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RESUMO 

 

BARROS, Ana Paula Oliveira. Homens e Mulheres produtores de HQ: discursos sobre o 

corpo e a sexualidade da mulher na Indústria Cultural. Dissertação (Mestrado em 

Antropologia). Universidade Federal de Sergipe, São Cristóvão - Sergipe, 2017. 

 

Podemos dizer que as histórias em quadrinhos fazem parte de um contexto histórico e social 

específico e são produzidas por sujeitos históricos situados, e assim colaboram com os valores 

que permeiam determinada sociedade. Por isso, devemos sempre fazer uma leitura crítica das 

HQs, analisando-as enquanto linguagem e levando sempre em consideração os discursos, sejam 

eles hegemônicos ou não, ali inerentes. Assim, sendo a HQ um dos principais produtos da 

Indústria Cultural e espaço privilegiado de comunicação não verbal, ela torna-se uma rica 

referência de construção da imagem da mulher, que muitas vezes acaba reificando o corpo e a 

sexualidade feminina com o intuito de satisfazer o gênero masculino. É importante também 

lembrar que as personagens femininas de quadrinhos foram durante muito tempo idealizadas 

por homens e para homens, de acordo com o seu discurso acerca do que é ser mulher, 

construindo seus corpos de acordo com expectativas masculinas. Desta forma, a pesquisa aqui 

proposta tem por interesse estudar os discursos relacionados ao corpo e a sexualidade feminina 

presente nas HQs. Para isso, primeiramente, o trabalho tratará do processo de construção do 

corpo da mulher como um objeto sexual e mercadológico por meio do olhar e do discurso 

masculino. Em seguida, levando em consideração que a HQ é um elemento da Indústria 

Cultural, esta ser§ tratada como um dispositivo do ñbiopoderò para o controle da sexualidade e 

do corpo da mulher. E, por fim, haverá a análise dos discursos, principalmente os imagéticos, 

relacionados ao corpo e a sexualidade feminina, tanto os presentes nas HQs produzidas por 

homens quanto por mulheres. 

 

Palavras-Chaves: HQ, Indústria Cultural, corpo, sexualidade, gênero 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

ABSTRACT 

 

BARROS, Ana Paula Oliveira. Men and Women Producers of HQ: Discourses about the 

Body and Women's Sexuality in the Cultural Industry. Dissertation (Masterôs Degree in 

Anthropology). Universidade Federal de Sergipe, São Cristóvão - Sergipe, 2017.  

 

We can say that comics are part of a specific historical and social context and are produced by 

situated historical subjects, and thus collaborate with the values that permeate a certain society. 

Therefore, we must always make a critical reading of the comics, analyzing them as language 

and always taking into account the discourses, whether hegemonic or not, inherent there. Thus, 

since HQ is one of the main products of the Cultural Industry and a privileged space of non-

verbal communication, it becomes a rich reference for the construction of the image of women, 

which often ends up reifying the female body and sexuality in order to satisfy The male gender. 

It is also important to remember that the female comic characters have long been idealized by 

men and for men, according to their discourse about what it is to be a woman, building their 

bodies according to masculine expectations. Thus, the research proposed here has the interest 

of studying discourses related to the body and female sexuality present in the comics. For this, 

the work will first deal with the process of constructing the body of the woman as a sexual and 

market object through the masculine look and discourse. Then, taking into consideration that 

the HQ is an element of the Cultural Industry, it will be treated as a device of the "biopower" 

for the control of the sexuality and the body of the woman. And, finally, there will be the 

analysis of the discourses, especially the imagery, related to the body and the female sexuality, 

both those present in the comics produced by men as well as by women. 

 

Keywords: Comics, Cultural Industry, body, sexuality, gender. 
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Figura 3.13 - Daisy Mae da HQ "Líl Abner".........................................................................138 

Figura 3.14 - Mama Yokum da HQ "Li´l Abner"...................................................................138 

Figura 3.15 - Mulher Gato......................................................................................................139 

Figura 3.16 - Hera Venenosa..................................................................................................140 

Figura 3.17 - Shenna...............................................................................................................141 

Figura 3.18 ï Supergirl...........................................................................................................142 

Figura 3.19 ï Batgirl...............................................................................................................142 

Figura 3.20 - Mulher-Maravilha de 1941................................................................................143 

Figura 3.21 - Mulher-Maravilha de Mike Deodato.................................................................144 

Figura 3.22 - Fênix da HQ "X-Men"......................................................................................146 

Figura 3.23 - Tempestade da HQ "X-Men"............................................................................146 

Figura 3.24 - Vampira da HQ "X-Men".................................................................................147 

Figura 3.25 - Angelfood..........................................................................................................150 

Figura 3.26 - Rê Bordosa........................................................................................................151 

Figura 3.27 - Aline de Adão Iturrusgarai................................................................................151 

Figura 3.28 - Dona Marta de Glauco Erro!.............................................................................151 

Figura 3.29 - Radical Chic......................................................................................................152 

Figura 3.30 - HQ "Bringing Up Fatheròéééééééééééééééééééé.154 

Figura 3.31 - Betty Boop de Max Fleischerééééééééééééééééééé154 

Figura 3.32 - Annie Fanny de Harvey Kurtzmanééééééééééééééééé156 

Figura 3.33 - Vampirella de Forrest Ackerman e Frank Frazetta...........................................157 

Figura 3.34 - Naiara, a filha do Drácula de Nico Rosso.........................................................158 

Figura 3.35 - Mirza, a mulher vampiro de Eugenio Colonnese..............................................159 

Figura 3.36 - Jane de Norman Pett..........................................................................................160 

Figura 3.37 - Barbarella de Jean Claude Forest......................................................................161 

Figura 3.38 - Valentina de Crepax..........................................................................................162 

Figura 3.39 - Bianca de Crepax .............................................................................................163 

Figura 3.40 - Anita de Crepax.................................................................................................163 

Figura 3.41 - Jodelle de Guy Peellaert....................................................................................164 

Figura 3.42 - Pravda de Guy Peellaert....................................................................................165 

Figura 3.43 - Paulette de Wolinsky e Pichard.........................................................................166 

Figura 3.44 - Drunna de Serpieri............................................................................................167 



 
 

Figura 3.45 - Erma Jaguar de Alex Varenne..........................................................................167 

Figura 3.46 - Little Ego de Vittorio Giardino.........................................................................168 

Figura 3.47 - Mulheres de Manara..........................................................................................169 

Figura 3.48 ï Gullivera...........................................................................................................170 

Figura 3.49 ï Parva.................................................................................................................170 

Figura 4.1 - Kewpies de Rose O´Neil.....................................................................................176 

Figura 4.2 - Cartaz do movimento sufragista com as Kewpies..............................................176 

Figura 4.3 - HQ "Naughty Toodles" de Grace Drayton..........................................................178 

Figura 4.4 - Cartaz da sopa "Campbell´s" com a personagem de Grace Drayton..................178 

Figura 4.5 - Flora Flirt de Katherine P. Rice..........................................................................179 

Figura 4.6 - HQ "Flora Flirt" de Katherine P. Rice ééééééééééééééé...179 

Figura 4.7 - Luluzinha de Marjorie Buell...............................................................................181 

Figura 4.8 - Brenda Starr de Delia Messick............................................................................182 

Figura 4.9 - Miss Victory........................................................................................................183 

Figura 4.10 - Miss Americaééééééééééééééééééééééééé184 

Figura 4.11 - Miss Fury de June Tarpey Millséééééééééééééééééé185 

Figura 4.12 ï Cathy.................................................................................................................187 

Figura 4.13 - HQ "Touchy Brown" de Jackie Ormesééééééééééééééé.188 

Figura 4.14 - Candy de Jackie Ormes.....................................................................................189 

Figura 4.15 - Patty-Jo ´n´Ginger e sua irmã Patty-Jo de Jackie Ormes..................................189 

Figura 4.16 - HQ "Where I´m Coming From?" de Barbara Brandon.....................................190 

Figura 4.17 - HQ "Fun Home" de Alison Bechdelééééééééééééé.............190 

Figura 4.18 - HQ "School Friends" de Evelyn Flinderséééééééééééééé..191 

Figura 4.19 - HQ "For better or for worse" de Lynn Johnstonééééééééééé...192 

Figura 4.20 - Cellulite de Claire Bret®cherééééééééééééééééé.........193 

Figura 4.21 - Personagens da HQ "Les Frustrés" de Claire Bretécher...................................193 

Figura 4.22 - Sissi Juvenil de Trini Tituré..............................................................................195 

Figura 4.23 - Emma de Trini Tituré........................................................................................195 

Figura 4.24 - Mary de Carmem Barbará.................................................................................196 

Figura 4.25 - HQ "Dolores y sus labores" de Marta Guerrero................................................197 

Figura 4.26 - HQ "Persépolis" de Marjane Satrapi.................................................................198 

Figura 4.27 - HQ "Mulheres Alteradas".................................................................................198 

Figura 4.28 - Caricatura de Nair de Teffè...............................................................................200 



 
 

Figura 4.29 - HQ "Malakaceça, Fanikita e Kabeluda" de Pagu..............................................201 

Figura 4.30 - Desenho de Hilde Weber...................................................................................202 

Figura 4.31 - HQ "Pagando o pato"........................................................................................202 

Figura 4.32 - Desenho de Mariza Dias da Costa.....................................................................203 

Figura 4.33 - Desenho de Conceição Cahú.............................................................................203 

Figura 4.34 - Margarida de Marguerita Fahrer.......................................................................204 

Figura 4.35 - Desenho de Lu Caffagi......................................................................................205 

Figura 4.36 - Amana de Edna Lopes.......................................................................................206 

Figura 4.37 - Vitória Azambuja de Ana Koehler....................................................................207 

Figura 4.38 - HQ "Cara, eu sou legal"....................................................................................207 

Figura 4.39 - HQ "Mulher de 30"...........................................................................................208 

Figura 4.40 - Perosnagens Nanda, Belinha e Gislaine............................................................208 

Figura 4.41 - Desenho de Chiquinha......................................................................................209 

Figura 4.42 ï Amely...............................................................................................................209 

Figura 4.43 - HQ "Striptiras"..................................................................................................210 

Figura 4.44 ï Muchacha..........................................................................................................210 

Figura 4.45 ï Muriel...............................................................................................................211 

Figura 4.46 - HQ "Essa Bunch é um amor" de Aline Kominsky Crumb...............................214 

Figura 4.47 - HQ "Essa Bunch é um amor" de Aline Kominsky Crumb...............................214 

Figura 4.48 - HQ "Essa Bunch é um amor" de Aline Kominsky Crumb...............................215 

Figura 4.49 - HQ "Lost Girls"éééééééééééééééééééééééé.216 

Figura 4.50 - HQ "Lost Girls"éééééééééééééééééééééééé.217 

Figura 4.51 - HQ "Lost Girls".................................................................................................218 

Figura 4.52 - Capas da HQ "Smut Peddler"............................................................................219 

Figura 4.53 - HQ "Morango com chocolate"..........................................................................220 

Figura 4.54 - HQ desenhada por Laura Perez.........................................................................221 

Figura 4.55 - Capas da HQ "Djinn"........................................................................................222 

Figura 4.56 - Capa desenhada por Maria Aparecida de Godoy..............................................223 

Figura 4.57 - Capa desenhada por Neide Harue.....................................................................223 

Figura 4.58 - Fanzine "A ética do tesão na Pós-Modernidade" de Gabriela Masson.............224 

Figura 4.59 - HQ "Garota Siririca".........................................................................................225 

Figura 4.60 - HQ "Garota Siririca".........................................................................................226 

Figura 4.61 - HQ "Melindrosa"..............................................................................................227 



 
 

Figura 4.62 - HQ "Melindrosa"..............................................................................................227 

Figura 4.63 - HQ "Melindrosa"...............................................................................................228 

Figura 4.64 - HQ "Rainy Day or Not"....................................................................................229 

Figura 4.65 - HQ "Giovanna".................................................................................................231 

Figura 4.66 - HQ "Giovaníssima"...........................................................................................232 

Figura 4.67 - HQ "Falta Técnica"...........................................................................................233 

Figura 4.68 - HQ "Doméstica"................................................................................................234 

Figura 4.69 - HQ "Acordo".....................................................................................................234 

Figura 4.70 - HQ "Falta técnica".............................................................................................235 

Figura 4.71 - HQ "Ciumento".................................................................................................236 

Figura 4.72 - HQ "A Visita"...................................................................................................236 

Figura 4.73 - HQ "A visita"....................................................................................................237 

Figura 4.74 - Protagonista de Casotto.....................................................................................238 

Figura 4.75 - Protagonista de Casotto.....................................................................................238 

Figura 4.76 - Protagonista de Casotto.....................................................................................239 

Figura 4.77 - HQ "Um trabalho sujo".....................................................................................240 

Figura 4.78 - HQ de Casotto...................................................................................................241 

Figura 4.79 - HQ de Casotto...................................................................................................241 

Figura 4.80 - HQ de Casotto...................................................................................................242 

Figura 4.81 - HQ de Casotto...................................................................................................242 

Figura 4.82 - Mulheres de enfermeiras...................................................................................243 

Figura 4.83 - Mulher de enfermeira........................................................................................243 

Figura 4.84 - Mulher de doméstica.........................................................................................244 

Figura 4.85 - HQ de Casotto...................................................................................................245 

Figura 4.86 - HQ de Casotto...................................................................................................245 

Figura 4.87 - Protagonista de Casotto.....................................................................................246 

Figura 4.88 - HQ "Numa praia solitária"................................................................................246 

Figura 4.89 - HQ "Numa praia solitária"................................................................................247 

Figura 4.90 - HQ "Charlie ou o diário íntimo de Sandra F."..................................................247 

 

 

 

 

 



 
 

SUMÁRIO  

 

INTRODUÇÃO.......................................................................................................................14 

 

1.CAPÍTULO 1 ï A CONSTRUÇÃO DA SEXUALIDADE E DO CORPO DA MULHER 

COMO OBJETO DE CONSUMO...........................................................................................20 

1.1 Os estudos sobre o corpo e cultura na Antropologia: imaginários sociais do corpo..........20 

1.2 Relações de gênero e poder e a construção da imagem feminina por meio do discurso 

masculino..................................................................................................................................31 

1.3 A reprodutibilidade técnica e a construção do corpo da mulher como objeto de consumo..59 

1.3.1 A garota Pin-Up como elemento que marca o corpo objetificado e sexualizado da mulher 

na contemporaneidade...............................................................................................................66 

 

2. CAPÍTULO 2 ï HISTÓRIA EM QUADRINHOS E INDÚSTRIA CULTURAL...............78 

2.1 Sobre os gêneros das histórias em quadrinhos.....................................................................80 

2.2 Uma breve história das HQs................................................................................................81 

2.3 A linguagem das HQs..........................................................................................................90 

2.4 A HQ de gênero erótico........................................................................................................95 

2.5 A Indústria Cultural como um dispositivo do biopoder para o controle da sexualidade e do 

corpo da mulher.......................................................................................................................105 

 

3. CAPÍTULO 3 ï DISCURSOS SOBRE A SEXUALIDADE E O CORPO DA MULHER 

NAS HQS PRODUZIDAS POR HOMENS............................................................................123 

3.1 Panorama Geral.................................................................................................................126 

3.2 As mulheres sedutoras das HQs produzidas por homens..................................................153 

 

4. CAPÍTULO 4 - DISCURSOS SOBRE A SEXUALIDADE E O CORPO DA MULHER 

NAS HQS PRODUZIDAS POR MULHERES.......................................................................172 

4.1 Panorama Geral.................................................................................................................175 

4.2 HQs eróticas produzidas por mulheres..............................................................................211 

4.2.1 As HQs eróticas de Giovanna Casotto............................................................................229 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS..................................................................................................248 



 
 

REFERÊNCIAS......................................................................................................................256 



 

14 
 

INTRODUÇÃO  

 

Desde a infância costumo consumir histórias em quadrinhos, sejam elas no formato de 

revista, gibi, tirinhas, romances gráficos e etc, e este hábito me levou, na graduação, a escolher 

esse tema para minha monografia, visto que seria interessante estudar mais a fundo algo que eu 

tinha bastante interesse e curiosidade. Com o passar do tempo esse interesse foi aumentando e 

junto com ele diversos questionamentos acerca desse universo foram surgindo. O primeiro 

deles, que surgiu após o meu envolvimento e algumas leituras sobre o movimento feminista, 

diz respeito ao fato de que eu como mulher, por muitas vezes, me sentia representada de forma 

estereotipada nas histórias, assim como não encontrava um grande número de mulheres como 

produtoras de quadrinhos. Outro ponto importante é que para além dos estereótipos 

relacionados aos papeis femininos, quase sempre subalternos, presentes nas histórias, um dos 

pontos mais marcantes são os esteriótipos corporais e imagéticos relacionados a mulher.  

Na maioria das vezes os corpos das personagens femininas são marcados por uma 

sexualidade exacerbada, com um padrão corporal bastante específico, sempre associado ao que 

seria uma mulher "bonita" e "perfeita". E muito da sua estética é influenciada pelas Pin-Ups 

que surgiram, mais ou menos, na década 1920. Essa influência se dá tanto porque a estética Pin-

Up se encontra presente até os dias de hoje nos discursos referentes ao corpo da mulher na 

contemporaneidade, quanto porque o início das revistas em quadrinhos, principalmente as de 

super heróis, coincidem com o do cinema, e nesse período as Pin-Ups de carne e osso, ou seja, 

as atrizes, entre elas Marylin Monroe, Bettie Page, influenciaram de forma direta os corpos e o 

comportamento das personagens femininas de HQ.  

Desta forma, é preciso levar em consideração que as histórias em quadrinhos fazem parte 

de um contexto histórico e social específico e são produzidas por sujeitos históricos situados, e 

assim colaboram com os valores que permeiam determinada sociedade. Por isso, devemos 

sempre fazer uma leitura crítica das HQs, analisando-as enquanto linguagem e levando sempre 

em consideração os discursos, sejam eles hegemônicos ou não, ali inerentes. Assim, sendo as 

HQs um dos principais produtos da Indústria Cultural e espaço privilegiado de comunicação 

não verbal, ela torna-se uma rica referência de construção da imagem da mulher, que muitas 

vezes acaba reificando o corpo e a sexualidade feminina com o intuito de satisfazer o gênero 

masculino. É importante também lembrar que as personagens femininas de quadrinhos foram 

durante muito tempo idealizadas por homens e para homens, de acordo com o seu discurso 

acerca do que é ser mulher, construindo seus corpos de acordo com expectativas masculinas.  
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Contudo, observando a história das HQs, nota-se que mesmo no início do século XX já 

existiam mulheres produzindo este tipo de suporte; é o exemplo de Nair de Teffé que começou 

sua carreira em Paris fazendo portraits-charges, quando em 1909, já tendo seu trabalho 

reconhecido, acabou sendo publicado na imprensa carioca. Porém, apesar de alguns exemplos 

que podem ser citados, foram poucas as mulheres que transitaram nessa área dominada pelos 

homens. Somente a partir da década de 1990 algumas mulheres, principalmente jovens, 

passaram a produzir quadrinhos por meio de publicações independentes, como os fanzines. 

Inicialmente essas mulheres seguiam muito mais a linha imitativa do que criativa, mas aos 

poucos foram conquistando espaço com novas propostas de roteiro que abarcavam, de forma 

mais direta, o cotidiano feminino. Por meio de novas propostas editoriais, elas também 

acabaram desenhando uma nova figura da mulher com o intuito de escapar dos estereótipos 

estabelecidos pelos produtores masculinos (LUYTEN, s/d). Hoje em dia contamos, aqui no 

Brasil, com um site entitulado "Lady's Comics" que agrupa mulheres produtoras de HQs, 

divulgando seus trabalhos e tratando de diversos temas relacionados ao universo feminino e dos 

quadrinhos. 

Assim, a pesquisa aqui proposta tem por interesse estudar os discursos masculinos e 

femininos relacionados ao corpo e à sexualidade da mulher, por meio das suas imagens 

presentes nas HQs. Para isso, primeiramente, o trabalho tratará do processo de construção do 

corpo da mulher como um objeto sexual e mercadológico através do olhar e do discurso 

masculino. Em seguida, levando em consideração que a HQ é um elemento da Indústria 

Cultural, esta será tratada como um dispositivo do biopoder para o controle da sexualidade e do 

corpo da mulher. E, por fim, haverá a análise dos discursos, principalmente os imagéticos, 

relacionados ao corpo e à sexualidade da mulher, tanto os presentes nas HQs produzidas por 

homens quanto por mulheres. 

Com o intuito de cumprir com o propósito de responder minha pergunta de trabalho: ños 

discursos, presentes nas obras de quadrinistas mulheres, acerca da sexualidade e do corpo da 

mulher, subvertem o discurso patriarcal presente nas HQs produzidas por homens?ò, tomarei 

como análise as principais obras presentes no mercado, levando em consideração os principais 

estereótipos referentes ao papel que a mulher exerce nas histórias, entre eles: a mãe/dona de 

casa, a criança, a mocinha, a super heroína, a vilã, a irreverente, e a sedutora. Sendo importante 

citar que, por explorar de forma mais enfática o corpo e a sexualidade da mulher, as personagens 

sedutoras presentes nos quadrinhos eróticos serão analisadas de forma mais detalhada.  
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As bases metodológicas da pesquisa proposta são fundamentadas na pesquisa qualitativa 

de caráter exploratório, já que não tem o intuito de obter números como resultados, e que tem 

como objetivo proporcionar maior familiaridade com o problema, com vista a torná-lo mais 

explícito ou desdobrar hipóteses. Já o método utilizado para a análise das HQs será a Análise 

do Discurso de linha francesa, mais especificamente segundo as propostas de Michel Foucault, 

que leva em consideração a construção do discurso enquanto situado num contexto social e 

histórico específico, e que é permeado por relações de poder.  

De acordo com Foucault, não existe a possibilidade de separação entre o social, o 

histórico, o político e o linguístico, e todos estes interferem na produção de identidades. Isto se 

dá porque os discursos influenciam os sujeitos para que estes almejem um saber que lhes 

garanta ser de determinada maneira, o que faz do corpo uma superfície onde o discurso e o 

poder se materializam. Foucault (1986) deixa claro que tanto os saberes quanto os poderes e os 

discursos perpassam os sujeitos fazendo com que estes, historicamente, se constituam em 

determinadas identidades que estão em consonância com o ñverdadeiroò da época, o autor 

denomina este processo de ñsubjetiva­«oò. Pode-se dizer que os discursos estão sempre em 

movimento e sendo confrontados, visto que, os sentidos são produzidos historicamente. Assim, 

nesse movimento, os micropoderes vão produzindo verdades relativas, já que são históricas e 

contextuais, a serem seguidas pelos sujeitos. 

Então, é possível dizer que as categorias de gênero, homem e mulher, são construídas 

através de práticas discursivas, em processos de subjetivação e, também, dentro de dispositivos. 

Estes são designados por Foucault (1986) como: 

(...) um conjunto decididamente heterogêneo que engloba discursos, instituições, 

organizações arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, 

enunciados científicos, proposições filosóficas, morais, filantrópicas. Em suma, o dito 

e o não dito são elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode 

estabelecer entre esses elementos... [e entre estes] existe um tipo de jogo, ou seja, 

mudanças de posição, modificações de funções, que também podem ser muito 

diferentes [cuja finalidade] é responder a uma urgência. O dispositivo tem, portanto, 

uma função estratégica dominante. (p. 244) 

 

Assim, os estereótipos culturais que vão se solidificando e se naturalizando por meio dos 

dispositivos produzem e reproduzem as diferenças nas relações entre os gêneros e estabelecem 

regimes de verdade sobre as identidades e os corpos. 

Esta escolha, pela análise do discurso de linha foucaultiana, se dá porque as histórias em 

quadrinhos fazem parte da Indústria Cultural e, por isso, veiculam ideologias que reiteram 

estereótipos. Ou seja, elas não devem ser vistas como um objeto cultural apenas para fins de 

entretenimento, mas é preciso perceber os discursos de ñverdadeò que se fazem presentes, 
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levando em consideração os elementos que compõem suas narrativas em concomitância com 

os debates sociais, culturais e políticos em que sua produção está inserida. Assim, para 

compreendermos como o corpo e a sexualidade da mulher são ressignificados nos discursos 

presentes nas HQs, é preciso recorrer ao contexto histórico e social em que o suporte está 

inserido. Deve-se, então, levar em consideração o papel da mulher ao longo da história, a 

importância do movimento e das teorias feministas e quais ideologias permearam a cultura no 

passado e quais são suas implicações sobre os discursos da atualidade.  

É importante ressaltar que Foucault (1996) não busca no discurso o que é nele verdadeiro 

ou falso, mas o descreve como práticas regradas, pois para ele não existe uma verdade absoluta 

que exprima o que é real, mas sim uma ñvontade de verdadeò que encontra apoio institucional. 

