy they 
allow for.» 54 

Estas desidentificações e resignificações 
criadas peles autorus destas publicações parte 
deste mesmo princípio, um desfoque dos limites 
de significado, um recreio iconoclasta onde a 
imagem não se destrói, mas passa a ter outra 
conotação [Img. 239]. A imagem queer pode ser tudo 
isto: um fascismo homoerótico, um sentimento 

de repulsa, um corpo nu, uma linguagem 
ilegível, uma não-conformidade abstrata, 
um self-design arbitrário, o que quer que 

queiramos. 
Sempre que geramos uma imagem, resistimos. 

Conseguimos ver o futuro? 
Ou «nem por isso» ou «catástrofe».
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