Esta acaba determinando o que será legitimado como verdadeiro ou falso em determinada época 

e sociedade. Com isso, o discurso se dá a partir da formação dos saberes, sendo nele que os 

saberes de um momento histórico se constituem, porém isto não se dá de forma aleatória, mas 

de maneira regrada, sendo então, no discurso, que o saber e o poder se articulam (FOUCAULT, 

2008). Desta forma, segundo o autor ñem toda sociedade a produção do discurso é ao mesmo 

tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuída por certo número de procedimentos 

que têm por função conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatório, 

esquivar sua pesada e temível materialidadeò (1996, p.8).  

Assim, visto que a linguagem, o falar sobre algo, é gerador de saberes e, 

consequentemente, de poderes, as sociedades acabam desenvolvendo diferentes formas de 

controlar a linguagem com o objetivo de dominar a produção discursiva. Há uma vigilância 

sobre o que é dito e quem diz, que demonstra o caráter normatizador da sociedade disciplinar, 

na qual está inserida a Indústria Cultural que exerce o controle institucional. Levando isso em 

consideração, o intuito do trabalho é compreender de que maneira os discursos presentes nas 

HQs, principalmente as de gênero erótico produzidas por homens, constituem-se num elemento 

primordial que relaciona um saber/poder com a sexualidade e o corpo da mulher. Outro ponto 

importante é perceber se as HQs produzidas por mulheres se constituem em lugares onde há 

disputas discursivas e negociações acerca do corpo e da sexualidade feminina.  

Por fim, explanarei sobre a estrutura da pesquisa. O primeiro capítulo tratará da 

construção da sexualidade e do corpo da mulher como objeto de consumo. Para tanto, é 

importante abordar, primeiramente, os estudos sobre o corpo e a cultura na antropologia, 

focando nos imaginários sociais relacionados ao corpo e na importância da inscrição cultural 

na diferença entre os sexos. Neste primeiro subcapítulo estão inseridos o pensamento de alguns 
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dos principais teóricos sobre o tema, entre eles: Le Breton(2007), Marcel Mauss (2003), 

Margareth Mead (1973) e Ruth Benedict (s/d). Em seguida, versarei sobre as relações de gênero 

e poder e suas implicações na construção da imagem feminina por meio do discurso masculino, 

baseado numa sociedade patriarcal. Para desenvolver esse tópico serão usadas as teorias 

feministas e seus principais conceitos, como gênero, patriarcado, poder e discurso, e de alguns 

autores que, apesar de não necessariamente feministas, colaboraram diretamente com elas, 

como é o caso de Bourdieu (1989; 1998) e Foucault (1996; 2005). Enfim, neste capítulo, trarei 

a importância da reprodutibilidade técnica para a construção do corpo objetificado e 

sexualizado da mulher na sociedade contemporânea e o papel da garota Pin-Up como elemento 

que marca esse corpo, visto que, se durante muito tempo acreditou-se que estas imagens 

representavam um símbolo de ascensão para as mulheres, hoje em dia é possível perceber, de 

forma mais clara, que elas acabam perpetuando e estigmatizando a imagem de uma mulher 

estereotipada na sociedade contemporânea, ao reforçar uma ordem discursiva do que é ser 

mulher.  

O segundo capítulo versará sobre as Histórias em quadrinhos e a Indústria Cultural. Em 

sua primeira parte serão abordadas, de modo geral, as HQs, ou seja, seu conceito, gêneros, 

linguagem e história, tornando o suporte que será analisado mais próximo do leitor. Para isso, 

alguns autores serão de extrema importância, é o caso de Moacy Cirne (1975), Will  Eisner 

(2001), Scott McCloud (2005), Paulo Ramos (2009), Carlos Patati e Flávio Braga (2006). Após, 

levando em consideração que a HQ é um elemento da Indústria Cultural, tratarei desta como 

um dispositivo do biopoder para o controle da sexualidade e do corpo feminino. Isto se dá 

porque parte-se da premissa que as imagens da Indústria Cultural, incluindo aí as presentes nas 

HQs, produzidas por homens, ao fazer pensar o conjunto das mulheres a partir desses discursos, 

interferem na subjetividade das mulheres, fazendo-as olharem umas para as outras por meio do 

olhar masculino. Desta forma, será analisado, através de conceitos como "Industria Cultural" 

de Adorno e Horkheimer (2002), "Biopoder" de Foucault (1986) e "O mito da beleza" e 

"Pornografia da beleza" de Wolf (1992), o motivo da propagação dessas representações como 

"verdades" e o seu impacto na subjetividade feminina, por meio do corpo e da sexualidade das 

mulheres.  

O terceiro capítulo discorrerá sobre a reprodução da corporeidade e sexualidade feminina 

por meio do discurso masculino nas histórias em quadrinhos, através de trabalhos feitos por 

homens, com ênfase nos que dizem respeito a temas eróticos. No primeiro subcapítulo será feito 

um panorama geral acerca dos discursos sobre o corpo e a sexualidade da mulher, levando em 
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consideração os principais estereótipos referentes ao papel que a mulher exerce nas histórias, 

entre eles: a mãe/dona de casa, a criança, a mocinha, a super-heroína, a vilã e a irreverente. Em 

seguida será dado enfoque à análise mais detalhada acerca das mulheres sedutoras presentes 

nas HQs eróticas produzidas por homens. Entre os quadrinistas escolhidos para a análise estão 

o mais conhecidos e citados no mercado de distribuição e consumo das HQs eróticas, ou seja, 

os italianos Guido Crepax, Milo  Manara e Serpieri, os franceses Jean Claude Forest, Guy 

Peellaert, e Pichard, o inglês Norman Pett, os brasileiros Nico Rosso e Eugenio Colonnese, 

entre outros. 

          Já o quarto e último capítulo tratará das mulheres como produtoras de HQ e a possível 

existência de um discurso feminino acerca da sexualidade e do corpo da mulher. Primeiramente, 

o foco será dado às mulheres produtoras de HQ e a trajetória delas dentro do circuito, tanto no 

Brasil quanto no mundo. Em seguida, assim como no capítulo anterior, será feito um panorama 

geral dos discursos femininos, levando em consideração as principais personagens mulheres 

produzidas pelas quadrinistas. E após, haverá o foco na análise de HQs eróticas produzidas por 

mulheres, com ênfase nas obras da italiana Giovanna Casotto, que pode ser considerada a única 

mulher que produz quadrinhos realmente enquadrados no gênero erótico, não abordando o sexo 

apenas como uma parte presente na sua história de vida, mas como elemento principal de suas 

narrativas, assim como tem suas obras sendo distribuídas por um grande mercado de 

distribuição e consumo.  

Assim, por meio das análises e comparações entre os discursos de homens e mulheres, 

será possível averiguar se existe um olhar feminino acerca do corpo e da sexualidade da mulher, 

levando em conta até que ponto há uma reprodução ou desconstrução de certos discursos e 

estereótipos imagéticos presentes nas HQs, principalmente as com viés erótico. 
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1 - A CONSTRUÇÃO DA SEXUALIDADE E DO CORPO DA MULHER COMO 

OBJETO DE CONSUMO    

 

1.1 - OS ESTUDOS SOBRE CORPO E CULTURA NA ANTROPOLOGIA: IMAGINÁRIOS 

SOCIAIS DO CORPO    

 

Para abordar a questão do estudo do corpo e cultura na antropologia e nas ciências sociais 

em geral alguns autores são de extrema importância, entre eles Le Breton (2007) que trata a 

corporeidade humana como um fenômeno social e cultural, e objeto de imaginários. Para o 

autor, o corpo é tanto emissor quanto receptor, e por isso produz sentido de forma contínua, 

inserindo o sujeito de forma ativa no interior do espaço social e cultural. Assim, por ser moldado 

pelo contexto social e cultural em que o sujeito está inserido, o corpo acaba sendo "o vetor 

semântico pelo qual a evidência da relação com o mundo é construída" (p. 7). Isto se dá porque 

a existência é, antes de qualquer coisa, corporal e é no corpo que surgem e se propagam as 

significações que dão fundamento a existência individual e coletiva. Por meio do corpo o sujeito 

se apropria da essência da sua vida tornando-a clara para os outros, ao mesmo tempo que se 

serve dos sistemas simbólicos que compartilha com os membros da comunidade.  

O autor esclarece que o processo de socialização da experiência corporal é constante da 

condição social do ser humano, que encontra em certos períodos da existência, como é o caso 

da infância e da adolescência, os momentos mais fortes. Todos os feitos e gestos da criança 

estão envolvidos pelo padrão cultural que vai moldar sua relação com o mundo. Contudo, a 

absorção das modalidades corporais, da relação do indivíduo com o mundo, não fica limitada à 

infância e persiste durante toda a vida de acordo com as modificações sociais e culturais que 

são impostas ao estilo de vida e aos diferentes papéis que convém assumir no decorrer dela. É 

preciso, então, ter claro que os gestos ou as sensações não são naturais, toda expressão corporal 

é socialmente modulável, mesmo que ela seja vivida pela experiência particular do indivíduo. 

O grupo social contribui para modular os contornos do universo corporal e a dar ao corpo o 

relevo social que ele necessita, ao mesmo tempo que oferece a possibilidade de construir o 

sujeito inteiramente como ator do grupo de pertencimento.   

Le Breton (2007) explana que no final dos anos 1960 vai emergir uma preocupação social 

com o corpo e diversas reivindicações se desenvolvem na crítica da condição corporal dos 

sujeitos. Entre os principais movimentos que estavam à frente dessas reivindicações, o autor 

cita o feminismo, a revolução sexual, o body art e a crítica do esporte. Assim, um novo 
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imaginário do corpo, luxuriante, invade a sociedade e nenhuma região da prática social sai ilesa 

dessas reivindicações. A crítica faz do corpo símbolo de união contra um sistema de valores 

considerado repressivo, ultrapassado e que é preciso ser modificado para favorecer o 

desabrochar individual. Desta forma, as novas práticas e discursos que surgem tem como 

proposta uma transformação radical dos antigos imaginários sociais.   

Desde os primeiros passos das ciências sociais, durante o século XIX, pode-se observar 

a trajetória da reflexão acerca da corporeidade humana. Le Breton (2007), distingue três 

momentos fortes que descrevem três maneiras de encarar o tema e que ainda hoje estão 

presentes na sociologia. O primeiro momento diz respeito a uma sociologia implícita do corpo 

que aborda a condição do ator nos diferentes componentes e, apesar de não esquecer do corpo, 

acaba diluindo sua especificidade na análise. O segundo diz respeito a uma sociologia em 

pontilhado, que tem como caraterística proporcionar sólidos elementos de análise relativos ao 

corpo, mas não sistematiza a reunião dos mesmos. E, por fim, uma sociologia do corpo, que 

foca mais diretamente sobre o corpo, estabelecendo as lógicas sociais e culturais que nele se 

propagam.   

Le Breton (2007) esclarece que no primeiro momento dos estudos relativos ao corpo ainda 

há um apego às características biológicas, acreditando que estas determinam o que o sujeito 

faça com a sua posição, no conjunto, seja aquela que lhe é justamente devida. Essa corrente de 

pensamento, ao invés de pensar a corporeidade como um efeito da condição social do homem, 

acredita que a condição social é o produto direto do corpo. Há a submissão das diferenças 

sociais e culturais à primazia do biológico, e a naturalização das diferenças de condição 

justificando-as por observações "científicas", seja por meio do peso do cérebro, do ângulo 

facial, da fisionomia, e etc. Já no segundo momento, há a passagem progressiva da questionável 

antropologia biológica para o entendimento de que o homem constrói socialmente seu corpo, 

não sendo a emanação existencial de propriedades orgânicas. A partir daí constata-se que a 

corporeidade é construída, e há o estabelecimento do primeiro marco da sociologia do corpo, 

onde o sujeito não é o produto do corpo, mas produz ele mesmo as qualidades do corpo através 

da interação com os outros e na imersão no campo simbólico.   

Le Breton (2007) cita que é nesse momento que Marcel Mauss traz contribuições 

importantes presentes em textos como "A expressão obrigatória dos sentimentos" (1921), "O 

efeito físico da idéia de morte" (1926) e "As técnicas do corpo" (1936). Esses estudos avançam 

significativamente e antecipam pesquisas que levarão anos para serem efetuadas antes de 

realmente se desenvolverem. Assim como, ao mesmo tempo, os etnólogos em contato com 
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outras sociedades, observam usos do corpo que chamam a atenção e geram críticas em relação 

à corporeidade característica das sociedades ocidentais e que ainda não haviam sido pesquisadas 

pelas ciências sociais. O autor cita como exemplo o livro lançado em 1942 em Nova York com 

o nome de "Balinese Character" (1942) reunindo os dados coletados por Margaret Mead e 

Gregory Bateson em Bali entre os anos de 1928 e 1936.   

Em seguida, Le Breton (2007) foca na terceira etapa que seria a sociologia do corpo que 

prevê uma inteligibilidade crescente da corporeidade em suas dimensões sociais e culturais. 

Para isso ele leva em consideração qual é o objeto "corpo" que interessa e quais são os 

procedimentos epistemológicos que convém apreender. Primeiramente, é preciso ter claro que 

o corpo é uma realidade que se modifica nas diferentes sociedades, assim, as imagens que o 

definem e são responsáveis pela sua extensão invisível, os sistemas de conhecimento que 

pretendem tornar clara a sua natureza, os ritos e símbolos que o colocam socialmente em cena, 

as proezas que pode realizar, as resistências que oferece ao mundo, são extremamente variados 

e contraditórios. Assim, o corpo não pode ser considerado apenas uma coleção de órgãos 

arranjados de acordo com leis da anatomia e da fisiologia. Ele é, antes de mais nada, uma 

estrutura simbólica, superfície passível de projetar diferentes formas culturais. Isto é, o 

conhecimento oficial nas sociedades ocidentais, o biomédico, nada mais é do que um discurso 

referente ao corpo eficaz para as práticas que sustenta. Contudo, as outras medicinas ou 

disciplinas que se sustentam em outras visões do homem, do corpo e dos sofrimentos, são tão 

vivas e tão importantes quanto a nossa. Existem tantos discursos e ações quanto existem 

diversas sociedades, assim como as próprias sociedades ocidentais são confrontadas a diversos 

modelos do corpo, sendo que nenhuma desses discursos é unanimidade, nem mesmo o modelo 

anatomofisiológico. Diante do que foi exposto, cabe a antropologia ou sociologia compreender 

a corporeidade como estrutura simbólica e destacar os discursos, os imaginários, os 

desempenhos e os limites que surgem como extremamente variáveis de acordo com as 

sociedades.  

Ao falar sobre as lógicas sociais e culturais do corpo, Le Breton (2007) cita o trabalho de 

Marcel Mauss "As técnicas do corpo" lançado em 1934. Nesta obra Mauss aponta que a 

tecnicidade não é monopólio único da relação do homem com a ferramenta, pois antes disso há 

outro instrumento fundador que é o corpo, sendo este o primeiro e o mais natural instrumento 

do homem, pois ao ser modelado de acordo com os hábitos culturais, ele produz eficácias 

práticas. Mauss propõe uma classificação das técnicas do corpo de acordo com diferentes 

perspectivas: A primeira delas é segundo o sexo, visto que as definições sociais de homem e 
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mulher implicam um conjunto de gestos codificados de diferentes maneiras. As outras dizem 

respeito a idade, o rendimento ou habilidade e conforme as formas de transmissão, ou seja, por 

meio de quais modalidades e em que ritmo as novas gerações a adquirem.  É preciso lembrar 

que nessa obra Mauss não pretendia lançar um projeto de pesquisa preciso e exaustivo, mas 

demonstrava a validade heurística de um conceito e incentivava os pesquisadores a aprimorar 

a imaginação sociológica em relação o sujeito.   

Assim, para Mauss (2003) deve-se levar em consideração que cada sociedade tem seus 

próprios hábitos, e por isso toda técnica tem sua forma e o mesmo vale para toda atitude do 

corpo. Entretanto, graças aos meios de comunicação houve uma proliferação maior de 

determinadas técnicas e algumas sociedades assimilaram costumes que não lhes eram próprios. 

Outro ponto trazido pelo autor é que não devemos confundir técnicas com faculdades de 

repetição. É preciso  perceber que há obra da razão prática coletiva e individual, nas técnicas 

corporais que nos deparamos no dia a dia. Ao invés de atos mecânicos que se dão apenas por 

meio da imitação, em todos os elementos da arte de utilizar o corpo humano os fatos da 

educação predominam, pois tanto a criança quanto o adulto imita aqueles atos que são bem 

sucedidos e que ela observou ser efetuados por pessoas nas quais ela confia e que possui 

autoridade sobre ela. Isto é, o ato se impõe de fora e do alto, até mesmo ele sendo 

exclusivamente biológico, relativo ao corpo.  

Mauss (2003) ainda esclarece que o que ele chama de técnica é uma ato tradicional e 

eficaz, visto que não existe técnica ou transmissão se não houver tradição. Levando em 

consideração que tudo em nós é imposto,  percebemos que essa adaptação eterna a um objetivo 

físico, mecânico, químico é efetuada por uma série de atos montados no indivíduo não somente 

por ele próprio mas por toda a sua educação, por toda a sociedade da qual faz parte, de acordo 

com o lugar que nela ocupa. Para o autor é na adolescência que tanto homens quanto mulheres 

aprendem de forma definitiva as técnicas do corpo que irão conservar durante toda a vida adulta.   

Mauss (2003) fala também das técnicas da reprodução e sexualidade, pois não há nada 

mais técnico do que as posições sexuais. Neste ponto as técnicas e a moral sexual possuem uma 

relação estreita. Há diversas técnicas dos atos sexuais que são consideradas normais ou 

anormais, pois dependem da aceitação de determinada sociedade. Toques por sexo, mistura das 

respirações, beijos, as posições dos amantes que mudam de uma sociedade para outra, assim 

como variam a duração das trocas, a possibilidade de escolha dos parceiros e etc.  

De forma resumida, Le Breton (2007) explana que a aquisição pelos atores das técnicas 

do corpo depende de uma educação quase sempre muito formalizada, intencionalmente 
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produzida pelo entorno social do sujeito. Assim, essa aquisição aparece como o produto de um 

aprendizado específico, que tem relação com diferentes dados, como por exemplo um período 

preciso da vida do ator, sua idade, o sexo, seu status social, sua profissão, entre outros. Sem 

falar que as técnicas do corpo são inúmeras e ela "atinge seu melhor nível quando se torna uma 

somatória de reflexos e se impõe imediatamente ao ator sem esforço de adaptação ou de 

preparação de sua parte." (p. 43). Contudo, o autor lembra que o corpo não deve ser visto apenas 

como um objeto técnico e que a utilização de certos segmentos corporais como ferramenta não 

torna o sujeito um instrumento, pois os gestos que são executados, sejam eles elaborados ou 

não, incluem significação e valor simbólicos.   

Um fato interessante trazido por Le Breton (2007) é o valor etnográfico de pinturas e 

desenhos feitos por artistas diversos. Ele dá o exemplo de J. F. Millet que é apontado por 

Françoise Loux, que captava as atitudes e gestos dos camponeses. O valor dessas pinturas está 

no fato de que elas são hoje documentos para a história, pois as técnicas do corpo podem 

desaparecer com frequência de acordo com suas condições sociais e culturais. A memória de 

uma comunidade humana também reside na esfera dos gestos e não apenas nas tradições orais 

e escritas. Isso deixa claro a importância do arcabouço pictórico da humanidade como fonte de 

pesquisa e análise para a constatação de significados simbólicos culturais.   

Outro texto de Mauss comentado por Le Breton (2007) é "A expressão obrigatória dos 

sentimentos". No seu entender a emoção não é um dado ou íntimo ou natural, mas sim social e 

cultural dos sentimentos e de sua formalização no comportamento do sujeito. Assim, os 

sentimentos que vivenciamos, a maneira como estes repercutem e são expressos fisicamente 

em nós, estão ligados a normas coletivas implícitas. Isto é, eles não são espontâneos, mas 

ritualmente organizados e significados visando os outros, e estão inscritos no rosto, no corpo, 

nos gestos, nas posturas, etc. um exemplo é que: 

Em nossas sociedades, o menino recebe uma educação com relação à dor ligada à 

imagem da virilidade, de força do caráter. Em princípio, os pais esforçam-se para 

impedir as tendências para a emotividade ou para a negligência. O mais depressa 

possível, ele deve assimilar as qualidades que imaginamos serem as do homem; ao 

contrário, toleramos facilmente, e até mesmo encorajamos, as manifestações de 

sensibilidade da menina: as lágrimas e os lamentos são menos admitidos no menino 

que na menina, supostamente mais delicada. A educação transforma assim as crianças 

em atores conformes à imagem da mulher e do homem em vigor na sociedade. (LE 
BRETON, 2007, p. 54).    

 

Sobre a questão das inscrições corporais Le Breton (2007) cita que a marcação social e 

cultural do corpo pode se completar pela escrita direta do coletivo na pele do ator, podendo ser 

feita em forma de remoção, de deformação ou até de acréscimo. Encontramos essa modelagem 
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simbólica com frequência nas sociedades humanas. Alguns exemplos são a marcação na 

epiderme, as inscrições tegumentares na forma de tatuagens definitivas ou provisórias, 

maquiagem, modificações da forma do corpo, como por exemplo a "engorda" ou 

emagrecimento, o uso de jóias ou de objetos rituais que deformam o corpo, entre outros. Cada 

uma dessas marcas corporais tem funções diferentes em cada sociedade e integram 

simbolicamente o sujeito na sociedade. Temos como exemplo o fato de que tanto em nossa 

sociedade como em algumas outras há uma cobrança muito maior em relação ao 

"embelezamento" físico feminino do que ao masculino, associando-o a uma certa felicidade ou 

realização social.    

Já sobre a questão da aparência corporal Le Breton (2007) aponta que esta está 

relacionada ao modo de se apresentar e representar, diz respeito a maneira de se vestir, de 

arrumar o cabelo, arrumar o rosto, cuidar do corpo, entre outros, sendo a maneira cotidiana de 

se apresentar socialmente de acordo com as diferentes circunstâncias. Essa questão da 

aparência, a partir do momento que se expõe à avaliação de testemunhas, se torna engajamento 

social, em meio deliberado de propagação sobre si. A questão da aparência impõe ao sujeito o 

olhar apreciativo do outro e o coloca na escala do preconceito, que o marca a priori numa 

categoria social ou moral conforme o aspecto ou detalhe da vestimenta, a forma do corpo ou do 

rosto. Os estereótipos se fixam principalmente sobre as aparências físicas, transformando-as em 

estigmas, em marcas fatais de imperfeição moral ou de pertencimento de "raça".  

Em seguida Le Breton (2007) aponta outro campo de estudo sobre o corpo que se refere 

aos discursos ligados à corporeidade e que tornam o corpo um abundante reservatório de 

imaginário social. Dentro deste campo está a diferença entre os sexos. O autor vai dizer que:   

o homem possui a faculdade de fecundar a mulher enquanto esta conhece 

menstruações regulares, carrega em si a criança que coloca no mundo e em seguida 
aleita. Aí estão os traços estruturais em torno dos quais as sociedades humanas 

acrescentam infinitos detalhes para definir socialmente o que significa o homem e o 

que significa a mulher, as qualidades e o status respectivo que enraízam suas relações 

com o mundo e suas relações entre si.  (p. 65).   

Um exemplo de que o corpo não é marca fatal do pertencimento biológico são os Nuer (1978). 

A etnografia de Evans-Pritchard deixa claro que somente as mulheres capazes de gerar filho 

são consideradas como tal, enquanto as estéreis são consideradas homens, podendo ter uma ou 

várias esposas se tiver condição de pagar os dotes.    

Outro exemplo pode ser citado por meio da obra de Margaret Mead, Sex and temperament 

in three primitives societies. Mead (1935) demonstra o quanto o estatuto dos sexos e suas 

qualidades atribuídas são relativos culturalmente. Ela investiga três sociedades da Nova Guiné 

e percebe algumas características distintas da nossa sociedade, entre elas estão o fato de que 
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mesmo com papéis diferentes, o homem e a mulher não possuem diferença de temperamento. 

Outro ponto é que a mulher é o parceiro dominante e o homem, dos dois, é o menos capaz e o 

mais emotivo. As características físicas e morais e as qualidades atribuídas ao sexo, dependem 

das escolhas culturais e sociais e não de um dado natural que estabeleceria o homem e a mulher 

a um destino biológico. Ou seja, a condição do homem e da mulher não se inscreve em seu 

estado corporal, mas é construída socialmente. Questão essa que será vista mais detalhadamente 

no subcapítulo seguinte por meio do pensamento de Simone de Beauvoir em sua obra "O 

segundo sexo".  

No pensamento de Mead (1973) cada povo ergue seu edifício de maneira diferente, 

seleciona umas chaves e prescinde de outras, enfatiza um setor diferente do leque total de 

potencialidades humanas. Assim, depois de ter-se apropriado originariamente de valores 

prediletos e alguns temperamentos humanos e deixado outros fora, uma cultura integra com 

cada vez mais firmeza tais valores em sua própria estrutura, seus sistemas políticos e religiosos, 

sua arte e sua literatura; e cada nova geração é moldada, firme e definitivamente, segundo as 

tendências dominantes. Cada cultura emprega a cada indivíduo nascido em seu seio um 

determinado tipo de conduta, prescindindo de idade, sexo ou disposições espaciais como pontos 

de referência para uma elaboração diferencial. Ou bem pode apoderar-se dos múltiplos fatores 

óbvios de diferença de idade, sexo, fortaleza, beleza e convertê-los em temas dominantes.     

Em sua análise das três sociedades, Mead (1973) fala que como em qualquer sociedade 

humana, em cada uma das tribos o tema das diferenças sexuais forma parte da trama da vida 

social, e cada uma delas o havia desenvolvido de forma diferente. Nossa própria sociedade age 

da mesma forma, atribui papeis distintos aos dois sexos, desde o nascimento os rodeia de 

expectativas de conduta diferentes, representa todo o drama de cortejo, matrimonio e 

paternidade em termos de tipos de conduta considerados como inatos e, por conseguinte, 

apropriados para um e outro sexo.    

Porém, os recentes estudos sobre outros povos deixam claros que nem todas as culturas 

humanas se enquadram em um ou outro lado de uma escala única, e que é possível que uma 

sociedade ignore totalmente uma saída que outras duas sociedades tenham resolvido por 

caminhos opostos. Se esperamos simples inversões - isto é, que se os homens são fortes, as 

mulheres têm que ser fracas -, é que ignoramos o fato de que as culturas atuam com maior 

liberdade do que acreditamos ao selecionar os possíveis aspectos da vida humana, aspectos que 

minimizarão ou sobrevalorizarão. E se cada cultura tenha institucionalizado de algum modo os 

papeis dos homens e mulheres, isto não foi necessariamente em termos de contraste entre as 
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personalidades prescritas dos dois sexos, nem em termos de domínio e submissão. Na divisão 

do trabalho, no modo de se vestir, nas maneiras, no funcionamento social e religioso - as vezes 

em só um desses aspectos ou em todos eles - homens e mulheres estão socialmente 

diferenciados, e cada sexo, como tal, se vê forçado a cumprir o papel que lhe é imposto. 

Contudo, umas compartimentações tão simples como estas são ensinadas sem dificuldade as 

crianças e não se pensa que uma criança pode não ajustar-se facilmente a elas. (MEAD, 1973).   

Outra importante antropóloga que traz a questão da diferença dos sexos, do corpo e da 

cultura em seus estudos é Ruth Benedict. Em seu livro "Padrões de cultura", ela deixa claro que 

não existe ninguém que veja o mundo com uma visão pura de preconceitos, pois acabamos 

vendo-o com o espírito condicionado por um conjunto definido de costumes, instituições e 

modos de pensar. Desta forma, acabamos nos acomodando aos padrões de forma e de medida 

tradicionalmente transmitidos na nossa comunidade de geração para geração. Isto pode ser 

percebido ao defendermos a inevitabilidade de cada motivação familiar, tentando sempre 

identificar os nossos modos locais de comportamento com "Comportamento", ou os nossos 

próprios hábitos em sociedade, com "Natureza Humana".    

Um ponto importante trazido por Benedict (s/d) é que nossa relutância em relação a 

mudanças culturais "é em grande parte um resultado da nossa incompreensão das convenções 

culturais, e especialmente uma sublimação daquelas que pertencem à nossa nação e à nossa 

década. Um conhecimento mesmo escasso de outras convenções e de como elas podem ser 

diferentes das nossa, contribuiria muito para promover uma ordem social racional." (p. 22). 

Assim, o que perderíamos em garantia de segurança dada pela Natureza acaba sendo 

compensado pelas vantagens de uma maior plasticidade em termos sociais.     

Para Benedict (s/d) cada sociedade humana, do ponto de vista de qualquer outra, ignora 

o que é essencial e explora o que é irrelevante. Desta forma, uma certa sociedade instituiu uma 

enorme superestrutura cultural sobre a adolescência, outra, sobre a morte, e assim por diante. 

Como exemplo ela diz que os fatos fisiológicos da adolescência são, na verdade, interpretados 

socialmente. Porém, uma análise das instituições da puberdade torna evidente uma coisa, que a 

puberdade é, no ponto de vista fisiológico, uma coisa diferente no ciclo vital do homem e da 

mulher. Se o aspecto cultural acompanhasse o aspecto fisiológico, as cerimonias no caso das 

mulheres seriam mais fortemente caracterizadas do que no dos rapazes, entretanto, não é isso 

que acontece. As cerimonias celebram um fato social, e as prerrogativas do homem têm, por 

muitas vezes, mais largo alcance do que a das mulheres, e por consequência, é mais comum as 

sociedades darem atenção a este período nos meninos do que nas meninas.   
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Contudo, Benedict (s/d) cita o exemplo de um rito de puberdade que leva em consideração 

os fatos da puberdade da menina, sem admitir extensão aos rapazes. Trata-se da instituição da 

casa de engorda para mulheres, na África Central. Nessa região a beleza quase se identifica com 

a obesidade, assim, a menina durante a puberdade é segregada, às vezes durante anos, 

alimentada com gorduras e substâncias doces, e não desenvolve qualquer atividade física. 

Durante esse período são ensinados seus futuros deveres, e a reclusão termina com uma 

exibição da sua corpulência a que se segue o casamento com o noivo, orgulhoso. Já com relação 

ao homem não se considera necessário que ele atinja a mesma forma de determinada beleza. 

Esse exemplo trazido esclarece o quanto tanto o padrão de beleza instituído para as mulheres 

em diversas sociedades é uma imposição cultural, quanto o fato da submissão à determinados 

padrões é tarefa exclusivamente feminina.    

Por fim, a autora explana que as sociedades acabam sempre justificando as fórmulas 

tradicionais que elegem como favoritas. Porém, quando estas são excedidas e se recorre a 

alguma nova forma de comportamento suplementar, ajusta-se a fórmula tradicional como se 

esta não mais existisse. As pequenas transformações ocorridas em nossa sociedade que tanta 

repulsa acabam provocando, tais como o aumento do número de divórcios, a liberdade sexual 

atingida por algumas mulheres, e muitas outras, desde que se tornassem tradicionais receberiam 

a mesma riqueza de conteúdo, a mesma importância e o mesmo valor que os velhos padrões 

tiveram em gerações anteriores. Essa maneira de enxergar os processos culturais exige uma 

retificação de muitos dos nossos argumentos corriqueiros em defesa de nossas instituições 

tradicionais. Argumentos estes que se apoiam habitualmente na impossibilidade de o homem 

funcionar na ausência dessas particulares formas tradicionais.    

Assim, as diferenças físicas encontradas entre os sexos dependem muito mais do sistema 

de expectativas sociais que lhes atribuem papéis determinados do que da própria condição 

natural. Existe ainda o que podemos chamar de uma interpretação social das diferenças, uma 

moral que as desenvolve e que estabelece e marca o homem e a mulher na norma para a qual 

estão designados. Temos como exemplo o fato de que em nossas sociedades ambos os sexos 

podem ser educados de acordo com uma predestinação social que lhes impõe um sistema de 

atitudes referente aos esteriótipos sociais. Por meio da interpretação que o social faz da 

diferença, o homem e a mulher são moldados para um papel futuro de acordo com os 

estereótipos do masculino e do feminino que deles se espera. Quando encorajamos a doçura nas 

meninas, em contrapartida encorajamos nos meninos a virilidade. (LE BRETON, 2007).   
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Le Breton (2007) então comenta que, no entanto, algumas atitudes mudaram, mesmo que 

os estereótipos continuem a exercer sua fascinação, por exemplo, na publicidade. Para ele seria 

preciso avançar os estudos com contemporâneos para verificar as incidências do movimento 

feminista sobre as atitudes e os discursos atuais. O autor faz referência ao trabalho de Goffman 

que trata da diferença sexual na publicidade, onde há uma exacerbação excessiva dos 

esteriótipos ligados à feminilidade. Encontramos, então, a mulher frequentemente em posição 

subalterna em relação ao homem tanto no que diz respeito a esfera profissional e amorosa. A 

mulher tem uma relação amorosa e doce e se insinua com os objetos e quando não está 

interagindo, ela segue a conduta ditada pelo homem, como cobrir o rosto com ternura ou abaixar 

os olhos, deixando clara a sua submissão. A publicidade nada mais faz do que construir o 

"eterno feminino" e o homem "protetor e viril" de acordo com os estereótipos amplamente 

compartilhados, enquanto elimina a complexidade do mundo, tornando convencional as 

práticas sociais, estilizando o que já o é, ao fazer uso de imagens descontextualizadas, tendo 

como principal mercadoria a hiperritualização.    

Assim, após discorrer sobre as diferenças entre os sexos e a cultura e já deixando claro a 

importância delas para a contestação da condição da mulher como inscrita numa natureza 

imutável, é importante destacar que ao nos defrontarmos com diversas pesquisas que examinam 

outras sociedades, percebemos que a subordinação e opressão feminina é uma regra constante, 

ou seja, uma universalidade presente em diferentes culturas. Contudo, é a percepção de ser 

mulher uma construção social o que enseja questionar e relativizar o caráter à primeira vista 

absoluto dessa opressão. Desta forma, a submissão secular da identidade social da mulher surge 

como um dado arbitrário e, consequentemente, passível de transformação. Outro ponto 

importante a ser destacado é que ao buscarmos respostas à indagações referentes a opressão é 

recorrente a utilização da teoria evolucionista. Utiliza-se a questão biológica como definidora 

da mulher como tal. Assim, "o organismo feminino, subjugando a mulher à função reprodutora, 

seria uma das bases sobre a qual se teria construído a subordinação da mulher. Esse dado 

aparentemente irrecusável da biologia aparece na maior parte das vezes complexificado, 

reinterpretado a partir de outros quadros teóricos." (FRANCHETTO, et al, 1981, p. 20)     

É preciso então perceber a importância da antropologia para o estudo da diferença entre 

os sexos, visto que, ela leva em consideração o outro como seu objeto de estudo e presta atenção 

à diferença, constituindo-se numa área importante onde podemos buscar respostas em relação 

às questões de identidade de gênero e feminismo, principalmente no que concerne o que é ser 

mulher. Por meio de teorias antropológicas nota-se que há uma divisão tradicional dos papéis 
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sociais entre homem e mulher, e que é de extrema importância perceber que o social como 

naturalmente dado deve ser negado, pois a mulher não deve ser vista como um "segundo sexo" 

ou "sexo frágil". Ou seja, a antropologia acaba oferencendo uma perspectiva promissora para o 

trabalho desconstrutivo da naturalização das desigualdades.   

A inserção da pesquisa etnográfica detalhada na antropologia foi de extrema importância 

para a reconstrução dos critérios internos a cada diferença cultural e esta vai sendo percebida 

como um dado irredutível. Assim, a cultura manifesta-se como aquilo que torna o homem 

propriamente humano e que essa humanização se dá de uma forma particular, sendo a cultura 

a responsável pelo sentido do mundo social e natural. A discussão sobre a diferença, o 

relativismo e o universalismo e a percepção de que toda realidade é socialmente construída 

trazida pela ideia de cultura, favorece a busca de respostas às questões das diferenças de gênero. 

Isto é, a contestação das mulheres referente a sua condição como inscrita numa natureza 

imutável encontrou nesse modo de pensar contribuições decisivas. (FRANCHETTO et al., 

1981)   

Desta forma, visto que a corporeidade é matéria de símbolo e objeto de uma construção 

cultural e social, ela não deve ser considerada uma fatalidade que o sujeito deve assumir a 

qualquer custo. Desta forma, sobre a diferença entre os sexos, Le Breton (2007) diz que as 

qualidades morais e físicas atribuídas ao homem ou à mulher não são inerentes a atributos 

corporais, mas sim à significação social que lhes atribuímos e às normas de comportamento 

implicadas, e:  

O feminismo através da atividade militante tornou possível a reflexão sobre certas 

desigualdades sociais e sobre os estereótipos de discursos e atitudes, sobre as práticas 

sociais que fazem da mulher, como evidencia por outro lado Goffman, um ser 

freqüentemente em exposição diante do homem e a ele subordinado. Nos anos 1970, 

o debate sobre a sexualidade, a contracepção, o aborto, etc., revelou os embates 

políticos dos quais o corpo da mulher podia ser objeto. E paralelamente, o do homem. 

(p. 68)  

 

Por fim, podemos dizer que o estudo do corpo e das emoções é importante para essa 

pesquisa porque, hoje em dia, o corpo e a emoção são elementos responsáveis pela constituição 

do processo midiático de construção de discursos, imaginários e produção de sentidos, pois o 

próprio corpo, sendo este responsável por materializar as emoções, é um meio de comunicação 

e construção social. Assim, podemos dizer que o corpo é tanto produtor de sentidos, como 

também reprodutor, sendo possível pensar sobre uma produção de sentidos do corpo e de sua 

versão midiatizada. De acordo com Siqueira (2015), o corpo pode ser considerado o mediador 

entre o sentir subjetivo e o grupo social, visto que, expressar emoções pressupõe uma relação, 

uma interação. Quando se trata da emoção nos produtos da Indústria Cultural, como é o caso 
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das HQs, o "uso", consciente ou não, do apelo emotivo se expande para diferentes temas, fatos 

sociais, assuntos. Levando em consideração que o corpo e suas emoções são organizados no 

interior de um sistema cultural coerente, "o papel do sensível na produção de sentido no campo 

midiático se dá, por vezes, em detrimento de uma consciência corporal e mais no sentido das 

técnicas corporais já introjetadas ou da disciplina aprendida. É desse modo que corpo e emoção 

se aproximam no processo midiático de construção de representações, de reforço de 

imaginários, de produção de sentidos." (SIQUEIRA, 2015, p. 33) 

A autora ainda esclarece que a emoção precisa de alguma materialidade para ser 

socialmente expressa, e é o corpo que exerce essa função sob a forma de risos, gritos, gestos, 

movimentos faciais, entre outros. A partir daí a emoção é construída e aprendida pelo grupo 

social, e sua expressão se adapta com o que esse grupo entende e espera de cada um, garantindo, 

por fim, sua continuidade. Isto fica claro ao observarmos que as HQs eróticas, em sua maioria, 

constroem e mostram aquilo que se espera em relação à excitação, à sensualidade e à beleza 

dos corpos femininos, criando uma iconografia estereotipada em relação ao universo sexual das 

mulheres. Esses discursos constroem, e ao mesmo tempo reforçam, uma expectativa social em 

relação à sexualidade e ao corpo da mulher, que varia de acordo com o tempo e o lugar. 

Contudo, é preciso lembrar que o sensível pode ser transgressor, pois apesar do corpo e da 

emoção serem introjetados, não existe um controle absoluto sobre eles. 

 

1.2 - RELAÇÕES DE GÊNERO E PODER E A CONSTRUÇÃO DA IMAGEM FEMININA 

POR MEIO DO DISCURSO MASCULINO 

 

Após tratar sobre as questões referentes ao corpo e, principalmente, sobre a inscrição 

cultural na diferença entre os sexos, é importante trazer a visão das teorias feministas e de alguns 

autores que, apesar de não necessariamente feministas, colaboraram diretamente com elas, no 

que diz respeito às relações de gênero e poder e suas implicações na construção da imagem do 

corpo e da sexualidade da mulher por meio do discurso masculino, baseado numa sociedade 

patriarcal.   

Segundo Miguel (2014), a desigualdade entre homens e mulheres é uma característica 

encontrada em praticamente todas as sociedades. Esta desigualdade esteve sempre presente na 

maior parte da história, sendo assumida como uma consequência da natureza diferenciada dos 

dois sexos e fundamental para a sobrevivência e o progresso da espécie. Porém, visando recusar 

esse tipo de pensamento e denunciar a situação das mulheres como efeito de padrões de 
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opressão, o feminismo estabeleceu uma ampla crítica ao mundo social que perpetua assimetrias 

e impede a autonomia de alguns de seus integrantes. Assim, o movimento feminista, em suas 

várias vertentes, milita pela igualdade de gênero, assim como investiga as causas e os 

mecanismos de reprodução da dominação masculina. 

A denúncia em relação às desigualdades entre homens e mulheres não é uma característica 

apenas da contemporaneidade, é possível encontrá-la desde a Grécia Antiga. Já na Idade Média 

encontramos afirmações de que a inferioridade feminina era resultado não de uma natureza 

diferenciada, mas das condições sociais. Um exemplo é Cristina de Pizán (1364-1430), que 

denuncia a submissão da mulher à esfera doméstica e sua exclusão da esfera pública. Porém, 

como movimento político e intelectual organizado na contemporaneidade, o feminismo surge 

na virada do século XVIII para o século XIX e pode ser considerado uma das consequências da 

Revolução Francesa, indo de encontro ao pensamento da maioria dos revolucionários franceses 

que mostravam desinteresse e hostilidade pelos direitos das mulheres ao seguirem o pensamento 

de Rousseau, maior inspiração filosófica para a Revolução. Para Rousseau a liberdade dos 

homens não incluía as mulheres, que eram destinadas "naturalmente" à esfera doméstica. 

(MIGUEL, 2014). 

Desta forma, no século XIX, a ideia de direitos iguais à cidadania, que tinha como 

premissa a igualdade entre os sexos, foi o ponto de partida para uma mobilização feminista 

importante que se deu em diversas partes do Ocidente. Podemos dizer que esse período é 

denominado de primeira onda ou fase do feminismo e terminou por volta de 1945. Assim, na 

década de 1920 e 30 as mulheres conquistaram o rompimento com algumas das expressões de 

sua desigualdade em termos formais ou legais, mais precisamente o que diz respeito ao direito 

de voto, à propriedade e o acesso à educação. A segunda onda do feminismo se deu, então, a 

partir de 1945, mas com atividade planejada desde os anos 1960 até 1990. Nesse período 

observamos uma luta baseada nas conquistas da primeira onda, assim como no movimento dos 

direitos civis nos Estados Unidos. Entre as principais reivindicações estavam a abertura das 

profissões às mulheres, igualdade no ambiente de trabalho, remuneração pelo trabalho 

doméstico e o direito das mulheres de controlarem sua reprodução, assim como o direito ao seu 

corpo e à sexualidade. Já o feminismo de terceira onda, é aquele estabelecido a partir da década 

de 1990, caracterizando-se de forma geral por focar nas diferenças. Fala-se, a partir daí, em 

interseccionalidade com o intuito de localizar a diferença dentro de uma rede complexa de 

relações de poder. Assim, a intercecionalidade serve para examinar categorias como ñmulheresò 

ou ñnegrasò, levando em conta as diferenças intergrupais, assim como considera as identidades 
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como múltiplas, mutáveis e dinâmicas, e, ao mesmo tempo, cria um espaço que busca evitar 

exclusões.  (BURNS E CHANTLER, 2015) 

Podemos dizer que o pensamento feminista, como expressão de ideias que resultam da 

interação entre desenvolvimento teórico e prático, não constitui um todo unificado. Porém, de 

acordo com Piscitelli (2001), apesar das diferenças das distintas correntes feministas, as 

abordagens desenvolvidas após o final da década de 1960 compartilham ideias centrais. Em 

termos políticos, consideram que as mulheres ocupam lugares sociais subordinados em relação 

aos mundos masculinos, e essa subordinação feminina é algo que varia de acordo com a época 

histórica e o lugar do mundo em que ela seja estudada. Ao invés de aceitar a subordinação 

feminina como algo natural, o pensamento feminista sustenta que ela é decorrente das maneiras 

como a mulher é construída socialmente. Isto se torna essencial, visto que, a ideia subjacente é 

a de que o que é construído pode ser modificado. Desta forma, se alterarmos a forma como as 

mulheres são percebidas, seria possível mudar o espaço social por elas ocupado. Devido a isto, 

o pensamento feminista visa reivindicações voltadas para a igualdade no exercício dos direitos 

e questiona as raízes culturais destas desigualdades, estabelecendo um importante 

questionamento: ñse a subordinação da mulher não é justa, nem natural, como se chegou a ela 

e como se mant®m? ò (PISCITELLI, 2001, p. 2).     

Com o intuito de tentar esclarecer esse questionamento, versaremos sobre conceitos e 

autores de grande importância para o pensamento feminista e para a compreensão das relações 

de gênero e poder. A primeira será Simone de Beauvoir, que ocupa uma posição fundadora para 

o feminismo contemporâneo. Sua principal influência veio da sua publicação O segundo sexo, 

em 1949. Um ponto bastante importante trazido pela obra de Beauvoir é a afirmação de que ser 

mulher, nada mais é do que uma construção social, sendo esta percepção um dos principais 

pontos de partida do feminismo contemporâneo, contribuindo para o seu desenvolvimento 

posterior. Assim, constatações que são encontradas em ñO Segundo Sexoò como, a 

objetificação da mulher, a negação do seu potencial de transcendência e sua fixação no mundo 

da natureza, bem como o fato de que ela é sempre levada a se ver pelos olhos dos homens, 

orienta a crítica feminista em relação a submissão das mulheres nas sociedades ocidentais. 

(MIGUEL, 2014). 

Para Beauvoir (2009), como já mencionado, o ser mulher é algo que está condicionado a 

fatos sociais e históricos, assim, a mulher não é o segundo sexo por razões naturais e imutáveis. 

Tanto as ciências biológicas quanto as sociais já "não acreditam mais na existência de entidades 

imutavelmente fixadas, que definiriam determinados caracteres como os da mulher, do judeu 
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ou do negro; consideram o caráter como uma reação secundária a uma situação." (p. 8). Devido 

ao pensamento existencialista da autora, esta acredita que o ser humano necessita se realizar em 

sua essência humana, porém alguns grupos, entre eles as mulheres, os negros, os judeus e etc, 

são impedidos de atingirem esse objetivo, devido a naturalização das construções sociais por 

meio das relações de poder. 

Ao falar sobre a condição de submissão da mulher em relação ao homem, Beauvoir (2009) 

explana que a relação entre os dois sexos não deveria ser a de "duas eletricidades, dois pólos. 

O homem representa a um tempo o positivo e o neutro, a ponto de dizermos 'os homens' para 

designar os seres humanos (...). A mulher aparece como o negativo, de modo que toda 

determinação lhe é imputada como limitação, sem reciprocidade." (p. 9).  Com isso, a 

humanidade seria masculina e o homem definiria a mulher não em si mas relativamente a ele, 

a mulher não seria, então, um ser autônomo. O homem afirma-se como essencial e faz da mulher 

o inessencial, o objeto. Assim, para a autora, a submissão da mulher em relação ao homem não 

é consequência de um evento ou de uma evolução, e sim de uma situação que se criou através 

dos tempos e que pode desfazer-se num determinado momento. 

Beauvoir (2009) explana que essa submissão tem inicio por meio de três responsáveis 

principais: a religião no mundo ocidental contemporâneo, independente da fé, que são todas 

monoteístas e fundadas e regidas por homens; as leis, também construídas por meio dos homens 

a partir de bases religiosas; e a filosofia, que estabelece um vir a ser baseado num destino pré-

estabelecido às mulheres. Isto esclarece o porque da mulher não ser considerada um ser 

histórico, pois foi construída pelos homens através das suas imposições e silenciamentos. Ou 

seja, a mulher não tem passado, não tem história, nem religião própria. Como a mulher nunca 

foi sujeito da história, ficaria fácil para o patriarcado se estabelecer, pois haveria dificuldade de 

referência, e assim, já que nunca uma mulher havia sido líder, seria mais fácil dizer que ela não 

poderia ser. 

Entre um dos principais pontos, destacados pela a autora, para a submissão da mulher em 

relação ao homem está o fato da interdependência existencial, apesar de não ser total, entre os 

seres humanos. Assim, no caso da mulher o seu opressor seria ao mesmo tempo o seu 

companheiro, e devido a complementariedade e a solidariedade existente entre os seres, seria 

impossível para a mulher viver sem o homem, o que não ocorre com outras minorias, como é o 

caso dos negros, dos judeus, dos pobres, entre outros. Isso, então, caracteriza fundamentalmente 

a mulher: "ela é o Outro dentro de uma totalidade cujos dois termos são necessários um ao 

outro" (Beauvoir, 2009, p. 14). Desta forma, o homem, que constitui a mulher como um outro, 
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acaba encontrando nela profundas cumplicidades. Como consequência a mulher não se 

reivindica como sujeito, por não possuir os meios concretos para isso, pois sente o laço 

necessário que a prende ao homem sem reivindicar a reciprocidade dele, e porque, muitas vezes, 

se sente a vontade no seu papel de Outro. 

É importante aqui fazer um contraponto com o pensamento de Judith Butler (2008) acerca 

da heteronormatividade. Para a autora, diferente da visão de Beauvoir, a mulher não deve ser 

considerada e analisada como uma categoria ¼nica universal, pois a categoria ñmulherò acaba 

sendo ela mesma uma prisão para as mulheres. Isto se apoia no fato de que a análise sobre a 

mulher não pode partir do pressuposto de que toda mulher é igual, sendo preciso que haja um 

descentramento dessa categoria. Assim, é preciso pluralizar a ideia de identidade, levando em 

consideração questões étnicas, raciais, de idade, classe e etc. Para Butler (2008), a 

heteronormatividade não passa de uma ficção, visto que, o próprio sexo, além do gênero, é uma 

construção social que pode ser fragmentada, onde a identidade não deve ser reduzida à modelos 

heteronormativos. Ao se reduzir a esses modelos, levando em consideração as categorias 

ñmulherò e ñhomemò, o próprio feminismo, como o de Beauvoir, se torna essencialista e reifica 

o discurso hegemônico. A proposta de Butler (2008) se baseia no desprendimento da concepção 

binária, onde n«o seria necess§rio nos definirmos como ñmulherò ou ñhomemò, pois não seria 

necessário haver uma identidade e, muito menos, que esta seja baseada no sexo.  

Desta forma, para Butler (2008), ser mulher é um discurso, tanto por ser uma construção 

social, quanto uma performance. A ideia de performatividade nada mais é do que a prática 

reiterativa e citacional por meio do qual o discurso produz os efeitos aos quais dá nome. Assim, 

o gênero não seria uma característica estável do sujeito que emana de uma estrutura binária 

determinada pela biologia ou que está inscrita no cultural. Ao contrário, a identidade de gênero 

se pratica por meio da performance repetitiva de certos atos. Desta forma, o gênero é 

representado continuamente com o intuito de assegurar sua rigidez aparente. Porém, Butler dá 

ênfase ao fato de que as diferenças entre as performances e os deslizes entre as interações, 

sugerem que as identidades de gênero, ou qualquer outra, sempre são inacabadas e estão abertas 

a subversões.    

Beauvoir (2009) acredita que nenhuma área isolada é o suficiente para explicar a condição 

da mulher, assim, para se chegar a essa conclusão seria necessário a junção de diversas áreas, 

entre elas, a psicologia, a biologia e a sociologia. Com isso, poderíamos dizer que a fêmea 

humana existe, sendo essa uma condição biológica, já a mulher seria uma construção social. 

Ela deixa isso claro quando diz que "sem dúvida, a mulher é, como o homem, um ser humano. 
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Mas tal afirmação é abstrata; o fato é que todo ser humano concreto sempre se situa de um 

modo singular." (p. 8). Para ela, então, a mulher não é apenas um corpo que se subjetiva, pois 

o ser humano individual precisaria se realizar dentro de três elementos propostos; a biologia, a 

psicologia e o social, levando em consideração a complementariedade. Assim, a mulher seria 

um pouco desses três, dependendo do contexto histórico. Contudo, apesar dessa parcela 

biológica na construção da essência do ser humano, sendo esta uma das chaves que permitem 

compreender a mulher, isto não deve estabelecer um destino imutável pra ela. Isto é, a função 

da fêmea não basta para definir a mulher, assim como não devemos explicá-la por meio do 

"eterno feminino", que seria uma essência biológica, como por exemplo: mulher é mais dócil, 

a mulher é desequilibrada, entre outros. 

Por meio da teoria do materialismo histórico, Beauvoir (2009) cita que uma sociedade 

não é uma espécie animal, mas sim uma realidade histórica e, por isso, a mulher não precisa ser 

presa da sociedade, pois os valores simbólicos não dependem do biológico, mas da construção 

social. Na humanidade as possibilidades individuais não dependem apenas da biologia, ou seja, 

a consciência que a mulher adquire de si mesma não é definida unicamente pela sexualidade, 

ela acaba refletindo uma situação que depende da estrutura econômica e social. Apesar disso, a 

sociedade continua restringindo o papel da mulher, que permanece sendo presa da espécie. Isto 

poder ser observado, hoje em dia, por meio de discursos sobre o mal do anticoncepcional, sobre 

o fato da mulher ser vista com maus olhos se não quiser ter filhos, ou até mesmo se optar por 

não amamentar por muito tempo seus filhos. 

Por fim, por meio da perspectiva adotada por Beauvoir (2009), a moral existencialista 

"todo indivíduo que se preocupa em justificar sua existência, sente-a como uma necessidade 

indefinida de se transcender" (p. 23). Para ela, o ser existencial visa a liberdade e isso acaba 

perpassando seu corpo, pois é enquanto corpos submetidos a tabus, leis, entre outros, que os 

sujeitos tomam consciência de si mesmos e se realizam, isto é, é em nome de certos valores que 

ele se realiza, e não é a biologia que cria esses valores. Entretanto, nesse caso, a mulher acaba 

sendo injustiçada, pois o homem também é composto de órgãos e hormônios, mas ele encara 

seu corpo como uma relação direta e normal com o mundo que acredita apreender na sua 

objetividade, enquanto o corpo da mulher é considerado sobrecarregado por tudo que acaba o 

especificando, ou seja, um obstáculo ou uma prisão. Desta forma, por descobrir-se e escolher-

se num mundo em que os homens lhe impõem a condição do outro, a mulher não conseguiria 

atingir a liberdade, pois sua transcendência estará sempre condicionada por outra consciência 

essencial e soberana. 
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Outro ponto em comum em relação às diversas vertentes feministas é tentar encontrar 

uma definição, em graus diversos de complexidade, de uma identidade feminina e do lugar da 

diferença, sendo que, do ponto de vista político, o empenho em se estabelecer essa identidade 

tem importância por ser uma necessidade tática na luta contra as instituições do poder patriarcal. 

Nas décadas de 1960 e 70, essas questões da identidade e diferença foram inegavelmente 

importantes, pois conseguiram abrir espaços de expressão institucionais como a imprensa 

feminista, o cinema de mulher e os próprios estudos feministas como área de conhecimento. A 

introdução da categoria gênero substituindo a noção de identidade nesse quadro serviu para 

aprofundar e expandir as teorias cr²ticas feministas, assim como privilegiou ño exame dos 

processos de construção destas relações e das formas como o poder as articula em momentos 

datados social e historicamente, variando dentro e através do tempo e inviabilizando o 

tratamento da diferen­a sexual como ónatural'.ò (HOLLANDA, 1994, p. 14). 

Para tratar sobre a questão do gênero de forma mais substancial, será trazido o 

pensamento de Joan Scott sobre o tema. Para a autora, a categoria gênero abarca o aspecto 

relacional, pois é um elemento constitutivo de relações sociais baseado nas diferenças 

percebidas entre os sexos, sendo uma forma primeira de significar as relações de poder e por 

isso é explicativo da sociedade. Em seu texto "Gênero: uma categoria útil para análise 

histórica", Scott esclarece que gênero deve ser uma categoria de análise transversal a qualquer 

área e não um recorte para se fazer uma análise específica. Desta forma, seria possível investigar 

como o gênero funciona nas relações sociais humanas e como ele dá sentido à organização e à 

percepção do conhecimento histórico. 

Scott (1989) esclarece que o termo "gênero" aparece primeiramente entre as feministas 

americanas indicando uma rejeição ao determinismo biológico implícito no uso de termos como 

"sexo" ou "diferença sexual". O "gênero" servia também para ressaltar o aspecto relacional das 

noções normativas das feminilidades. Havia uma preocupação referente ao fato de que a 

produção dos estudos feministas focava nas mulheres de forma estreita e isolada, e por isso era 

melhor utilizar o termo "gênero" para introduzir uma noção relacional, visto que, nenhuma 

compreensão de qualquer um, mulheres ou homens, poderia existir através de estudo 

inteiramente separado. Outro ponto importante é que "gênero" era um termo importante para as 

que almejavam que a pesquisa sobre mulheres transformasse fundamentalmente os paradigmas 

no seio de cada disciplina, havendo uma reavaliação crítica das premissas e critérios do trabalho 

científico existente. Tal metodologia contribuiria não apenas para uma nova história das 

mulheres, como uma nova história em geral. 
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Contudo, "a maneira como esta nova história iria simultaneamente incluir e apresentar a 

experiência das mulheres dependeria da maneira como o gênero poderia ser desenvolvido como 

uma categoria de análise." (p. 4). Neste caso as analogias com raça e classe eram explícitas, 

levando em consideração o fato de que as desigualdades de poder estão organizadas, no mínimo, 

segundo estes três eixos. Entretanto, para Scott (1989) é preciso deixar claro que falar em nome 

dos três termos sugere uma paridade entre eles que, na realidade, não existe, pois no que diz 

respeito ao termo "classe" encontramos uma série de definições de diversos autores que 

podemos nos colocar a favor ou contra. Já no caso do termo "gênero" e "raça" não existe esse 

tipo de clareza ou coerência. Em resumo, haveria uma superficialidade nessa relação gênero, 

raça e classe, pois classe já é uma categoria estabelecida, diferentemente das outras duas. 

Em seguida, Scott (1989) diz que a maioria das tentativas das historiadoras(es) de teorizar 

sobre gênero utilizam formulações antigas que propõem explicações causais universais, 

tendendo a incluir generalizações redutoras ou simples demais. Ao fazer um exame crítico 

destas teorias, ela mostra seus limites e propõe uma nova abordagem. Ela, então, inicia frisando 

que: 

as abordagens utilizadas pela maioria das historiadores(as) se dividem em duas 

categorias distintas. A primeira é essencialmente descritiva, isto é, ela se refere à 

existência de fenômenos ou realidades sem interpretar, explicar ou atribuir uma 

causalidade. O segundo uso é de ordem causal, ele elabora teorias sobre a natureza 

dos fenômenos e das realidades, buscando entender como e porque aqueles tomam a 
forma que eles têm. (p. 6) 

 

Os usos descritivos foram utilizados, principalmente, para mapear um novo terreno, sendo 

que o uso do gênero só se refere aos domínios, sejam eles estruturais ou ideológicos, que digam 

respeito à relação entre os sexos. Em temas como guerra e política, que aparentemente parece 

não ter ligação com essas relações, o gênero parece não se aplicar e, portanto, continua sendo 

irrelevante para a reflexão dos estudiosos que trabalham sobre o político e o poder. Assim, por 

mais que nesse tipo de abordagem o termo "gênero" afirme que as relações entre os sexos são 

sociais, ele não contribui sobre as razões pelas quais essas relações são construídas como são, 

como não deixa claro como elas funcionam ou mudam. Por meio do seu uso descritivo, "gênero" 

acaba sendo um conceito associado ao estudo das coisas relativas às mulheres e não tendo a 

força de análise suficiente para questionar e mudar os paradigmas históricos existentes. 

Porém, muitos historiadores(as), conscientes desse problema, se esforçaram para 

empregar teorias que pudessem explicar tanto o conceito de gênero quanto a mudança histórica, 

fazendo surgir resultados bastante diferentes entre si. Diversas abordagens foram utilizadas por 

eles para a análise do gênero, mas Scott (1989) as resumem em três posições teóricas. A 
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primeira delas é a teoria feminista que tenta explicar as origens do Patriarcado, que para ela 

acaba numa essencialização biológica ao levar em consideração a reprodução e a sexualidade 

para sustentar sua posição. A critica feita pela autora para essa corrente teórica é a de que ela 

não explica o que é que a desigualdade de gênero tem a ver com as outras desigualdades, e não 

leva em consideração a construção socio-cultural, ao estabelecer que a desigualdade seria 

inerente por meio da diferença física e não levando em consideração a historicidade do gênero 

em si. Para Scott (1989) "de certo ponto de vista, a história se torna um epifenômeno que oferece 

variações intermináveis sobre o tema imutável de uma desigualdade de gênero fixa." (p. 10). 

A segunda posição teórica é a situada no seio de uma tradição marxista, que tem uma 

abordagem mais histórica. O problema dessa teoria estaria no fato de que o patriarcado e o 

capitalismo acabam sendo considerados dois sistemas separados, mas em interação, assim como 

explanava Engels ao propor que a explicação das origens e das transformações de sistemas de 

gênero se encontra fora da divisão sexual do trabalho, visto que, família, lar e sexualidade 

seriam produtos da mudança dos modos de produção. Para Scott (1989), por mais que essa 

corrente de pensamento leve em consideração as relações sociais mais amplas, a categoria 

gênero continua sendo uma consequência de outras categorias, como por exemplo o trabalho. 

Ou seja, o gênero ainda não seria visto como categoria própria, mas como subproduto de 

estruturas econômicas mutantes, não tendo o seu próprio estatuto de análise. 

A terceira posição criticada por Scott (1989) inspira-se nas várias escolas de psicanálise 

para explicar a produção e a reprodução da identidade de gênero do sujeito. As duas principais 

escolas seguidas seriam a Escola Anglo-Americana que trabalha com os termos de teorias de 

relações de objeto e a Escola Francesa que baseia-se nas leituras estruturalistas e pós-

estruturalistas de Freud, no contexto das teorias da linguagem. A primeira coloca a ênfase sobre 

a influência da experiência concreta (das crianças com as pessoas que cuidam dela), e a segunda 

sublinha o papel central da linguagem na comunicação, interpretação e representação de 

gênero.   

A crítica feita por Scott (1989) à teoria das relações de objeto é que esta limita o conceito 

de gênero à esfera da família e à experiência doméstica, não deixando meios de ligar esse 

conceito, e nem mesmo o indivíduo, com outros sistemas sociais, econômicos, políticos ou de 

poder. Já com relação à segunda escola, a autora diz que, esta considera a linguagem a chave 

de acesso da criança à ordem simbólica, ou seja, através da linguagem é construída a identidade 

de gênero, onde o falo deve ser lido de forma metafórica. Assim: 

O drama Edipiano faz com que a criança conheça os termos da interação cultural, já 

que a ameaça de castração representa o poder, as regras da lei (do pai). A relação da 
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criança com a Lei depende da diferença sexual, da sua identificação imaginária (ou 

fantasmática) com a masculinidade ou feminilidade. Em outros termos, a imposição 

das regras da interação social é inerente e especificamente de gênero, já que a relação 

feminina com o falo é obrigatoriamente diferente da relação masculina. (p. 16). 

 

Para Scott (1989) um ponto positivo dessa teoria é que como as ideias conscientes do 

masculino e do feminino não são fixas, já que elas variam segundo os usos do contexto, o 

feminino e o masculino não seriam características inerentes e sim construções subjetivas ou 

fictícias. Porém, sua critica é feita à fixação exclusiva sobre as questões referentes ao sujeito 

individual e a tendência a estabelecer como a principal dimensão do gênero o antagonismo 

subjetivamente produzido entre o masculino e o feminino. Mesmo essa teoria levando em 

consideração as relações sociais, ela não permite a introdução de uma noção de especificidade 

e variabilidade histórica. Sendo o falo o único significante, o processo de construção do sujeito 

de gênero é previsível, já que é sempre o mesmo. 

Apesar de um certo essencialismo biológico, já mencionado por meio da discussão com 

Butler, presente no pensamento de Beauvoir (2009), ela, assim como Scott, faz uma crítica à 

alguns pontos da psicanálise, entre eles o fato da grande importância dada ao falo e o fato de 

que Freud calca a descrição do destino feminino sobre o masculino, modificando apenas alguns 

traços. Um exemplo é que para Freud, ao falar sobre o Complexo de Castração, a menina se 

sente um homem mutilado, e isto implica uma comparação e uma valorização prévia da 

virilidade. Já com relação ao Complexo de Eletra, no qual a menina amando ao pai deseja se 

assemelhar a ele e acaba criando uma rivalidade em relação a mãe, Beauvoir (2009) esclarece 

que essa soberania do pai, nada mais é, do que um fato de ordem social e que Freud fracassa 

em explicá-lo, ao confessar que seria impossível saber que autoridade decidiu, em um momento 

histórico, que o pai superaria a mãe. 

Para Scott (1989), falta, assim, uma maneira de conceber a "realidade social" em termos 

de gênero. É preciso rejeitar de vez o caráter fixo e permanente da oposição binária, assim como 

é preciso também de uma historicização e desconstrução dos termos de diferença sexual. Ela 

comenta que as preocupações teóricas com relação ao gênero como categoria de análise só 

aparecem no final do século XX. Neste sentido, o termo "gênero" é usado pelas feministas 

contemporâneas, com o intuito de explicitar o caráter inadequado das teorias existentes em 

explicar desigualdade persistentes entre mulheres e homens. Para isso, é preciso questionar mais 

como as coisas aconteceram para descobrir porque elas aconteceram. 

Pode-se dizer, então, que a categoria gênero para Scott (1989) é um constitutivo das 

relações sociais baseado nas diferenças percebidas entre os sexos e é o modo primeiro de 
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significar as relações de poder. Com relação ao primeiro ponto, o gênero implica quatro 

elementos que se relacionam entre si. O primeiro são os símbolos culturalmente disponíveis 

que evocam representações múltiplas, sendo importante se perguntar quais são as 

representações simbólicas evocadas, quais suas modalidades e em quais contextos. O segundo 

são os conceitos normativos que colocam em evidência interpretações dos sentidos dos 

símbolos que tentam limitar e conter suas possibilidades metafóricas. A autora esclarece que 

esses conceitos aparecem nas doutrinas religiosas, educativas, científicas, políticas ou jurídicas 

e acabam tomando a forma de uma oposição binária que afirma o sentido do masculino e do 

feminino. O terceiro elemento diz respeito ao fato de que é preciso acabar com a noção de 

fixidade, descobrir a natureza do debate ou da repressão que contribui para a aparência de uma 

permanência eterna da representação binária dos gêneros. Sendo que nesse tipo de análise é 

preciso incluir uma noção do político, assim como uma referência às instituições e organizações 

sociais. O quarto e último elemento é a identidade subjetiva, nesse ponto Scott (1989) diz que 

conferências estabelecem distribuições de poder, ou seja, um controle ou acesso diferencial aos 

recursos materiais e simbólicos, e assim, o gênero torna-se implicado na construção e 

concepção do poder em si. Ou seja, a diferença sexual é a forma principal de significar a 

diferenciação, e o gênero um meio de decodificar o sentido e de compreender as relações 

complexas entre diversas formas de interação humana. 

É preciso deixar claro que para ela o poder é um exercício e não uma substância (não é 

inerente, não há o detentor do poder). Ou seja, a hierarquia de poder é contextual. É bastante 

semelhante à forma de pensamento que veremos mais adiante com Foucault. Porém, para ele 

há duas tecnologias principais de poder: raça e gênero. Já para Scott (1989) a categoria gênero 

seria mais importante que raça para o estabelecimento do poder, visto que, como já mencionado 

gênero, para ela, seria a categoria fundamental de análise histórica. 

Outro conceito de extrema importância para a compreensão das teorias feministas e, 

principalmente, para esclarecer as relações de gênero e poder em nossa sociedade, é o de 

"patriarcado". Para elucidar sobre a questão desse conceito, será trazido o pensamento de Carole 

Pateman (1993) sobre o assunto. Para a autora, patriarcado é um conceito tão importante quanto 

o próprio conceito de capitalismo e ele está relacionado, de modo geral, a uma perspectiva 

estrutural, ou seja, uma estrutura de poder político que gera consequências nas relações sociais. 

De acordo com Pateman (1993), a história do contrato social conta como uma nova forma 

de sociedade civil e de direito político foi fundada através de um contrato original. A autoridade 

legal do Estado, a legislação civil e a legitimidade do governo civil moderno são explicadas 
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como apreensões de nossa sociedade de referenciais desse contrato. O Estado surge para lidar 

com o estado de natureza do homem, sendo ele que corporifica o contrato social que é 

estabelecido para manter os homens organizados. O Estado é, resumidamente, uma forma 

básica de organização social. Assim, por meio do contrato social o ser humano abre mão de sua 

liberdade individual para viver em sociedade, cabendo ao Estado garanti-la a seus cidadãos. 

Contudo, esse contrato social, ou seja, o Estado é uma instituição masculina, visto que, 

foi estabelecido por homens através de Leis. Houve uma exclusão da participação das mulheres 

no ato que cria a sociedade civil. Assim, Pateman (1993) esclarece que o pacto original é tanto 

um contrato social quanto um contrato sexual. Ele é sexual no sentido de patriarcal, pois cria o 

direito político do homem sobre as mulheres, e também no sentido do estabelecimento de um 

acesso sistemático dos homens aos corpos das mulheres. O contrato é o meio pelo qual se 

estabelece o patriarcado moderno. Só seria possível entendermos o funcionamento do Estado 

se entendermos o Patriarcado, pois a nova sociedade civil criada por meio do contrato original 

é uma ordem social patriarcal. O homem é o indivíduo do contrato, já a mulher não. Esse 

contrato sexual estabelecido serviu apenas para garantir a liberdade individual dos homens, mas 

não a das mulheres.  A liberdade civil não é, assim, universal, é um atributo masculino e 

depende do direito patriarcal. O contrato social é uma história de liberdade, já o contrato sexual 

é uma história de sujeição. Assim, a liberdade do homem e a sujeição da mulher surgem por 

meio do contrato original. 

Os teóricos clássicos acabaram por construir uma versão patriarcal da masculinidade e da 

feminilidade, do que é ser macho e do que é ser fêmea, por meio do artifício do estado natural 

ao se utilizarem da premissa de que as diferenças de racionalidade derivam de diferenças 

sexuais naturais. A partir daí só os seres masculinos foram considerados aptos para participar 

dos contratos por serem dotados de capacidades e dos atributos necessários. O que revela o 

significado do que é ser um "indivíduo", produtor de contratos e civilmente livre, é a sujeição 

das mulheres dentro da esfera privada. A esfera privada, considerada feminina e, 

consequentemente, natural, e a esfera pública sendo esta masculina e civil, são contrárias, mas 

uma só adquire significado a partir da outra, e o sentido de liberdade civil da esfera pública só 

é ressaltado quando é colocado em contraposição à sujeição natural que caracteriza a esfera 

privada. 

Entretanto, é preciso esclarecer que o contrato sexual não está associado apenas à esfera 

privada e o patriarcado não é apenas familiar ou está localizado na esfera privada. É preciso 

lembrar que o contrato original cria a sociedade civil patriarcal na sua totalidade. Os homens 
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têm acesso tanto à esfera pública quanto privada e o seu mandato de lei do direito sexual rege 

os dois domínios. Apesar da sociedade civil ser bifurcada, a unidade da ordem social é mantida, 

em boa parte, graças a estrutura das relações patriarcais. A construção da diferença entre os 

sexos baseada na diferença entre a liberdade e a sujeição é fundamental tanto para uma célebre 

história política quanto para estabelecer a estrutura de nossa sociedade e da vida cotidiana. A 

exclusão da mulher da categoria fundamental de "indivíduo" teve expressão social e legal e 

estruturou os contratos que encontramos nas relações sociais. Apesar de todos os avanços em 

relação aos direitos da mulher, o Patriarcado ainda continua sendo uma ordem de poder 

estrutural que organiza o poder político, marcando todas as instituições. Isto é, quem estabelece 

os padrões para o exercício das liberdades é o homem. Pateman (1993) fala que: 

A história do contrato sexual é sobre relações (hetero)sexuais e sobre mulheres 

personificadas como seres sexuais. A história nos ajuda a compreender os 

mecanismos através dos quais os homens reivindicam os direitos de acesso sexual e 
de domínio de corpos das mulheres. Além disso, as relações heterossexuais não estão 

limitadas à vida privada. O exemplo mais dramático da dimensão pública do direito 

patriarcal é o fato de os homens exigirem que os corpos das mulheres estejam à venda 

como mercadorias no mercado capitalista; a prostituição é uma importante indústria 

capitalista. (p. 35).   

 

A autora sugere que o motivo pelo qual os teóricos políticos, e também algumas 

feministas, acabam "esquecendo" que a sociedade civil é patriarcal, é pelo fato de que 

"patriarcado" geralmente é interpretado como regime paterno, no sentido literal do termo. 

Porém, o direito paterno é apenas uma dimensão do poder patriarcal e não a fundamental, já 

que, o poder de um homem enquanto pai é posterior ao exercício do direito patriarcal de um 

homem como marido sobre uma mulher, esposa. Para Pateman (1993) o patriarcado já não é 

mais paternal há muito tempo, basta perceber que a sociedade civil moderna não está 

estruturada no parentesco e no poder dos pais, na verdade as mulheres são subordinadas aos 

homens enquanto homens ou enquanto fraternidade. A contínua dominação dos homens sobre 

as mulheres torna-se invisível e insignificante quando o patriarcado é reduzido à linguagem e a 

símbolos do poder paterno sobre crianças. 

Pateman (1993) esclarece que o renascimento do feminismo na década de 1960 

ressuscitou o termo "patriarcado". Contudo não há um consenso entre as feministas sobre o seu 

significado e há bastante controvérsias. Ela ainda explicita que algumas argumentam que o 

conceito de patriarcado traz tantos problemas que ele deveria ser abandonado. Porém, seguir tal 

caminho representaria a perda do único conceito que se refere especificamente à sujeição da 

mulher, e que torna única a forma de direito político que todos os homens exercem pelo fato de 

serem homens. Se o termo for abandonado, ele poderá ser obscurecido pelas categorias 
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convencionais de análise política. Outro ponto é que os debates que tratam sobre o patriarcado 

acabam sendo marcados por interpretações patriarcais. O argumento de que as mulheres 

possuem uma propriedade em suas próprias pessoas tem motivado muitas campanhas 

feministas. Porém, para a autora, boa parte das feministas acabam vendo apenas as vantagens 

das relações contratuais e não percebem que o "indivíduo", enquanto proprietário, é o ponto em 

torno do qual está ancorado o patriarcado moderno. O "indivíduo" é a base da construção da 

doutrina contratual e a partir do momento em que o feminismo se apoia no indivíduo para dar 

força a sua luta, ele acaba dando as mãos aos contratualistas. Ao esquecerem que a aceitação 

ou rejeição do "indivíduo" pode ser politicamente necessária, as feministas acabam aceitando a 

construção patriarcal da feminilidade.   

Um ponto bastante importante trazido por Pateman (1993) é o de que o feminismo sempre 

se preocupa com a diferença sexual e que por isso as feministas estão enfrentando um problema 

complexo. O patriarcado moderno apresenta a diferença entre os sexos como essencialmente 

natural, assim, o direito patriarcal dos homens sobre as mulheres é apresentado como uma 

consequência da própria ordem da natureza. Desta forma, utilizar argumentos que se referem 

às mulheres enquanto mulheres podem acabar reforçando o apelo patriarcal à natureza. Na 

opinião de Pateman, ao utilizarem o termo "gênero", muitas feministas acabam supondo que os 

"indivíduos" podem ser distinguidos dos corpos sexualmente diferenciados. Contudo, a 

doutrina do contrato se apoia no mesmo pressuposto, com o intuito de argumentar que todos os 

exemplos de contrato envolvendo a propriedade que as pessoas têm em si mesmas instituem 

relações livres, mas como já explicitado esse pressuposto apoia-se numa ficção política. 

Entre as visões patriarcais de patriarcado, Pateman (1993) cita duas: a que ela chama de 

pensamento patriarcal tradicional e o clássico. No caso da primeira, a argumentação incorpora 

todas as relações de poder ao regime paterno, onde a família, sob o comando da autoridade 

paterna, forneceria o modelo ou a metáfora para as relações de poder e autoridade de todos os 

tipos. Esse pensamento está repleto de hipóteses sobre o modo como a sociedade política surge 

por meio da família patriarcal ou da reunião de diversas dessas famílias. Já o pensamento 

tradicional clássico é aquele baseado na argumentação de Sir. Robert Filmer, que diz que os 

poderes político e paterno não eram simplesmente análogos, mas sim idênticos. Negando a 

premissa dos teóricos do contrato de que todos os homens são naturalmente livres, o argumento 

patriarcal clássico afirmava que os filhos nasciam submetidos aos pais e estavam, portanto, a 

eles submetidos politicamente. Assim, o direito político era natural e não uma convenção que 
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envolvia o consentimento ou o contrato, e o poder político era paternal, originado no poder de 

reprodução do pai. 

Desta forma, quando as historiadoras feministas contemporâneas recuperam a ideia de 

um matriarcado primitivo para reforçar sua luta, acabam, assim como o próprio patriarcado faz, 

dirigindo a atenção para as relações familiais, e ocultando a questão social mais ampla referente 

ao caráter das relações contratuais entre homens e mulheres e à abrangência do direito sexual 

masculino. A preocupação da autora é com o contrato como princípio de associação, assim 

como uma das formas mais importantes de instituição das relações sociais, como por exemplo 

a de marido e mulher. Seu interesse está nas implicações políticas da capacidade criadora 

masculina que, na sua forma moderna, não é paterna. O contrato original nos mostra como o 

monopólio do poder criador pelos pais foi tomado e dividido uniformemente pelos homens. Na 

sociedade civil, todos os homens e não apenas os pais, podem gerar a vida e os direitos políticos, 

pois a criação política não é própria da paternidade, e sim da masculinidade. 

É importante apontar que tanto Scott quanto Pateman criticam o conceito de patriarcado 

no mesmo ponto. Ambas criticam as visões patriarcais do patriarcado, ou seja, a visão Clássica 

e a Tradicional. O que acontece é que Scott acaba propondo o conceito de gênero em 

substituição, enquanto Pateman propõe um conceito novo de Patriarcado, que é o Moderno. O 

patriarcado é a categoria central para Pateman e o gênero é a categoria central para Scott. Para 

Pateman o conceito de gênero não é o suficiente para explicar as estruturas de poder. Assim, as 

duas criticam o mesmo ponto que é o fato de se levar em consideração que a mulher teria que 

ficar em casa para reproduzir. Dizer que a mulher está presa devido a reprodução é uma 

armadilha do próprio patriarcado, que usa uma explicação naturalizada e essencialista para a 

submissão da mulher. E o problema esta no fato de que quando se naturaliza, distancia-se a 

possibilidade de mudança. 

A questão do poder é um ponto bastante importante nas discussões sobre as relações de 

gênero, feminismo, patriarcado, entre outros. Não é por menos que tenha sido um tema que 

perpassa as discussões das três autoras precedentes, apesar de não ter sido aprofundado por 

nenhuma delas. Para tratar o poder de modo mais detalhado, serão abordados dois autores; 

primeiramente Bourdieu e, em seguida, Foucault. Ambos os autores tratam de dar conta da 

dicotomia sujeito/estrutura inserida nas discussões dos principais sociólogos, propondo uma 

síntese entre os conceitos, por meio da ação do sujeito e peso da estrutura sobre ele. 

Assim, para Bourdieu (1989) o poder é algo que está em toda parte, e é necessário 

descobri-lo, justamente onde ele se deixa ver menos. Ele chama de Poder simb·lico, ño poder 
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invisível que só pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que não querem saber que lhe 

est«o sujeitos ou que o exercemò (p. 7). O poder simb·lico seria uma forma transformada, 

irreconhecível, e legitimada de outras formas de poder, e é tanto uma estrutura estruturante 

quanto uma estrutura estruturada. Primeiramente, é uma estrutura porque trata-se de uma 

ordem, mas é estruturante porque organiza outros elementos da estrutura social, e é estruturada 

porque também é estruturada a partir de outras esferas da sociedade. 

Bourdieu (1989) esclarece que os símbolos são os instrumentos da 'integração social', e 

enquanto instrumentos de conhecimento e comunicação, eles tornam possível o consenso 

acerca do sentido do mundo social que acaba contribuindo para a reprodução da ordem social. 

Os "sistemas simbólicos" cumprem a sua função política de instrumentos de imposição ou de 

legitimação da dominação por serem instrumentos estruturantes e estruturados de comunicação 

e de conhecimento. Assim, os sistemas simbólicos contribuem para assegurar a dominação de 

uma classe sobre a outra, por meio da violência simbólica. O autor fala que as diferentes classes 

estão envolvidas numa luta propriamente simbólica com o intuito de imporem a definição do 

mundo social mais conforme os seus interesses. Já os "sistemas simbólicos" distinguem-se 

conforme sejam produzidos e, ao mesmo tempo, apropriados pelo conjunto do grupo ou 

produzidos por um corpo de especialistas e, mais precisamente, por um campo de produção e 

de circulação, relativamente, autônomo. 

Para Bourdieu (1989), o discurso dominante nada mais é do que o intermediário 

estruturado e estruturante que tende a impor a apreensão da ordem estabelecida como natural 

por meio da imposição mascarada de sistemas de classificação e de estruturas mentais 

objetivamente ajustadas às estruturas sociais. Desta forma, para o autor, o poder simbólico é, 

em síntese, aquele poder de constituir o dado pela enunciação, de fazer ver e crer, de confirmar 

ou transformar a visão de mundo e a ação sobre ele, sendo, então, um poder quase mágico que 

permite obter o equivalente daquilo que geralmente é obtido pela força, física ou econômica, 

graças ao efeito específico de mobilização, e ele só se exerce se for reconhecido, na verdade, 

ignorado como arbitrário. O poder simbólico se define numa relação determinada entre os que 

exercem o poder e os que lhe estão sujeitos, ou seja, na própria estrutura do campo em que se 

produz e reproduz a crença. É a crença na legitimidade das palavras e daquele que as pronuncia, 

que faz o poder das palavras e das palavras de ordem, poder de manter a ordem ou subverte-la. 

Bourdieu (1989) explica que a estrutura entra no sujeito por meio do habitus incorporado. 

Este habitus é o produto da história e ao mesmo tempo age sobre ela por meio de sua ação 

prática no campo. Já os campos, nada mais são do que várias esferas da vida social intercaladas. 
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E os capitais são os recursos simbólicos (cultura, política, arte, religião, língua, ciência) que 

reproduzem a ordem e são acionados pelos sujeitos. Esses recursos, é importante destacar, não 

estão disponíveis para todos, pois isso depende da posição que o sujeito ocupa no campo. Como 

por exemplo, um capital que é do homem e não da mulher seria a autoridade. A situação da 

mulher é resultado do habitus incorporado, pois o habitus das mulheres é globalmente associado 

ao seu lugar no mundo doméstico e na família. 

Sobre a violência simbólica, Bourdieu (1989) observa que ela é uma forma particular de 

obstáculo que só é possível ser exercida através da cumplicidade ativa, não necessariamente 

consciente e voluntária, dos que sofrem com suas consequências. Na verdade, nem o agente e 

nem a vítima tem consciência dessa existência, devido ao habitus, estrutura incorporada, 

naturalizada no sujeito.  Podemos dizer que ela não é perceptível, não sendo reconhecida como 

tal, está ligada à linguagem e a sua vítima é coletiva, sendo pensada pelo autor para explicar o 

coletivo, ou seja, a estrutura. Diferente da violência simbólica é a violência psicológica, que é 

aquela que possui uma vítima individual e que é percebida como violência. A existência da 

violência psicológica só é possível devido a violência simbólica. 

Para Bourdieu (1989), as microresistências ou os casos de desnaturalização do habitus 

podem ser explicados por meio da trajetória do sujeito. Essa trajetória reconstrói historicamente 

os capitais culturais para perceber como a pessoa conseguiu desnaturalizar o habitus 

incorporado. Porém, até mesmo a trajetória para Bourdieu está relacionada à questão da 

reprodução social. Devereux (2014) esclarece que para o autor a ordem social é também uma 

ordem dos corpos. As regras específicas a cada campo são incorporadas pelos agentes e tornam-

se, para eles, natural, desta forma, tanto homens quanto mulheres adotam atitudes e modos 

próprios que nos fazem reconhecê-los como pertencentes a certo campo pelos outros agentes. 

Já para Judith Butler (1999) campo e habitus encontram-se em uma relação mútua para sua 

formação respectiva, sendo que os agentes podem modificar o campo, não sendo mais esse um 

dado externo e imutável. Na visão de Butler, no caso do pensamento de Bourdieu, o ideal da 

adaptação governa essa relação e por isso não haveria a alteração do campo pelo habitus do 

agente, sem falar que o autor ignora a possível ambivalência do agente não seguir a "tendência" 

em agir de um modo conforme. 

Em seu livro "A dominação masculina", Bourdieu trata a questão da dominação 

masculina a partir de uma perspectiva simbólica, sendo esta dominação uma forma particular 

de violência simbólica. Como já mencionado, esta diz respeito a manutenção de um poder que 

se esconde nas relações, que se infiltra no nosso pensamento e na nossa concepção de mundo, 
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impondo significações como se estas fossem legítimas. Esses conceitos trazidos por Bourdieu 

(1998) fazem referência a uma preocupação presente nos escritos do autor, que é a questão da 

reprodução social. Segundo ele, lembrar que aquilo que, na história, aparece como eterno não 

é mais que o produto de um trabalho de eternização que compete a instituições interligadas tais 

como a família, a igreja, a escola, entre outras, é reinserir na história e, portanto, devolver à 

ação histórica, a relação entre os sexos que a visão naturalista e essencialista dela arranca. Desta 

forma:   

É contra essas forças históricas de des-historicização que deve orientar-se, 

prioritariamente, uma iniciativa de mobilização visando repor em marcha a história, 

neutralizando os mecanismos de neutralização da história. Esta mobilização 

marcadamente política, que abriria às mulheres a possibilidade de uma ação coletiva 

de resistência, orientada no sentido de reformas jurídicas e políticas, opõe-se tanto à 

resignação a que encorajam as visões essencialistas (biológicas e psicanalíticas) da 
diferença entre os sexos (p. 2) 

 

O autor ainda enfatiza que essas concep­»es ñinvis²veisò que s«o introjetadas em nosso 

pensamento nos levam à acreditar que temos a liberdade de pensar alguma coisa, sem levar em 

conta que esse suposto ñlivre pensamentoò est§ marcado por interesses, preconceitos e opini»es 

alheias. Em decorrência disso, a própria socialização dos corpos estaria contaminada por essas 

ideias. Ou seja, para o autor o corpo biológico seria socialmente modelado e os princípios 

fundamentais da visão androcêntrica do mundo seriam naturalizados sob a forma de posições e 

disposições elementares do corpo que acabam sendo percebidas como expressões naturais de 

tendências naturais. Em resumo, a biologia e o corpo seriam espaços onde as desigualdades 

entre os sexos, resumidas na ideia de dominação masculina do autor, seriam naturalizadas. 

(BETTI, 2011). 

Assim sendo, Bourdieu (1998) em algumas passagens de seu livro, se atenta 

especialmente à quest«o da transforma­«o dos corpos. Segundo ele, um ñhomem virilò e uma 

ñmulher femininaò s«o artefatos sociais produzidos ¨ custa de um complexo processo de 

construção simbólica que atua através de diferentes formas legitimadas de se servir do corpo. 

Ele d§ ent«o o exemplo da sociedade Cabila, onde as partes ñaltasò do corpo, como os olhos e 

a face são associadas ao masculino e ao público, isto é, olhar no rosto, encarar frente a frente, 

tomar a palavra publicamente são atos que dizem respeito apenas aos homens cabila. Já as partes 

ñbaixasò do corpo, como a cintura, os ·rg«os reprodutores e as costas s«o associadas ao 

feminino e ao privado. Entre os exemplos estariam fechar as pernas, cruzar os braços sobre o 

peito, olhar para baixo e evitar usar seu rosto e sua palavra publicamente. 
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Por fim, Bourdieu (1998) explana que só uma ação política que leve realmente em conta 

todos os efeitos de dominação que se exercem através da cumplicidade objetiva entre as 

estruturas incorporadas e as estruturas de grandes instituições em que se realizam e se produzem 

não só a ordem masculina, mas também toda a ordem social, poderá, a longo prazo, e 

trabalhando com as contradições inerentes aos diferentes mecanismos ou instituições referidas, 

contribuir para o desaparecimento progressivo da dominação masculina em todas as sociedades. 

São diversas as críticas feministas feitas à obra "A dominação masculina" de Bourdieu, 

mas a trazida por Devreux (2014) exemplifica de modo sucinto as principais angústias. Para a 

autora, a análise de Bourdieu tem uma consequência política, pois as mulheres ao serem 

excluídas da relação social que as oprime, já que seriam consideradas objeto de troca e não 

sujeito, não poderiam ser agentes da sua própria mudança. Desta forma, no que diz respeito à 

relação entre os sexos, a teoria da ação de Bourdieu, seria uma teoria da não ação para as 

mulheres. E é de forma simétrica uma teoria de monopolização total do social e da história 

pelos homens. 

Devreux (2014) comenta que a crítica das feministas em relação a Bourdieu está no fato 

de que ele foca no poder e na violência simbólica, não dando atenção específica às relações de 

gênero, visto que a mulher não é campo de investigação sociológica pra ele. Porém, Bourdieu 

centrou a análise das diferenças entre homem e mulher na perspectiva simbólica, por esse ser, 

segundo ele, o principal poder presente nessas relações. Mas, mesmo ao fazer isso, ele ignora 

soberanamente os trabalhos dos pesquisadores, feministas ou não, que tratavam da questão das 

mulheres ou do gênero. Outro ponto trazido é o de que o autor acaba sendo insuficiente para 

algumas feministas por ele ser um teórico da reprodução social imobilizada pelo habitus, 

enquanto que a teoria feminista visa a mudança e a transformação social. Outra crítica está no 

fato de que para Bourdieu a mulher seria cúmplice da violência sofrida, não refletindo que a 

mulher pode sim perceber que está sendo vítima. Apesar dessas críticas, uma parte da pesquisa 

feminista apoia-se em seu quadro de análise da ordem social e apropria-se de suas ferramentas 

teóricas. Isto ocorre porque sua teoria continua explicando sobre o gênero, pois o próprio 

machismo é uma reprodução social que estrutura a sociedade. 

Assim como para Bourdieu, a questão do poder também está bastante presente na obra de 

Michel Foucault. Entre outros pontos em comum, podemos citar o fato de que o estudo de 

gênero não era prioridade em suas pesquisas, e que ambos concordam em relação a construção 

social do sujeito, onde nosso pensamento se encontra estruturado socialmente. Porém, Foucault 

teoriza em cima de três pilares, sendo eles: a arqueologia do saber, que são os discursos 
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presentes na sociedade em forma de textos, falas, imagens, sons, espacialidade, entre outros, 

sendo um instrumento de organização do mundo; a genealogia do poder, que trata das relações 

hierárquicas difusas micro e macro na sociedade; e a subjetivação que diz respeito às 

resistências, dobras do sujeito, ou seja, à reação em relação aos discursos hegemônicos. O saber 

e o poder estariam no polo estruturalista, enquanto a subjetivação caberia ao sujeito e sua 

agência. Como os autores já citados, Pateman e Bourdieu, Foucault não se interessa pelas 

origens da submissão da mulher, seu interesse é a desconstrução de todos os valores. O autor 

não busca um objetivo, uma resposta definitiva, um fim, para ele o que existe é uma constante 

luta. 

Foucault em seu livro "A ordem do discurso" destaca que em qualquer sociedade a 

ñprodu­«o do discurso ® ao mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuída 

por um certo número de procedimentos que tem por objetivo conjurar seus poderes e perigos, 

dominar seu acontecimento aleatório, esquivar sua pesada e temível materialidadeò (p. 8). O 

autor cita que não se pode falar de tudo em qualquer circunstância e qualquer um não pode falar 

de qualquer coisa. Em nossa sociedade encontramos essa interdição, principalmente, na região 

da sexualidade e da política. O discurso, que não é um elemento nem transparente e nem neutro, 

é o lugar onde ambas exercem alguns de seus mais tem²veis poderes. Desta forma, ño discurso 

não é apenas aquilo que traduz as lutas ou sistemas de dominação, mas aquilo pelo que se luta 

e o poder do qual nos queremos apoderarò (p. 10). 

Assim, Foucault (1996) se questiona como a verdade é construída. Para ele, a verdade se 

transforma em verdade por meio dos discursos das ciências e se naturaliza nas relações de 

poder. Ele vai então falar da oposição entre o verdadeiro e o falso e constata que há no século 

XIX uma vontade de verdade que apoia-se num suporte institucional, sendo ao mesmo tempo 

reforçada e reconduzida por um conjunto de práticas como a pedagogia, o sistema dos livros, 

da edição, das bibliotecas, e dos laboratórios. Mas ela também acaba sendo reconduzida, mais 

profundamente, pelo modo como o saber é aplicado, valorizado, distribuído, repartido e 

atribuído em uma sociedade. O autor ainda comenta que essa vontade de verdade apoiada numa 

distribuição institucional tende a exercer sobre os outros discursos uma espécie de pressão e um 

poder de coerção. 

Deve-se atentar ao fato de que ignoramos a vontade de verdade como algo que exclui 

todos aqueles que procuram contorna-la e acabamos acreditando que ela é uma verdade 

universal. Quando nos encontramos no "verdadeiro" acabamos obedecendo às regras de uma 

"polícia" discursiva que devemos reativar em cada um de nossos discursos. Outro ponto trazido 
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por Foucault (1996), relacionado aos procedimentos que permitem o controle do discurso, é o 

que diz respeito ao fato de que existem certo número de regras que são impostas aos indivíduos 

que pronunciam o discurso, não permitindo que todo mundo tenha acesso a eles, isto é, para 

entrar na ordem do discurso é preciso satisfazer a certas exigências e ser qualificado para fazê-

lo. 

As duas principais verdades construídas por diferentes discursos que constituem os 

sujeitos e que regem nossa sociedade são a sexualidade e a raça. Noções de sexualidade são 

construídas como verdade e para ele, "gênero" já é um uso que serve para desconstruí-la. Assim, 

o uso do termo "gênero" entra como uma disputa discursiva, uma desconstrução, trazida pelas 

feministas. Ou seja, para Foucault dizer que a mulher é uma construção social não quer dizer 

necessariamente que essa é a verdade, mas trata-se de mais uma desconstrução, onde os 

discursos tradicionais estão em disputa (centro da dinâmica social) com os discursos feministas. 

Riot-Sarcey (2014) então lembra que para Foucault a luta pela subjetividade passa em 

primeiro lugar pela apropriação de sua própria sexualidade, pois para o autor onde existe poder, 

existe resistência, e por isso esta nunca está em posição de exterioridade em relação ao poder. 

Assim, para Foucault todas as relações sociais são a ñguerraò e os sujeitos se constróem na 

dobra dos discursos hegemônicos, sempre por meio de disputas e tensões. Para ele não existe o 

mundo ideal em que o ser humano irá se realizar. O poder é um exercício, onde existe um 

tensionamento na ordem discursiva, onde alguém está sendo prejudicado. Foucault acredita que 

o tensionamento do poder é sempre válido. Contudo, é preciso lembrar que existe uma 

hierarquia de poder e, justamente, por isso há disputa discursiva, pois há o dominador e quem 

está resistindo, por isso é importante pensar criticamente as estruturas de poder. Ou seja, o 

poder, enquanto estrutura, produz os sujeitos todos iguais, em massa, então, toda 

individualidade ou subjetivações seriam uma forma de resistência. 

Nesse ponto o autor se distancia de Simone de Beauvoir, pois para ela, que é 

existencialista, a verdade, a essência, do ser e o sujeito existem. Assim, o sujeito é o indivíduo 

da espécie humana que se constitui pela busca do seu próprio eu, pela materialidade e pela 

subjetividade. Há uma relação biológica, através do corpo, psicológica, através do indivíduo, e 

social, através do sujeito. Já para Foucault o sujeito é uma construção dinâmica nas relações de 

poder, e não existe de maneira ontológica, à priori, sem a história da sua construção, ele é algo 

construído como uma verdade, podendo até ser coletivo. Para ele, o sujeito que não existe à 

priori passa a existir por meio da subjetivação, que como já mencionado é a construção do 

sujeito por meio dos diferentes discursos. Ou seja, nos pensamos enquanto sujeito porque fomos 
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levados historicamente a pensar assim. Enquanto a verdade é o objeto central de análise de 

Foucault, ela é o sentido da obra de Beauvoir. É na mais profunda verdade do ser que a autora 

busca as respostas. Já para o autor o ser humano nunca chegará a sua verdade essencial, com 

isso o autor rompe com um dos principais objetivos da filosofia e das ciências sociais. 

Enquanto que para Bourdieu o poder simbólico é uma dimensão do poder invisível, sendo 

que o poder para ele é estático, para Foucault a questão do poder está relacionada à ordem 

discursiva e ele não é estático. Como já explanado anteriormente, para Bourdieu, no exercício 

do poder no âmbito subjetivo e coletivo, existe o consentimento da vítima que não percebe o 

exercício do poder, pois há a naturalização dos valores sociais por meio do habitus, e o desvio 

só pode ser explicado por sua trajetória particular. Por isso podemos dizer que Bourdieu busca 

a verdade e acredita que o papel do sociólogo é de intervenção, servindo, por exemplo, para 

mostrar a mulher que ela é uma vítima do sistema social. Já para Foucault, a questão da 

subjetivação está relacionada ao fato de que todos resistem de alguma forma e se constróem na 

dobra do discurso hegemônico. 

Riot-Sarcey (2014) comenta que o essencial da reflexão de Foucault está em gerar uma 

história que contenha os diferentes tipos de subjetivação dos indivíduos em um ambiente 

marcado pelas relações de poder e pelos conjuntos institucionais ou não. A ideia de subjetivação 

de Foucault tem a ver com fato de que o sujeito é apreendido em uma interação ininterrupta 

com a sociedade, ou seja, o sujeito é a todo tempo reinventado pela história, e não ao contrário, 

não existindo, então, um sujeito neutro. E quanto ao poder este é um mundo de ação que se 

exerce sobre o indivíduo, que vai muito além dos laços estabelecidos entre o Estado e a 

sociedade. Assim, ñFoucault desloca o olhar para as pr§ticas de poder se afastando do 

empirismo das ciências humanas, e com isso ele enfatiza não a liberdade do sujeito soberano, 

mas sim os diferentes modos de objetivação que transformam os seres humanos em sujeitos, 

sendo estes ao mesmo tempo submissos ao outro e lutando para uma nova subjetividadeò (p. 

554). 

Desta forma, Riot-Sarcey (2014) observa que, por mais que o gênero seja um conceito 

estranho às análises de Foucault, pelo menos no que diz respeito a construção da diferença dos 

sexos, que para o autor não é um dispositivo específico da ordem social, mas está relacionado 

às formações históricas, a problemática aberta pelo uso do conceito é bastante próxima às suas 

análises no que concerne ao sujeito e ao poder. Podemos perceber esta ligação se 

ñconsiderarmos o g°nero como uma ferramenta conceitual atrav®s da qual ® poss²vel pensar as 

formas de poder que se exercem no modo de ser das mulheresò (p. 555). 
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Para Foucault a desigualdade social é perpetuada por meio da construção de diferenças 

ditas naturais e que a experiência individual é sempre apreendida nas relações de poder. Cada 

indivíduo acaba respeitando a identidade que o designa e contribuiu para a eficácia do sistema 

ao consentir "livremente" em se introduzir no envelope identitário que lhes é imposto. Sendo 

que, o dispositivo que classifica os indivíduos em categorias impõe a eles uma lei de verdade 

que eles devem conhecer e que os outros devem reconhecer nele. Desta forma, fica claro que é 

uma forma de poder que transforma os indivíduos em sujeitos, que acabam sendo, 

simultaneamente, submetidos ao outro e presos a sua própria identidade. Assim, os indivíduos, 

sob controle, sedem aos imperativos disciplinares conformando-se, seja inconsciente ou não, a 

um modo ser. Assim sendo, o poder não só reprime como também constrói o sujeito, é a partir 

daí que percebemos que o sujeito é construído de forma reprimida, Foucault chama de corpos 

indisciplinados, aqueles que resistem às "regras" sociais estabelecidas. Esse campo 

epistemológico trazido por Foucault foi explorado pelas pesquisadoras feministas para 

compreender as relações de dominação entre homens e mulheres. (RIOT-SARCEY, 2014). 

Riot-Sarcey (2014) observa que pelo fato da análise de Foucault se esforçar em 

"compreender como os homens ógovernamô outros homens, inclusive no espaço público 

democrático que supunha-se ser o espaço onde exerce-se a soberania do povo. O conceito do 

gênero permitiu colocar a mesma questão do ponto de vista do governo das ómulheresô por 

óhomensô.ò (p. 559). Todo pensamento de Foucault ocasionou efeitos teóricos decisivos no que 

concerne os estudos de relação de gênero. Um exemplo é sua influência nos escritos da já citada 

autora Joan Scott que em seu texto "Gênero, uma categoria útil na análise histórica" cita o autor 

ao falar que é preciso pensar o poder não de uma forma unificada, coerente e centralizada, mas 

sim como constelações dispersas de relações desiguais que são constituídas por um discurso 

nos "campos de forças" sociais. 

Riot-Sarcey (2014) ainda comenta que a pesquisa feminista privilegiou seu livro a 

"História da sexualidade" em detrimento de outros. Isto se deu porque a partir da década de 

1970 havia um grande interesse por parte do movimento em relação a sexualidade e o controle 

do corpo, a atenção dada a si mesmo, eram um caminho para a liberação, inédita até aquele 

momento. O próprio Foucault vai apontar a contribuição do feminismo nas lutas relativas à 

reapropriação do corpo. Porém, é importante destacar que a sexualidade não é a única forma de 

expressão da alienação, e por isso não pode ser a única saída possível para a liberação do 

indivíduo. Em seus últimos textos, Foucault leva em conta as lutas que foram chamadas de lutas 

de liberação. Nelas o caminho da liberdade ultrapassava a fronteira entre público e privado, 
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"não se tratava de obter os mesmos direitos, mas dar-se as condições de exercê-los ou, se 

preferirmos, o poder de exercê-los" (p. 565). Foucault via nessas novas lutas não uma oposição 

contra o poder do Estado ou das instituições, mas uma reação aos "efeitos do poder", são, no 

caso, lutas transversais que questionam o estatuto do indivíduo e se opõem a uma resistência 

contra os privilégios do saber. Temos como exemplo diversas oposições que se desenvolveram 

nos últimos anos, entre elas a oposição ao poder dos homens sobre as mulheres, dos pais sobre 

seus filhos, entre outras. 

Foucault discorre sobre essa "recente" proliferação e criticabilidade das coisas, das 

práticas, dos discursos em seu texto "Genealogia e Poder". A primeira característica referente 

a esse acontecimento é o caráter local da crítica, isto é, uma produção teórica autônoma, não 

localizada, que não possui a necessidade, para ser validada, da concordância de um sistema 

comum. A segunda característica está relacionada ao fato de que esta crítica local se deu por 

meio do que ele chama de "retorno do saber", que produziu a "insurreição dos saberes 

dominados". Para o autor o saber dominado está tanto relacionado aos saberes históricos que 

foram mascarados em sistematizações formais, quanto os saberes que haviam sido 

desqualificados, inferiorizados como não competentes e abaixo do nível requerido da 

cientificidade, que não é um saber do senso comum, mas sim um saber particular, regional, em 

que seu diferencial está na incapacidade de unanimidade e que deve sua força à dimensão que 

o opõe a todos aqueles que o circundam. Foi, na verdade, o reaparecimento desses saberes que 

realizou a crítica. Assim, o autor chama de genealogia essa junção do conhecimento com as 

memórias locais, que é a responsável pela constituição de um saber histórico das lutas e sua 

utilização nas táticas atuais. 

Por fim, pode-se dizer que para Foucault as verdades são construídas nas relações de 

poder, e a relação entre sujeito/estrutura se dá de forma dinâmica por meio das disputas/tensões 

discursivas. Para ele o objetivo do pesquisador, como já mencionado, não é chegar em uma 

verdade universal, mas mostrar as disputas discursivas e de onde emanam o poder/discurso 

hegemônico. Em seu texto "Soberania e Disciplina", Foucault sintetiza seu pensamento dizendo 

que em qualquer sociedade: 

existem relações de poder múltiplas que atravessam, caracterizam e constituem o 

corpo social e que estas relações de poder não podem se dissociar, se estabelecer nem 

funcionar sem uma produção, uma acumulação, uma circulação e um funcionamento 

do discurso. Não há possibilidade de exercício do poder sem uma certa economia dos 

discursos de verdade que funcione dentro e a partir desta dupla exigência. Somos 

submetidos pelo poder ¨ produ­«o da verdade e s· podemos exerc°īlo atrav®s da 

produção da verdade. Isto vale para qualquer sociedade, mas creio que na nossa as 
relações entre poder, direito e verdade se organizam de uma maneira especial. (p. 101) 
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O autor, então, observa que somos submetidos à verdade porque ela é lei e produz o discurso 

verdadeiro que decide, transmite e reproduz efeitos de poder. Isto fica claro quando percebemos 

que somos julgados, classificados, condenados e destinados a um certo modo de morrer ou viver 

em função dos discursos verdadeiros que carregam efeitos específicos de poder. 

Desta forma, pode-se dizer que, atualmente, em nossa sociedade, a maior parte dos 

discursos dominantes são mediados pelos meios de comunicação, estes os modificam e o 

organizam de acordo com a sua lógica discursiva e características próprias. Para discutir sobre 

isso, Wichels (2013) cita Foucault e diz que os discursos que fluem na sociedade são 

controlados por formas de poder e repressão. Assim, o discurso seria como ñuma pratica social 

resultante de relações de poder, conjunto de enunciados apoiados numa mesma formação 

discursiva e que depende do equilíbrio de forças que se modificam de acordo com o contexto e 

a ®poca em que est«o inseridos.ò (p. 43). Levando em conta o que já foi discutido, percebemos 

que para Foucault a gênese de uma identidade, associada à sexualidade e a fixação do indivíduo 

a ela seria como efeitos do poder normalizador, que teria como função impedir que o homem 

de constituir-se livremente a partir de suas particularidades. Isto é facilmente observado através 

dos meios de comunicação que incorporam nos seus discursos as práticas sexuais. 

Assim, se para Foucault a construção dos sujeitos se dá por meio dos discursos que 

carregam efeitos específicos de poder, pode-se dizer que a sociedade produz imagens, discursos 

visuais do feminino, seja através de qualquer meio de comunicação, que são reflexo e resultado 

de uma ideia socialmente enraizada relativa à feminilidade, e essas imagens difundidas de forma 

massiva, produzem e estabelecem modos de pensar o feminino nas sociedades ocidentais. Essas 

imagens influenciam tanto a auto-concepção feminina, quanto o modo como a sociedade 

aprende a pensar o que é ser mulher. Isto se dá porque o visual é central na construção da vida 

social nas sociedades contemporâneas ocidentais, ou seja, as imagens são visões do 

mundo.  Pelo fato de as representações visuais serem consideradas locais privilegiados de 

leitura, de construção da diferença social e das relações de poder, é sempre necessário interrogar 

o modo como elas tornam visível, ou até invisível, as diferenças. (RIBEIRO, 2005).   

Ou seja, as imagens, sendo elas uma forma de discurso, contribuem para a sedimentação 

e legitimação de práticas sociais concretas por possuírem a capacidade de mostrar um mundo 

social do qual elas próprias emergem e que, em si, funciona de acordo com aqueles mecanismos. 

Assim, as imagens nos dizem como devemos nos comportar, como devemos tratar a aparência, 

como devemos esperar ser vistos e tratados pelos outros. Elas, como qualquer outra prática 

social, organizam o imaginário ligado à mulher, sendo, então, um campo importante quando se 



 

56 
 

trata de questionar relações de poder e de combater mecanismos de perpetuação da dominação 

masculina. Boa parte das imagens traz intrinsecamente a ideia fixa de que uma aparência mais 

bela, ligada a beleza física, terá consequência na vida das mulheres, sendo isso considerado um 

fator determinante da sua existência. Sendo importante notar que a beleza é moldada por 

padrões e critérios bem definidos, o que acaba implicando na construção de um ideal, que 

ocasiona o afastamento forçado da aparência da mulher comum, que não é considerada 

idealmente bela e que, portanto, não está adequada a todos os critérios prescritos. Esse padrão 

de beleza presente nas imagens, segundo Ribeiro (2005) ñ® limitado por r²gidos par©metros no 

que diz respeito ¨ idade, ao peso, ¨ etnia e ¨ classeò. (p. 3).     

Na maioria das imagens de mulheres representadas em massa na mídia percebemos o 

discurso sempre de uma mulher jovem, entre seus 20 e 30 anos, com o corpo bem delineado 

composto de seios e nádegas grandes, cintura fina, e pernas grossas. A etnia predominante 

nessas imagens ® a ocidental, representada pela ñra­a brancaò e fei­«o europeia, e um outro 

aspecto relacionado à beleza ideal está ligado a classe social dessas mulheres, visto que elas são 

favorecidas por uma série de indicadores visuais e de marcas exteriores de uma classe social 

elevada.  

Ribeiro (2005) ainda comenta que a figura feminina representada nessas imagens não 

passa de um objeto porque ela está ali apenas para ser vista, sua presença teria como fim último 

dar-se ao olhar. Este modelo apresentado de mulher bela e visualmente disponível traz também 

consigo um componente erótico, que acaba sendo reforçado por traços de disponibilidade 

sexual. Existe uma marcada erotização do corpo feminino, que pode ser observado por meio de 

diversos parâmetros, seja pelo cabelo, pela pose, pelo corpo, vestuário, movimento corporal, 

expressão facial, movimento dos lábios e contato visual, ou ainda por meio do convite, mais ou 

menos expl²cito, ao ñtoqueò de quem olha. Assim, ® f§cil perceber a sugest«o e a insinua­«o da 

disponibilidade sexual e a apresentação daquele corpo como objeto de desejo sexual. 

Outro ponto importante é que a função da mulher na imagem é apenas aparecer, ser vista, 

sem nada fazer, sendo apenas ela decorativa, há a ausência de um corpo funcional e útil, a não 

ser no que diz respeito ao prazer. Porém, é interessante notar que as imagens em que a mulher 

aparece fazendo alguma coisa ou exercendo alguma atividade, não fazem mais do que refletir 

estere·tipos sociais daquilo que se considera serem situa­»es em que ® ñnaturalò encontrar 

mulheres fazendo, entre elas estão contextos de compras, embelezamento físico ou exercendo 

atividades domésticas. (RIBEIRO, 2005). 
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É preciso perceber o quanto esses discursos exploram os estereótipos de gênero e o quanto 

eles estão culturalmente enraizados em nossa sociedade, visto que, quando olhamos uma 

imagem com os papeis de gênero trocados acabamos reagindo com estranheza. Esta se dá 

porque estamos acostumados a esses estere·tipos de g°nero e a sempre relacionar o ñhomemò 

a uma categoria superior. De acordo com Amâncio (1993) é como se:   

Enquanto no caso da categoria masculina os atributos se distribuem de forma 
semelhante por sub-categorias como as de homem-empresário, homem-atleta e 

homem-pai, no caso da categoria feminina a única sub-categoria que conserva 

exclusivamente atributos femininos é a da mulher-mãe, enquanto que as de mulher-

atleta ou de mulher-empresária já incluem atributos masculinos (Deaux et al., 1985). 

O fato de s· se verificar ñmobilidadeò dos atributos categoriais no sentido do 

masculino para o feminino, e não no sentido contrário, (...), é também indicativo da 

extensão dos significados masculinos a diversos contextos e dos limites dos contextos 

especificamente femininos. (p. 131).   

No entanto, é possível citar exemplos de sub-categorias masculinas em que se verifica 

assimilação de traços femininos, é o caso, por exemplo, do homem dono de casa. Porém, neste 

caso e em outros que envolvam formas de desvio em relação à virilidade masculina, é como se 

o processo de objetivação traduzisse mais uma patologização do que uma feminização. Assim, 

o homem que faz coisas vistas como predominantemente femininas são vistos como seres 

ñanormaisò, enquanto as mulheres ao fazerem coisas masculinas ® como se tivessem atingido 

um status mais ñelevadoò, ® como se o topo da raça humana fosse o homem (nesse caso o gênero 

e não a espécie).   

Outro fato importante trazido por Ribeiro (2005) é que nas imagens de mulheres a ênfase 

é colocada no corpo-aparência e não no que pensa ou sente. As vertentes emocionais, 

psicológicas ou mentais são apagadas. A mulher ocuparia no espaço público apenas a instancia 

do entretenimento, não possuindo qualquer papel de intervenção ou poder. Assim, fica claro 

que as imagens das mulheres não dizem respeito necessariamente como elas se comportam ou 

são de fato, mas sim como a sociedade aprendeu a pensar que elas se comportam ou devem se 

comportar. Com isso, se as imagens das mulheres não dizem respeito à boa parte das mulheres 

que olham essas imagens, se o discurso que se encontra na imagem é tão distante e artificial, 

isto quer dizer que a sociedade acaba colocando a mulher numa situação bastante covarde, 

injusta e difícil. Restaria então para as mulheres apenas dois caminhos: a constante insatisfação 

com seu corpo, aparência e modo de ser; ou, viver nesse mundo fantasioso que não corresponde 

ao seu e, o pior, que lhe diminui como ser humano, pois torna-lhe apenas objeto a ser visto, 

gerando sua total anulação como pessoa. 

Levando em consideração o pensamento de Butler, Gomes e Gastal (2015) esclarece que: 

o corpo é uma construção cultural, permeada de relações de poder, limitada pelos 

marcadores sexuais (também construídos), como o corpo feminino e o masculino. As 
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relações saber-poder produzem a sexualidade (hétero), o sexo e o corpo (masculinos 

e femininos), o gênero (os papéis sociais do homem e da mulher). Tais construções 

são permeadas pelo biopoder (relações de poder exercidas através da gestão da vida, 

especialmente através da produção da sexualidade) e pelo poder patriarcal. O 

patriarcado moderno ocidental se constrói a partir da produção de dois sexos, homem 

e mulher, que correspondem a construções de sexualidades e papéis sociais (p. 209) 

 

Assim, podemos dizer que os produtos da mídia e da Indústria Cultural, entre eles as HQs, 

acabam reproduzindo e reforçando a ideia de que o corpo e as emoções estão associados a 

estados naturais ou espontâneos dos indivíduos. Esta ideia contribui para tornar pouco 

compreensível o processo simbólico em que a Indústria Cultural seleciona aspectos do mundo 

social com o intuito de apresentá-los como a única realidade possível. Este processo reproduz 

e reforça preconceitos e estereótipos presentes na sociedade, pois a Indústria Cultural é o 

principal agente na veiculação, interpretação e construção de sentidos, discursos e imagens 

sobre o corpo e as emoções. É importante notar que esses produtos não veiculam somente 

imagens que estão na sociedade, eles as produzem de acordo com interesses obscurecidos por 

aspectos ideológicos, políticos, econômicos e de poder. Assim, os produtos da Indústria 

Cultural aparecem tanto como espaços cruciais de valorização dos estereótipos relacionados ao 

corpo e à sexualidade da mulher, como seus legitimadores, visto que, seus discursos são fortes 

ao ponto de influenciar de forma significativa as práticas dos indivíduos que as consomem. 

(SIQUEIRA, 2015).  

Após o que foi exposto, nota-se que as expectativas sociais são materializadas na forma 

de artefatos industriais, seriais e padronizados de acordo com uma normalização implícita, com 

o intuito de regular o olhar e a constituição das imagens. Esse olhar masculino que é instituído 

é que será a força que domina as imagens, que constrói a imagem de mulheres, que exacerba a 

fantasia, segundo o mercado. Porém, se ao observador resta a ilusão de controlar a imagem, é 

preciso estar claro que essas imagens não são inofensivas, visto que, por serem discursos de 

poder, elas enraízam e perpetuam o machismo, sendo facilmente transferidas e personificadas 

na vida real.     

Levando em consideração as teorias, já citadas, dos autores que tratam das relações de 

gênero e poder, pode-se dizer que a imagem da mulher é um discurso criado pela sociedade 

patriarcal, e o seu consumo manufaturado passa a subsidiar a reprodução de imagens mentais, 

que colaboram e fomentam os estereótipos de gênero. Assim, as representações da mulher são 

mercadorias que tanto atendem a desejos eróticos quanto aos de poder, pois a sociedade faz o 

homem acreditar que só será homem de verdade se conseguir dominar uma mulher e uma 

mulher só se sentirá forte e desejada se parecer com essas imagens. Com a mercantilização, 

essas fantasias eróticas e de poder ganham nova dimensão e se tornam elementos-chave na 
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sociedade de consumo. Isto gera tanto uma deturpação da imagem da mulher quanto a ilusão 

no homem e na sociedade, de modo geral que, a mulher seja aquilo que está ali presente nesses 

discursos. 

 

1.3 - A REPRODUTIBILIDADE TÉCNICA E A CONSTRUÇÃO DO CORPO DA MULHER 

COMO OBJETO DE CONSUMO  

 

Ficou claro, por meio do que foi exposto anteriormente, que os discursos provenientes 

das imagens distribuídas pela mídia e pelos meios de comunicação constróem uma "verdade" 

sobre a mulher, principalmente sobre o seu corpo, sua aparência física e sua sexualidade. Em 

seguida, torna-se pertinente dissertar como se deu a construção desse corpo e da sexualidade 

como objeto de consumo na sociedade contemporânea, destacando a importância da 

reprodutibilidade técnica da imagem nesse processo.  

As imagens na sociedade de consumo, produzidas em larga escala, são minuciosamente 

pensadas para que sejam capazes de exercer o maior impacto possível sobre o público receptor, 

é tanto que se tornam um fetiche das massas. Assim sendo, um dos principais responsáveis pela 

disseminação da imagem da mulher como objeto de consumo se deu na virada do século XIX  

para o século XX, período em que houve o aprimoramento das técnicas de impressão de jornais 

e cartazes, a partir daí há a exploração da distribuição de imagens e a associação de figuras 

humanas às marcas. Isto serviu para fazer crescer o consumo numa época em que este havia 

disparado, o pós-guerra. (MAIA,  2010, p. 23).  Sobre o assunto, Kellner (2001) cita que:  

(...) a cultura da mídia põe imagens e figuras com as quais seu público posso 

identificar-se, imitando-as. Portanto, ela exerce importantes efeitos sociabilizantes e 

culturais por meio de seus modelos e papeis, sexo e por meio de várias posições de 

sujeito que valorizam certas formas de comportamento e modo de ser enquanto 

desvalorizam e denigrem outros tipos (p. 307).   

 

Fica claro, então, que a Revolução Industrial foi de extrema importância para a construção 

da imagem da mulher como objeto de consumo. No século XIX  é onde se encontram as 

condições para a ascensão do gênero, em meio ao surgimento da reprodução das imagens em 

grande quantidade, de uma classe média urbana e uma sociedade cada vez mais aberta à 

representação da sexualidade feminina. Pode-se dizer que a sociedade do espetáculo surge no 

primeiro quarto do século XIX,  a partir daí com as novas tecnologias de produção e reprodução 

da imagem e o surgimento da fotografia, a pintura acabará se transformando, assim como a 

própria noção de arte será colocada em questão, gerando um impacto profundo no conjunto das 

artes visuais, e na medida em que elas se incorporam, subvertem a visualidade da pintura. 
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(SAGGESE, 2008). Porém, a inovação que as imagens técnicas trouxeram no seu início não 

está apenas no rompimento com a configuração ou nas questões formais de construção da 

imagem, caso do imaginário erótico, dos retratos e das paisagens, mas também no fato da sua 

proliferação.   

Saggese (2008) cita Solomon-Godeau ao falar que nas pinturas de tradição, antes do 

século XIX,  a figura feminina, principalmente o nu, aparecia, em sua maior parte, como alegoria 

ou como personagem de episódio histórico, mitológico ou bíblico, fazendo referencia a uma 

narrativa não visual ou ate mesmo a uma contida em um texto, pertencente ao repertório 

socialmente compartilhado. Contudo, após a implantação da imagem técnica, surge um 

processo em que esta, devido a reprodutibilidade, ganha autonomia em relação às narrativas 

literárias por propor modos de exposição com sintaxe própria. Desta forma, a partir do século 

XIX  o nu deixa de ser um elemento de uma narrativa e se torna a própria narrativa, fato este 

que tanto gera um novo posicionamento para o gênero, quanto uma transformação profunda das 

artes visuais e dos modos de ver. Esse novo tipo de visualidade que acabou se constituindo nas 

fotografias instantâneas e nas caricaturas como a intersecção de uma imagem e um pequeno 

texto foi rapidamente apropriada pela propaganda. Nesse contexto a imagem funciona como 

um ideograma, possibilitando leituras que remetem à iconicidade e ao significado.  

Nas imagens de mulheres após o século XIX  perceberemos uma paralisação do fluxo 

temporal, característica dominante da fotografia, onde as moças se reportam ao observador pelo 

contato visual. Esta intimidade estabelecida entre a imagem e quem a observa, faz surgir 

potentes narrativas não literárias, pois traz um modo de expor interativo, em múltiplos sentidos, 

diferente de ficções que seguem roteiros que precedem e completam a imagem. Agora há a 

possibilidade do espectador preencher a imagem por meio de suas fantasias e o estímulo visual. 

Na medida em que essas imagens se utilizam de narrativas curtas, como uma pose, um cenário 

familiar, caberá ao espectador realizar um desfecho para a cena representada. Assim, o 

observador é obrigado a participar e interagir com a imagem. (SAGGESE, 2008). 

Sobre o impacto proveniente da reprodução fotográfica no reposicionamento da função 

da arte, Saggese (2008) fala sobre o imaginário erótico clandestino, provenientes de fotografias 

e gravuras, excluído da arte oficial e oculto dos olhos do público. Para o autor: 

A distinção entre nu como gênero artístico e as eróticas mulheres peladas, se tornaram 

problemática no fim do século XIX.  A imagem da mulher nua, vastamente 

multiplicada pela fotografia, ganha novo estatuto e transforma-se em uma mercadoria 

industrial. Esvaziada a aura acadêmica, a pintura passa viver a tensão entre representar 

mulheres excitantes e as abstrações e desconstruções formais do corpo propostas pelas 

vanguardas. (2008, p. 54). 
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É por meio da reconstituição da trajetória de certos artistas acadêmicos, ou não, do final do 

século XIX,  que enveredaram para a pintura do nu, e de seus trabalhos, que torna-se possível 

conhecer a genealogia estética da construção do corpo da mulher como objeto sexualizado e de 

consumo.Estes acadêmicos utilizam o apuro técnico a serviço de uma retórica sem muitos 

excessos, que acaba sendo sedutora por se entregar sem exigências ao olhar. Segundo o autor, 

ñtal estética e tal técnica resultarão no repertório formal da pornografia soft-core, da arte 

fantástica e da propaganda, calcadas na fatura esmerada, no discurso raso.ò (p. 57).    

Uma estratégia bastante utilizada por alguns acadêmicos será representar as mulheres 

nuas em haréns orientalistas ou em territórios do fantástico. Grande partes de suas pinturas 

também passam a ser feitas com base em fotografias, isto se faz perceber no fato de que eles 

não pensavam a cena estaticamente representando um evento singular, mas sim a imagem é 

presidida pela exaltação do pequeno gesto corriqueiro, fato amplamente explorado pela 

fotografia e pelo cinema. É importante notar que as imagens desses pintores orientalistas 

carregam a contradição que tantas vezes se apresenta às imagens da mulher na atualidade, entre 

o desejo sexual de ver e a censura. Encontramos nesses trabalhos o jogo de olhares e trejeitos, 

de mostrar e esconder, que interage com o observador, vide figura 1.1. Há claramente a dispensa 

dos simbolismos das pinturas antigas em prol de questões práticas, ou seja, leva-se em 

consideração o que possa maximizar a excitação pelas imagens. Essas imagens acabam 

ensaiando ña gramática visual que se constitui no trato dos assuntos relativos à exposição do 

corpo feminino, os modos de dispor, de maneira ótima, o escondido.ò (SAGGESE, 2008, p. 

72). As características presentes nessas imagens representam o paradoxo entre liberdade 

feminina e estigmatização da mulher na sociedade, que encontraremos nas imagens de mulher, 

de modo geral, mais tarde.  

Esse paradoxo, encontrado nas imagens de mulher, tanto dos quadros do final do século 

XIX  quanto das imagens veiculadas nos produtos da Indústria Cultural, é esclarecido por 

Gomes (2013). A autora, utilizando o pensamento de Pateman (1993), Butler (2008), Scott 

(1986) e Foucault (1993, 1996), aponta o fato de que as relações de poder são construídas 

historicamente, e que a teoria feminista, por meio da categoria gênero, questiona a naturalização 

dos papéis sociais de homens e mulheres, deixando claro que essas construções sociais geram 

desigualdades entre os gêneros. Com isso, por meio do contrato social do Estado moderno, as 

mulheres foram construídas como pertencentes ao espaço privado, e os homens ao espaço 

público, sendo que, quando há algum tipo de alteração nessa distribuição, como no caso da 

presença da mulher no espaço público, essa corresponderia à prostituição. Desta forma, ñseriam 
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construídas, e colocadas em conflito, duas sexualidades para a mulher, relacionadas a duas 

performances de gênero: mulher esposa, virgem, mãe, no espaço privado, versus mulher 

sexualmente disponível, prostituta, ocupando o espaço p¼blico.ò (p. 209). Sendo importante 

também destacar que essas duas sexualidades e performances são construídas segundo uma 

normal heterossexual.  

 

 

 

Figura 1.1 ï ñOdalisqueò (1857) de Eugène Delacroix 

Fonte: http://www.artsunlight.com/artist-ND/N-D0006-Eugene-Delacroix/N-D0006-003-

odalisque.html 

 

Para compreender, de forma mais clara, a questão dessas pinturas orientalistas é de suma 

importância citar a obra "Orientalismo: o Oriente como invenção do Ocidente" de Edward W. 

Said. Em seu livro, ele demonstra a criação de um repertório de discursos de diferentes registros, 

literários, políticos, filosóficos, burocráticos, que funcionam de maneira interdependente para 

criar o Oriente como uma unidade discursiva inteligível que, como tal, funciona como um 

espelho que reflete a Europa racional e triunfante. De acordo com Said (1996), "o orientalismo 

é um estilo de pensamento baseado em uma distinção ontológica e epistemológica feita entre 'o 

Oriente' e (a maior parte do tempo) 'o Ocidente'." (p. 14). O orientalismo dependeria, para sua 

estratégia, de uma superioridade posicional flexível, que põe o ocidente em toda uma série de 

relações possíveis com o Oriente, sem que ele perca a vantagem relativa. Said ainda esclarece 

http://www.artsunlight.com/artist-ND/N-D0006-Eugene-Delacroix/N-D0006-003-odalisque.html
http://www.artsunlight.com/artist-ND/N-D0006-Eugene-Delacroix/N-D0006-003-odalisque.html
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que a análise que ele faz do orientalismo enfatiza a evidência das representações como 

representações, e não como descrições naturais sobre o Oriente. Outro ponto importante é o 

fato de que "um aspecto do mundo eletrônico pós-moderno é que houve um reforço dos 

estereótipos pelos quais o Oriente é visto. A televisão, os filmes e todos os recursos da mídia 

forçaram a informação para dentro de moldes cada vez mais padronizados." (p. 38)   

Para exemplificar o desinteresse erudito do orientalismo em relação ao estudo da mulher, 

Said (1996) aponta o fato de que diversos escritores orientalistas, como por exemplo Nerval e 

Flaubert, representavam a figura feminina, valorizando e reforçando uma imagem sugestiva de 

sensualidade, delicadeza e estúpida vulgaridade. De acordo com o autor, em um dos escritos de 

Flaubert ele deixa claro que considera a mulher oriental uma máquina que não distingue entre 

um homem e outro. Para os orientalistas, a mulher oriental é "menos uma mulher que uma 

amostra de feminilidade impressionante mas inexpressiva" (p. 195). Said (1996) comenta que 

boa parte dos escritores orientalistas fazem uma associação quase uniforme entre o Oriente e o 

sexo. Com relação a isso mais uma vez ele dá o exemplo de Flaubert que, em todos os seus 

romances, associa o Oriente ao escapismo da fantasia sexual, envolto em clichês orientais como 

haréns, princesas, príncipes, escravos, véus, rapazes e moças que dançam. O autor ainda ensaia 

uma suposta explicação para determinado comportamento:  

Poderíamos muito bem reconhecer que para a Europa do século XIX,  com o seu 

crescente embourgeoisement, o sexo fora institucionalizado de modo bastante 

considerável. Por um lado, não existia nada parecido com sexo "livre"  e, pelo outro, 

o sexo em sociedade implicava urna trama de obrigações legais, morais e até mesmo 

políticas e económicas de uma espécie detalhada e certamente embaraçosa. (...) O que 

eles com freqüência procuravam - corretamente, acho - era um tipo diferente de 

sexualidade, talvez mais libertina e menos culpada; mas até mesmo essa busca, se 

repetida por um número suficiente de pessoas, podia tornar-se (e tornou-se) tão regular 

e uniforme quanto a própria cultura. Com o tempo, o "sexo oriental" passou a ser uma 

mercadoria tão comum quanto qualquer outra das que estão a disposição na cultura de 

massas, com o resultado de que os leitores e os escritores podiam obtê-la, se 
quisessem, sem terem necessariamente de ir para o Oriente. (1996, p. 197)   

 

A imagem da mulher nesse imaginário orientalista serve, então, para percebemos dois 

pontos de vista, aquele que aponta para o passado, demonstrando a reação à progressiva 

mudança do papel da mulher na sociedade, o desgaste masculino ao amor romântico e suas 

obrigações e o desejo masculino de domínio, progressivamente problematizado, e o que aponta 

para o futuro, próximo, quando a mercadoria mulher nua, sob forma de imagem, estará 

exaustivamente no mercado. É bastante claro que a nudez da mulher representa mercadoria, 

visto que, nessas imagens, ela esconde o rosto de forma recatada, e é ofertada, em sua beleza, 

ao espectador do quadro, que de uma forma ou de outra acaba participando do leilão ao desejar 

penetrar no espaço proibido dos haréns. (SAGGESE, 2008).  
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Já com relação à Coubert, pintor que não era necessariamente acadêmico no século XIX,  

pode-se dizer que este conseguiu detectar o impacto, profundamente subversivo, provocado 

pela transposição de circuitos, realizado pela sua pintura. Seus trabalhos tem presença 

calculadamente transgressora, política, e pensada para enfrentar a hipocrisia do burguês, que 

em público rejeitava o conteúdo dos seus trabalhos, mas no privado o consumia. Em seu quadro 

ñA criação do mundoò (figura 1.2), Coubert utiliza uma composição fora de qualquer parâmetro 

da pintura da época, visto que, é, na verdade, um enquadramento fotográfico. As fotografias e 

gravuras eróticas foram para o artista, naquele momento, fonte de um imaginário extremamente 

informativo, moral e plasticamente transgressivo em relação à cultura oficial. O artista coloca 

de lado as alegorias acadêmicas, assim como as desmonta. Outro artista que seguiu o mesmo 

caminho de Coubert foi Manet, em sua obra ñOlympiaò (figura 1.3) o olhar fotográfico fica 

claro na presença corpórea e angulosa da moça, diferente da figura idealizada promovida na 

Academia. A moça na imagem encara seu observador no tempo e no espaço do presente, como 

uma foto. (SAGGESE, 2008).   

 

 

Figura 1.2 ï ñA origem do mundoò (1866) de Gustave Coubert 

Fonte: https://nadadorentrepalavras.wordpress.com/2014/08/22/a-origem-do-mundo-de-gustave-

courbet/ 

 

 

https://nadadorentrepalavras.wordpress.com/2014/08/22/a-origem-do-mundo-de-gustave-courbet/
https://nadadorentrepalavras.wordpress.com/2014/08/22/a-origem-do-mundo-de-gustave-courbet/
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Figura 1.3 ï ñOlympiaò (1863) de Édouard Manet 

Fonte: http://www.manet.org/olympia.jsp 

 

Outro pintor importante que é mencionado por Saggese (2008) é Seignac, este tem em 

seus trabalhos uma moderna relação entre imagem e observador, que tem por base a interação 

entre o fotógrafo e a modelo. A figura 1.4 é um exemplo claro de como as mulheres retratadas 

jogam conscientes com a excitação e o desejo que sua nudez acaba produzindo no espectador. 

Há claramente a dispensa dos simbolismos das pinturas antigas em prol de questões práticas, 

ou seja, leva-se em consideração o que possa maximizar a excitação pelas imagens. Em síntase, 

podemos dizer que, diversas das telas de Seignac por meio das poses de suas modelos acabam 

antecipando diversas soluções formais da imagem erótica da mulher na sociedade de consumo. 

 

http://www.manet.org/olympia.jsp
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Figura 1.4 ï ñNymphe a la piece dËeauò de Seignac 

Fonte: https://www.polyvore.com/arc_guillaume_seignac_nymphe_la/thing?id=3466356 

 

Assim, é preciso notar que as mulheres retratadas por Coubert, os orientalistas e outros 

artistas que seguiram essa tendência da época, por mais que tenham subvertido e rompido os 

valores e pensamentos engessados por uma moral estabelecida, não deixavam de representar a 

mulher como mercadoria. Desta forma, os quadros do fim do século XIX,  apontam para o 

comércio intenso estabelecido pela venda dessas imagens. Expostas, essas mulheres não 

escondem suas condições de tanto mercadoria mulher, quanto mercadoria pintura.  (SAGGESE, 

2008).  

Assim, a multiplicação de imagens proveniente da reprodutibilidade técnica permite um 

tipo de análise e normalização que só existem por meio de escala industrial. Porém, por meio 

das obras desses artistas que representavam o nu no século XIX,  é possível associarmos de 

forma clara e explícita que o papel que a mulher exerce na sociedade daquele período até os 

dias de hoje, século XXI,  não mudou em nada no que diz respeito ao seu corpo ser visto como 

mercadoria. Situação esta que é perpetuada em grande parte por conta da Indústria Cultural, da 

mídia e dos meios de informação que estigmatizam, tanto esteticamente, quanto em relação ao 

que é ser mulher e qual a sua função na sociedade.  

 
1.3.1- A garota Pin-Up como elemento que marca o corpo objetificado e sexualizado da mulher na 

contemporaneidade 

https://www.polyvore.com/arc_guillaume_seignac_nymphe_la/thing?id=3466356
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Como já visto, a reprodutibilidade técnica faz surgir uma nova forma de fruição da obra 

de arte. Enquanto a pintura como objeto tinha seu valor ligado a sua unicidade, isto é, a sua 

materialidade, nas Pin-Ups o valor das ilustrações advém da capacidade de multiplicação das 

imagens. A imagem da mulher após a reprodutibilidade técnica será, em seu modo de operar, 

um anúncio do erotismo, ou seja, uma propaganda que não vende diretamente um produto, mas 

sim um comportamento, uma suposta maneira de ser. Isto quer dizer que a Pin-Up funciona 

como um dos ídolos instituídos pela Indústria Cultural, que servem para modelar, engessar e 

criar estereótipos, e nesse caso mais especificamente, estereótipo de gênero. Enquanto uma 

propaganda exalta as qualidades de um produto, a Pin-Up sendo um anuncio sem produto, ela 

basicamente sintetiza as facilidades do desejo, supostamente disponíveis a todos na sociedade 

industrial e de consumo. (SAGGESE, 2008).    

De acordo com Saggese (2008), a Pin-Up é mercadoria visual por excelência e produto 

multiuso para consumo rápido. Ela não seria apenas um primeiro passo rumo à produção de 

erotismo em escala industrial, como também o primeiro vetor de erotização que perpassará toda 

a visualidade da sociedade de consumo. Assim, ña pin-up é o primeiro laboratório a ensaiar 

uma química de associações e misturas que, improváveis, acabaram resultando em produtos 

visuais de eficácia tais como: mulheres seminuas e ferramentas industriais.ò (p. 35). Ao 

analisarmos a trajetória da  Pin-Up desde a sua origem que remonta do início do século XIX,  

percebemos sua forte relação com a visualidade e a produção da sociedade industrial, sendo 

esta, como já visto, calcada no controle e que tem na comunicação visual uma ferramenta 

efetiva. Assim, a Pin-Up estará presente como reflexo, como também como poderoso agente 

das transformações que representam a cultura de consumo.   

A Pin-Up pode ser considerada a mistura entre dois contemporâneos do século XIX:  a 

caricatura e a fotografia. Faz sentido dizer que a pin-up é caricata, pois é carregada e exagerada 

em seus atributos femininos: boca, cabelo, seios, nádegas e pernas, e é exagerado também suas 

poses e trejeitos, até mesmo quando ela não é uma pintura, mas sim uma fotografia. Sendo 

necessário também lembrar que sua estética advém da pintura acadêmica, mencionada mais 

acima, a qual já havia incorporado os procedimentos também de ambas, que nada mais são do 

que criações da sociedade industrial que surgem devido a necessidade de criar linguagens 

capazes de atingir e sensibilizar um público mais amplo, ou até mesmo manipular. (SAGGESE, 

2008). 

De modo geral, podemos dizer que as Pin-Ups designam ña imagem de uma figura 

feminina, em pose sensual ou situação excitante, destinada à reprodução gráfica industrial: 
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mistura, em dosagens variadas, de fotografia, pintura e caricatura.ò (SAGGESE, 2008, p. 8). 

Elas podem ser ilustrações com atributos de fotografia ou serem fotos com atributos de pinturas, 

que a partir de processos de retoque é dada às modelos uma pele impecável e são escondidas as 

imperfeições, demonstrando assim, uma busca incessante pela beleza idealizada das pinturas, 

sem pintas, sem estrias, sem celulites ou cicatrizes que servem para caracterizar e individualizar 

o ser humano. (SAGGESE, 2008). Por meio da figura 1.5 é possível perceber que sua 

constituição física é composta por nariz arrebitado, longas e torneadas pernas, peitos grandes, 

olhos grandes, cintura fina e cabelos e rostos perfeitos. Sempre enfatizando a sensualidade, 

inocência e doçura da figura feminina. Tudo isto deixa bastante claro porque os homens se 

sentiam atraídos por essas mulheres ideais, donas de um perfeccionismo incomparável e que de 

maneira distorcida representaram (e por muitas vezes ainda representam) a imagem da mulher 

"perfeita". Notamos então a partir daí claramente o estabelecimento do estereótipo da mulher 

perfeita e da relação da imagem da mulher erotizada com um objeto de consumo.    

 

 

Figura 1.5 ï ñMonaò (1959), Pin-Up de Gil Elvgren 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/382665299563223224/ 

 

https://br.pinterest.com/pin/382665299563223224/
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Figura 1.6 ï Processo de criação de uma Pin-Up de Gil Elvgren 

Fonte: http://www.amusingplanet.com/2011/04/gil-elvgrens-pin-up-girls-and-their.html 

 

Como já dito, as Pin-Ups só existem devido à reprodutibilidade técnica. No início do 

século XIX  o produto gráfico não tem mais apenas a função de servir de veículo para o texto, 

com o avanço das técnicas tradicionais de gravura até a impressão xilográfica, ele passa também 

a veicular imagens, o que possibilitou que não apenas as elites tivessem contato com elas. 

Assim, o surgimento das Pin Up se dá com a necessidade de expansão e melhoria dos meios de 

comunicação na sociedade norte americana. As revistas, consideradas um desses principais 

meios por expor informações, notícias, ideias e serviços, passaram a veicular ilustrações em 

seus artigos ou até mesmo em suas capas, já que os editores perceberam que esse tipo de artifício 

acabava gerando mais interesse pela leitura por parte das pessoas, o que consequentemente 

aumentava o número de venda. Desta forma, a década de 1920, com a competição acirrada das 

revistas por leitores, fez surgir a Era Dourada da ilustração norte americana, e foi justamente 

nesse período que se tornaram populares as Pin-Ups. A princípio, elas não tinham um público 

alvo específico e eram apenas as imagens mais cativantes para atrair a atenção dos leitores. 

(SSCHUSSEL; VARANI,  2010).     

Com o decorrer do tempo, as Pin-Ups se tornaram bastante populares e passaram a ocupar 

outros campos, além das revistas. Surgiram, assim, calendários, propagandas, cartões, pulp 

magazines1 e pin up com essas ilustrações, que supostamente celebravam a feminilidade da 

mulher americana. Outro suporte que também passou a utilizar as Pin-Ups, através de ícones 

famosos que adotavam o estilo e a cultura deste fenômeno, foi o cinema. Entre as atrizes e 

modelos que ficaram conhecidas como as Pin-Ups de carne e osso podemos citar, Marylin 

                                                
1 Pulp Magazines são revistas da década de 1900, feitas com papel barato, fabricado a partir de polpa de 

celulose. Fonte: <http://www.grifonosso.com/2011/06/eras-dos-quadrinhos-revistas-pulp/> 

http://www.amusingplanet.com/2011/04/gil-elvgrens-pin-up-girls-and-their.html
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Monroe, Betty Grable, Bettie Page, entre outras. Estas acabaram representando o padrão de 

beleza exposto pelas Pin-Ups ilustradas por artistas da época, ou seja, seios volumosos, cintura 

marcada, quadris largos, pernas exuberantes e o ar de erotismo e sensualidade proposto por essa 

cultura. (MARAN, 2012). É importante destacar que as Pin-Ups passaram a vender não só 

produtos como também ideias, influenciando moda, estilo de vida, maneiras de comportamento 

e até mesmo a moral de sua época, assim como se transformaram num produto industrial, sujeito 

a normas fixas e perfeitamente harmonizado às influencias raciais, geográficas, sociais e 

religiosas da época.  

Desta forma, no início do século XIX,  o pôster, cartaz de rua, e os calendários foram 

produtos marcantes na difusão de ilustrações e na constituição de gêneros. Assim como todos 

os produtos da Indústria Cultural, eles invadem o cotidiano das pessoas e estão presentes em 

todos os espaços com apelos comerciais e com o intuito de propagar a modernidade. Esses 

produtos serviam aos ilustradores como um espaço generoso para suas artes, não só por serem 

maiores, mas também pela visibilidade. A partir dos anos 1940, os calendários, principalmente 

os com Pin-Ups, eram vendidos no varejo, diretamente ao consumidor por preços acessíveis. 

Entre as imagens que apareciam nesses veículos estavam paisagens, camponeses, naturezas 

mortas, animais e etc., porém, gradualmente a figura feminina foi aparecendo. 

Contudo, a comercialização dessas imagens teve sua origem na França e na Alemanha 

por meio de ousados cartões-postais compostos de imagens de garotas sensuais que eram 

distribuídos através da Indústria do sexo. A ilustração dessas mulheres sedutoras e delicadas 

está intimamente ligada a Art Nouveau, movimento que nasceu pouco antes da Primeira Guerra 

Mundial e que tem como principais características o uso de elementos naturais, principalmente 

o floral, e se preocupa com a forma e o contorno, sem mencionar que a figura feminina se torna 

indispensável nas ilustrações que envolvem o mundo da moda. É, então, em Paris, no século 

XIX,  que surgem ilustradores que, inspirados na Art Nouveau, ñtinham como objetivo e 

característica de seus pôsteres desenharem mulheres consideravelmente sensuais para a época 

e também por enfatizarem em suas ilustrações o forte contorno e a imensidão de detalhesò 

(MARAN, 2012, p. 35), entre eles, Mucha, Jules Chéret e Raphael Kirchner. Estes artistas 

personificaram o ideal masculino de mulher, através de imagens sedutoras, com pouca ou até 

nenhuma roupa e apesar da forte sexualidade presente nas imagens, elas acabaram tornando-se 

aceitáveis, devido à presença dos traços elegantes do movimento Art Nouveau, e passaram a 

estampar diversos objetos de consumo, como caixas de chocolate e de cigarro. (MARAN,  

2012). 
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Saggese (2008) aponta Jules Chéret, artista francês, como o pioneiro do calendário de 

parede contendo figuras femininas e coloridas. Esses cartazes eram vigorosas peças 

publicitárias que coloriam as ruas de Paris. As figuras femininas de Cheret são jovens, ágeis, 

desinibidas, soltas, leves e dinâmicas, e, as vezes, dançam enquanto revelam o corpo sob saias 

esvoaçantes, transbordando sensualidade das imagens (figura 1.7). Esse tipo de mulher moldada 

por Chéret logo se tornou popular durante o final do século XIX  e se tornou representativo do 

conceito de juventude da época, da mesma maneira que os outros artistas fizeram em épocas 

anteriores. A modelo de suas imagens é a bailarina e atriz Charlotte Wieh, que apelidada de La 

Chérette, acabou sendo imitada pelas garotas da época em seu modo de ser e se vestir. O artista 

chegou a ser considerado o precursor dos movimentos de liberação feminina, pois suas imagens 

acabavam propondo um novo papel para as mulheres no fim da era vitoriana. A princípio, as 

imagens de mulher de Chéret anunciavam os encantos femininos bastante presentes nos 

espetáculos com bailarinas e coristas, muito comuns na época, fazendo da exposição pública 

do corpo feminino sua maior atração. Seu estilo é marcante na constituição de uma iconografia 

feminina francesa que terá seu ápice na revista ñLa vie Parisienneò, e que por meio de Raphaël 

Kirchner atingirá os Estados Unidos. 

 

 

Figura 1.7 ï ñQuinquina Dubonnetò (1889) de Jules Cherét 

Fonte: http://www.affiches-francaises.com/produit/old-vintage-poster-cheret-quinquina-dubonnet-

aperitif/  

 

Percebe-se assim, que as figuras femininas, que faziam parte do repertório idealizado da 

pintura dos acadêmicos da metade do século XIX,  voltam com tudo na cultura de consumo. 

http://www.affiches-francaises.com/produit/old-vintage-poster-cheret-quinquina-dubonnet-aperitif/
http://www.affiches-francaises.com/produit/old-vintage-poster-cheret-quinquina-dubonnet-aperitif/


 

72 
 

Com o tempo os cartazes de Chéret passam também a promover mercadorias e estabelecimentos 

comerciais. Em seus últimos cartazes, o artista já associa a imagem da mulher a qualquer tipo 

de produto, mesmo aqueles que não tinham associação alguma com a figura feminina. Isto faz 

surgir a essência da propaganda moderna, onde anuncia-se não o produto, mas sim atributos 

arbitrariamente a ele associados, ou seja, vende-se valores. (SAGGESE, 2008). Sendo a figura 

feminina a considerada mais desfrutável das imagens, vide convenção vigente durante séculos 

na arte, a mercadoria acaba adquirindo os atributos femininos, e assim, se insinua e se torna 

desejável.   

Em consonância com Sagesse (2008):   

Interessa, neste momento, portanto, ressaltar a identidade que se cria, a partir da 

segunda metade do século XIX,  com a implantação do consumo, entre a beleza 

feminina e a mercadoria. Os manufaturados se impregnam dos atributos de 

desejabilidade das mulheres: eróticos. No período, se dará a transformação da imagem 

representada da mulher em um equivalente visual, uma somatória, das promessas 

dessa sociedade. Se a mulher foi historicamente associada à sexualidade, em especial 

nas sociedades puritanas, o recalcamento do corpo e a exploração da mulher 

encontram-se no mesmo signo e toda a categoria explorada ganha uma definição 

sexual. (p. 109). 

Essas características da La Chérette, garota-propaganda que prenuncia a mulher modelo 

americana do século seguinte, serão mais tarde percebidas nas Pin-Ups, onde estará presente 

esse paradoxo entre liberdade feminina e estigmatização da mulher na sociedade, por meio de 

imagens de garotas que todo homem deseja e gostaria de encontrar, e que toda mulher gostaria 

de ser, mas que alimentam fantasias pouco palpáveis ou até mesmo impossíveis.   

Calendários com imagens de mulheres começam a aparecer nos Estados Unidos no fim 

do século XIX.  Já em 1904 o casamento entre calendários e mulheres se havia propagado como 

negócio rentável. O primeiro a mostrar uma mulher nua foi em 1913 e reproduzia uma pintura 

a óleo de Paul Chabas, ñMatineé Septembreò. Apesar de não haver muitos registros, temos 

como principal exemplo a Coca-Cola, que desde seu início publica calendários com imagens 

femininas. Em 1914 a identidade visual da Coca-Cola já está consistente: a visada fotográfica 

com ponto de vista baixo, a figura e o fundo destacados e a tipografia econômica constituirão a 

Coca-cola girl, ela mesmo uma Pin-Up (figura 1.8). Em 1920 a imagem da empresa e da Pin-

Up já estão completamente constituídas. A partir desse momento as atrizes, agora estrelas e 

ídolo, por meio da mídia especializada, são para as mulheres modelos de comportamento e, 

especialmente, são as responsáveis pelo modo de se vestir, se maquiar e se pentear. Não basta 

mais querer ser e agir como um ídolo, mas sim parecer fisicamente com ele. Nesse período os 

produtos de beleza passam a ter produção em massa e seu consumo se dá por praticamente todas 
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as mulheres. E mais uma vez a pintura e a imagem técnica se misturam e se fertilizam com o 

intuito de propagar os novos produtos. (SAGGESE, 2008).   

 

 

Figura 1.8 ï Propaganda da Coca Cola por Elvgren 

Fonte: http://www.coca-colacompany.com/stories/collectors-columns-art-of-gil-elvgren 

 

Assim, as Pin-Ups foram uma das representações da sexualidade mais abordada em 

revistas, calendários, pôsteres, cartazes, quadrinhos e etc, na década de 1940, 50 e 60. As Pin-

Ups conseguiram conquistar sua popularidade em uma sociedade bastante conservadora e 

foram, aos poucos, modificando o pensamento e a moral vigentes na época. Elas passaram a ser 

publicadas em revistas de grande renome e acabaram virando referência e exemplo de beleza e 

atitude para as mulheres. As publicações traziam, em sua maioria, atrizes e modelos de grande 

sucesso da época em poses sensuais, porém o sorriso e a ingenuidade do olhar sempre estavam 

presentes. (MARAN, 2012).   

A revista que mais vez sucesso na época foi a Esquire, trazendo em suas páginas obras 

dos aristas de Pin-up mais importantes, entre eles estavam George Petty, Alberto Vargas e Gil 

Elvgren. Essa revista surgiu no ano de 1933 e conquistou a fama devido as suas páginas que 

traziam as garotas Pin-Up. O sucesso foi tão grande que outras editoras acabaram lançados 

revistas com o mesmo tema e elas ficaram conhecidas como Girlie Magazines. Já em 1953 a 

Esquire começa a deixar de lado o universo Pin-Up, porém outra revista surge valorizando este 

gênero, a famosa Playboy. O próprio Alberto Vargas se retirou da Esquire para ser o principal 

ilustrador da nova revista.  Porém, o período áureo de Vargas se deu na primeira revista, sendo 

ele o responsável pelo momento de maior sucesso dela, que se deu durante a Segunda Guerra 

Mundial, quando as Varga Girls causaram furor (MARAN, 2012).  

As Pin-Ups tiveram grande importância para a nação americana durante a Segunda 

Guerra Mundial. Essas imagens acompanhavam os soldados, assim como, suas armas, 

equipamentos e fotos de familiares. Para alguns autores, essas imagens impulsionavam a moral 

http://www.coca-colacompany.com/stories/collectors-columns-art-of-gil-elvgren
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dos homens ao lhe darem algo com o que sonhar no período da guerra. (SSCHUSSEL; 

VARANI,  2010). Os soldados as colocavam nos alojamentos, nas barracas, nos tanques de 

guerra e até mesmo as pintavam no nariz dos aviões (Nose Art), vide figura 1.9. Revistas cheias 

de garotas em pose provocantes eram enviadas aos soldados, como também estes recebiam 

fotos de suas namoradas ou esposas posando como Pin-Ups. A palavra pin-up surge justamente 

em 1942, no meio da Segunda Guerra, momento em que diversas expressões em inglês, curtas 

e sonoras se consagram em âmbito mundial. Assim, o termo pin-up passa a designar as imagens 

de mulheres que os soldados rasgavam das páginas das revistas para pendurar nas paredes de 

seus alojamentos. (SAGGESE, 2008). 

 

 

Figura 1.9 ï Nose Art com imagem de Pin-Up 
Fonte: http://luiscezar.blogspot.com.br/2014/08/pin-ups-nose-art-carros-motos-e-avioes.html 

 

Desta forma, os trabalhos de Vargas criaram o padrão de beleza e atitude femininas, 

influenciaram o imaginário erótico e a produção de ilustrações e fotografias nos anos de 1940 

e 1950. Nos anos 60 suas garotas passaram a servir de modelo para as modelos da Playboy. Isto 

é, Vargas antecipa por meio da arte ño corpo que será construído pelas próteses e ginásticas 

modeladoras a partir dos anos 1990. Seu trabalho representou o novo paradigma desse 

imagin§rioò (SAGGESE, 2008, p.389). Contudo, as mulheres representadas por Vargas, 

geralmente magras, longilíneas, com pernas e seios grandes, e masculinizadas, formam um 

conjunto improvável. Seus exageros anatômicos não condizem com a maioria das mulheres.    

Outro ponto importante citado por Saggese (2008) é que as Varga Girls dos anos 1940 

são todas caucasianas, de feições europeias, loira e de olhos azuis, sendo esta a considerada 

mais preciosa. Em sua maioria loiras ou ruivas, praticamente não há mulheres latinas, apesar 

do próprio artista ser um latino-americano, nem negras. Este critério da mulher branca e 

http://luiscezar.blogspot.com.br/2014/08/pin-ups-nose-art-carros-motos-e-avioes.html
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europeia estará presente nas imagens de todos os autores de Pin-Ups. Mesmo nos casos em que 

encontramos uma Pin-Up morena, de tipo latino, ela será representada sempre de forma mais 

maliciosa e vulgar. Ou seja, as loiras seriam consideradas as ñprincesasò e as morenas as 

ñprostitutasò. Em relação às mulheres negras, algumas delas foram representadas por Vargas 

em seu tempo na Playboy, provavelmente por exigências do editar devido a algumas mudanças 

que começaram na época. Porém, segundo Saggese (2008) a falta de entusiasmo de Vargas era 

visível, visto que, as distinções entre a mulher branca e a negra se dava apenas pelo cabelo e 

pelos adereços étnicos, grandes brincos, pulseiras e faixas, pois o resto permanecia igual ao 

padrão instituído por ele. Isso se estenderá até os dias de hoje, em que na maioria das vezes, as 

negras que se tornam referência por meio da mídia de alguma forma, possuem características 

físicas europeias. Não esquecendo, que até mesmo a revista Playboy, raríssimas vezes teve uma 

mulher negra em sua capa.   

Para compreender esta distinção é importante trazer o pensamento de Gomes (2013) e 

apontar que na produção das duas sexualidades, significantes de duas performances do ñser 

mulherò, mulher esposa, virgem, mãe, pertencentes ao espaço privado, e mulheres prostitutas 

pertencentes ao espaço público, surgem, como dispositivo central a racionalização e o poder 

colonial. A autora, através do pensamento de Foucault (1996), deixa claro que por meio do 

biopoder, no século XIX,  a questão da racialização serviu para estabelecer as populações que 

poderiam ser escravizadas e marginalizadas. Com essa construção histórica do conceito de raça, 

os europeus forjaram o ñnegroò atribuindo a ele características e valores inferiores, 

essencializando-o através de supostos critérios físicos, culturais e comportamentais. Assim, 

sendo um dos mecanismos do biopoder o discurso, este produz a sexualidade dos negros 

baseada no pecado. Já a questão do colonialismo foi importante para estabelecer uma ordem 

global de gênero, que gerou hierarquias entre homens da metrópole e da colônia, reforçou as 

distinções entre homens e mulheres nas colônias e criou um imaginário colonial relacionado ao 

erótico e ao exótico. Esse colonialismo, é importante destacar, teve como base um imaginário 

calcado ñna moral cristã ocidental que divide as mulheres em óEvasô (pecadoras, disponíveis 

sexualmente, não européias) e óMariasô (esposas, mães, com pudor, européias)ò (p. 876). Desta 

forma, as mulheres brancas e europeias passaram a ser consideradas as Marias, mães, esposas, 

enquanto que as indígenas, negras ou mestiças das ex-colônias, as Evas, pecadoras e prostitutas. 

Surge, assim, um ñcorpo colonialò, supostamente disponível sexualmente, que sofre violência 

e opressão sexual, e estigmatiza a sexualidade das mulheres negras, indígenas e mestiças.  
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Figura 1.10 ï Varga Girl loira 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/380624605991617366/ 

 

 

 

Figura 1.11 ï Varga Girl Negra 

Fonte: http://www.queroposters.com.br/poster-pin-up-girl-vargas-girl.html 

 

Assim, podemos dizer que desde os anos de 1940, mais ou menos, até hoje, as Pin-Ups 

representam um ideal de beleza sensual, assim como são vistas, muitas vezes, como 

modalizadoras de um padrão de comportamento, um mito de libertação sexual feminino. Como 

comenta Saggese (2008), a Pin-Up se situa na obscura fronteira entre as imagens que se podem 

ver abertamente e as que devem se esconder. A mulher que aparece nesse tipo de ilustração 

https://br.pinterest.com/pin/380624605991617366/
http://www.queroposters.com.br/poster-pin-up-girl-vargas-girl.html
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carrega essa ambiguidade de exibir-se provocante, mesmo sendo uma moça recatada, paradoxo 

esse, fundamental para as fantasias masculinas, ou seja, a puta e a santa presentes numa mesma 

mulher. Assim, ela se encontra na fronteira entre o permitido e o interdito. Como já visto, ela é 

produto de grande consumo, e era vendido em diversos lugares, não sendo, portanto, ilegal ou 

proibido. Tampouco é tão escancarada quanto à pornografia. A Pin-Up é uma mistura de malícia 

e ingenuidade, transgressão e obediência, e assim, acaba se tornando expressão de um embate 

entre a sociedade puritana que estabelece o dever de sustentar valores rígidos e puros, que se 

manifestam como morais, repressivos à sexualidade e o freio ao hedonismo consumista, assim 

como a propagação e perpetuação dos estereótipos relacionados ao feminino. 

Na época em que as primeiras Pin-Ups surgiram era ofensivo para a sociedade que uma 

mulher usasse roupas provocantes e se deixasse fotografar nua ou seminua. Essa exposição do 

corpo virou um símbolo de libertação feminina, sendo por meio da sensualidade e sexualidade 

que essas representações artísticas conseguiram contrapor o poder masculino e controlá-los. 

Assim, para muitos, ela representa uma mulher positiva, vigorosa e independente. (MARAN,  

2012). As Pin-Ups tornaram-se então símbolo de feminilidade e quebra de paradigmas 

históricos.  

Mas é importante destacar que a imagem da dona de casa recatada dos anos 40 e 50 pode 

ter sido, por meio das Pin-Ups, substituída por mulheres aparentemente emancipadas e seguras 

de sua sexualidade. Porém, há uma mercantilização do divertimento, onde a felicidade não mais 

habita um utópico harém, mas sim os produtos da indústria cultural, entre eles as garotas 

presentes nas imagens, disponíveis e descartáveis. Após as mulheres de Chéret, as Pin-Ups se 

tornam a garota-propaganda por excelência sendo o ñprodutoò vendido por elas o desejo. 

Contudo, é preciso ter claro que esses atributos de desejabilidade não provêm de uma mulher 

de carne e osso, mas sim daquelas idealizadas pelas artes plásticas, repertório de uma tradição 

pictórica, que foi apropriada pela indústria do consumo. Sem também deixar de lembrar que 

toda essa tradição da construção da imagem idealizada da mulher se deu por meio de obras de 

homens. Ou seja, é o sexo oposto que dita as regras e o caminho que devem ser seguidos pelas 

mulheres para se chegar na sua própria idealização. 

 

 

 

 

 

 

 



 

78 
 

2 - HISTÓRIA  EM QUADRINHOS E INDÚSTRIA  CULTURAL  

 

Quando falamos em História em quadrinhos, bandas desenhadas, HQs, comics, entre 

outras denominações, estamos nos referindo a uma mesma forma de expressão artística, isto é, 

ao uso de um mesmo tipo de linguagem para expressar determinada coisa, pois todas elas são 

representadas através da arte sequencial, que por sua vez também diz respeito a outros tipos de 

expressões artísticas como o cinema, a animação e até mesmo a literatura. Podemos dizer que, 

as histórias em quadrinhos nos comunicam através de uma ñlinguagemò que se vale da 

experiência visual comum ao criador e ao público, e que por isso empregam uma série de 

imagens repetitivas e símbolos reconhecíveis. Quando esses símbolos são usados diversas vezes 

para expressar idéias similares, a história em quadrinhos torna-se linguagem. Essa é a aplicação 

disciplinada que cria a ñgram§ticaò dos quadrinhos. (EISNER, 2001). 

A configuração geral desta linguagem está relacionada a uma sobreposição de palavra e 

imagem, forçando assim o leitor a exercer suas habilidades interpretativas visuais e verbais, 

pois as regências da arte ï como exemplo, perspectiva, pincelada, cor e simetria ï superpõem-

se mutuamente às regências da leitura ï como, enredo, sintaxe e gramática. Eisner, em seu livro 

"Quadrinhos e arte sequencial", nos deixa claro que ña história em quadrinhos pode ser chamada 

óleituraô num sentido mais amplo que o comumente aplicado ao termo.ò (p. 7). Assim, os 

recursos dos quadrinhos são respostas próprias a elementos constituintes da narrativa. O espaço 

da ação é contido no interior de um quadrinho, no qual o tempo da narrativa avança por meio 

da comparação entre o quadrinho anterior e o seguinte, ou pode ser condensado em uma única 

cena, onde o personagem que pode ser visualizado tendo sua fala lida através de balões, que 

simulam o discurso direto. 

Desta forma, a partir do momento que fazemos uma análise de uma ilustração ou figura 

individualmente e isolada de uma sequencia definida, não podemos denominá-la de história em 

quadrinhos, pois, para isso, seria necessário que essas figuras fizessem parte desta sequencia. 

Já um quadro único que possui parte do seu vocabulário visual pertencente aos quadrinhos é 

classificado por McCloud (2005) como ñarte em quadrinhosò. Deixando claro que esta 

definição não está relacionada à questão de estilo, qualidade ou assunto, sendo necessário haver 

uma distinção entre forma e conteúdo, pois, ña forma artística ï o meio ï conhecida como 

quadrinhos é um recipiente que pode conter diversas idéias e imagens.ò (MCCLOUD, 2005, p. 

6). 
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Em relação ao vocabulário dos quadrinhos, podemos dizer que estes são compostos por 

ícones que chamamos de figuras, que são imagens feitas para representar seus temas. Algumas 

figuras são mais icônicas do que outras, dependendo do seu nível de abstração. O ícone que 

chamamos de cartum seria então mais abstrato do que uma fotografia ou uma figura realista. O 

cartum acaba sendo o mais utilizado nas histórias em quadrinhos, porém é importante deixar 

claro que isso varia de acordo com o objetivo e preferência de cada autor. Em alguns 

quadrinhos, principalmente a partir do século XX, podemos encontrar ícones não pictóricos, 

mais especificamente as palavras, que por sua vez tem significado fixo e absoluto, sendo então 

ícones totalmente abstratos, ou seja, que não tem semelhança alguma com o tema que 

representa. (MCCLOUD, 2005) 

O que observamos na maioria das vezes é que muitas histórias em quadrinhos enfatizam 

as diferenças entre palavras e imagens, e consequentemente vemos o roteiro e o desenho sendo 

tratados como disciplinas separadas, e escritores e artistas como linhagens diferentes. As boas 

histórias tornam-se aquelas que combinam essas duas formas de expressão de maneira 

harmônica e com conteúdo de qualidade. Sintetizando, as palavras, as imagens e outros ícones 

formam o vocabulário da linguagem dos quadrinhos. Assim sendo, quadrinhos nada mais são 

do que quadrinhos, pois possuem uma linguagem autônoma, que se utiliza de mecanismos 

próprios para representar os elementos narrativos. Entretanto, é preciso observar que eles 

possuem muitos pontos em comum com a literatura, assim como há com tantas outras 

linguagens. Ramos (2009) cita Barbieri (1998) dizendo que ñas várias formas de linguagem não 

estão separadas, mas, sim, interconectadas.ò (p.17). 

Definindo o que são histórias em quadrinhos, Ramos (2009) lista algumas tendências 

referentes a elas. Diferentes gêneros utilizam a linguagem dos quadrinhos; predomina nas 

histórias em quadrinhos a sequência ou tipo textual narrativo; as histórias podem ter 

personagens fixos ou não; a narrativa pode ocorrer em um ou mais quadrinhos, conforme o 

formato do gênero; em muitos casos, o rótulo, o formato, o suporte e o veículo de publicação 

constituem elementos que agregam informações ao leitor, de modo a orientar a percepção do 

gênero em questão; a tendência nos quadrinhos é a de uso de imagens desenhadas, mas ocorrem 

casos de utilização de fotografias para compor as histórias. 

Enfim, pode-se dizer que a função fundamental da arte dos quadrinhos é comunicar idéias 

e/ou histórias por meio de palavras e figuras, envolvendo o movimento de certas imagens ï 

como coisas e pessoas ï no espaço. Para ocorrer o encapsulamento dos eventos no fluxo da 
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narrativa, eles devem ser decompostos em segmentos sequenciados. Sendo esses segmentos 

chamados quadrinhos.  

 

2.1 -  SOBRE OS GÊNEROS DAS HISTÓRIAS EM QUADRINHOS 

  

É difícil  classificar os diferentes tipos de gêneros ligados às histórias em quadrinhos. 

Entretanto, é importante saber do que se trata cada gênero para podermos adquirir uma leitura 

critica em relação aos diferentes tipos de obras. Ramos (2009) propõe um debate sobre as 

características de tais gêneros ï o seu conceito de gênero é semelhante ao conceito proposto por 

Bakhtin (2000), sendo então tipos relativamente estáveis de enunciado usados numa situação 

comunicativa para intermediar o processo de interação. Os gêneros das histórias em quadrinhos 

teriam então em comum o uso da linguagem proveniente dos quadrinhos, compondo desta 

forma, um texto narrativo dentro de um contexto sociolinguístico interativo. Entre esses gêneros 

estão: a charge, o cartum, a tira cômica, a tira seriada, a tira cômica seriada, e também as 

histórias em quadrinhos mais longas. 

A charge é um texto de humor que aborda um tema ou um fato do noticiário recriando-o 

de forma ficcional e estabelecendo com a notícia uma relação intertextual. O cartum se 

diferencia em relação à charge, simplesmente por não estar vinculado a um fato de noticiário. 

A tira cômica se caracteriza por ter sua temática atrelada ao humor, constituída por um texto 

curto, seja em um ou mais quadrinhos. Por sua vez as tiras seriadas, estão centradas numa 

história narrada em partes, nas quais cada tira traz um capítulo diário interligado a uma trama 

maior, que pode durar semanas ou meses. Temos também a tira cômica seriada, que se utiliza 

dos elementos da tira cômica, porém ela é produzida em capítulos, como as tiras de aventuras. 

Já as histórias em quadrinhos mais longas, que é a base de uma série de outros gêneros, têm em 

comum a característica de serem publicadas em suportes que permitem uma condução narrativa 

maior e mais detalhada (RAMOS, 2009). 

Ramos (2009) estabelece que nas histórias em quadrinhos longas encontram-se as revistas 

em quadrinhos, os álbuns e as páginas dominicais. Tais gêneros são rotulados muitas vezes pela 

temática da história: terror, infantil, detetive, super-héroi, aventura, erótico, biografia, 

fotonovelas, literatura em quadrinhos e etc. Podendo cada um constituir um gênero autônomo, 

publicado em diferentes formatos e suportes. Já Eisner (2001), divide os gêneros em 

entretenimento e instrução. Neste último, temos os manuais de instrução e os story boards. Para 

entretenimento os suportes mais comuns utilizados são as revistas em quadrinhos e os romances 
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gráficos. Nos quadrinhos de entretenimento o artista pode utilizar livremente a imaginação, 

utilizando suas experiências de vida e até mesmo imprimindo seu gosto pessoal. Isto representa, 

uma oportunidade de desenvolver de modo mais criativo a aplicação da arte dos quadrinhos. 

Esse passa a ser, de certa forma, o confronto mais importante e contínuo enfrentado pelo autor 

de histórias em quadrinhos. Eisner (2001) cita duas maneiras de lidar com ele: ñtentar e correr 

o risco do fracasso, ou simplesmente não tentar ï isto é, evitar qualquer tema que não possa ser 

facilmente solucionado pelos clichês já existentes na história em quadrinhos.ò (p. 137). 

 

 

2.2 - UMA BREVE HISTÓRIA DAS HQS 

  

 

O impacto cultural estabelecido pelos quadrinhos, por ser um produto da mídia barato e 

de grande alcance do público, acabou sendo tanto imediato quanto duradouro. Desta forma, eles 

acabaram tornando-se importante ferramenta na construção do imaginário coletivo tanto dos 

povos orientais como ocidentais. Na atualidade, inúmeras histórias em quadrinhos são 

consumidas em escala de massa, com diversas opções de variedade temática e de tratamento. 

Por este motivo, existe uma reavaliação do problema em relação a criar produtos para uma 

variedade de leitores interessados em assuntos diversos, diferentemente do que ocorria no início 

do século XX, período de fixação dos quadrinhos na imprensa.  

Os produtos contemporâneos são diversos, desta forma, nos deparamos com romances 

gráficos como "Maus" de Art Spielgeman, ou história em quadrinhos mais comerciais como "A 

turma da Mônica" de Maurício de Sousa, que não buscam o mesmo público, mas convivem 

juntos. Existem autores que fazem quadrinhos para quem os está vendo pela primeira vez, como 

também há quem faça obras para um público mais especializado, e que já possui familiaridade 

com a linguagem das HQs, geralmente é o caso dos romances gráficos, podendo também 

ocorrer em outros gêneros. 

Os quadrinhos como os conhecemos hoje surgiram em meados da metade do século XIX,  

sendo considerada sua primeira publicação a desenhada e escrita por Rodolphe Topffer (1799 

- 1846) em Genebra, com título de "Les Amours de Monsieur Vieux-Bois" em 1837. Apesar 

dessa publicação ter estabelecido os cânones básicos da ilustração de imprensa, e mesmo de 

uma narrativa visual sequenciada, ela ainda não possuía balões para indicar falas e suas fontes 

de emissão. A primeira publicação originalmente americana se deu em 1892 intitulada "Little 

Bears and Tykes". Ela foi desenhada por James Swinneston, para o jornal San Francisco 

Examiner. Então num período posterior, por volta de 1895, surgiu a publicação de "The Yellow 



 

82 
 

Kid" (O menino amarelo). Essa HQ foi a primeira a utilizar o artifício dos balões para mostrar 

as falas dos personagens, apesar de o próprio garoto só se comunicar através de mensagens que 

apareciam inscritas em sua roupa, quase sempre utilizando um jargão cheio de gírias, numa 

linguagem típica dos guetos. A tira era desenhada pelo artista Richard Felton Outcault que fez 

com que, pela primeira vez, o interesse dos leitores convergisse sobre o personagem. Pois esta 

foi a primeira vez que um dos personagens aparece falando na primeira pessoa do singular. 

(PATATI; BRAGA, 2006). 

 

 

Figura 2.1 ï HQ ñThe Yellow Kidò de Outcault 

Fonte: http://brutoinformativohist.blogspot.com.br/2011/09/yellow-kid-um-dos-primeiros-

personagens.html 

 

A primeira história em quadrinhos originalmente brasileira foi "As aventuras de Nhô-

Quim", de Angelo Agostini, um italiano radicado no Brasil. A publicação foi feita pela Revista 

Fluminense do Rio de Janeiro, em 30 de janeiro de 1869. Porém, essa história em quadrinhos 

não apresentava os balões e tinha seu texto escrito no rodapé da revista, assim como também 

não possuía os ñquadrinhosò, isto é, o fio de delimitação dos quadros e os seus personagens 

apareciam sempre de corpo inteiro (PATATI; BRAGA, 2006). 

 

http://brutoinformativohist.blogspot.com.br/2011/09/yellow-kid-um-dos-primeiros-personagens.html
http://brutoinformativohist.blogspot.com.br/2011/09/yellow-kid-um-dos-primeiros-personagens.html
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Figura 2.2 ï HQ ñAs aventuras de Nhô-Quimò 

Fonte: http://nacao.net/2006/01/30/as-aventura-de-nho-quim-ou-impressoes-de-uma-viagem-a-corte/ 

 

Esses primeiros quadrinhos eram histórias completas em uma única página, pois eram 

feitas para caberem nos suplementos dominicais no início do século XX. Na maioria das vezes 

essas histórias eram de humor, seja para o público infantil ou adulto, e carregadas de críticas 

familiar e de costumes. O que assegurava a atenção dos leitores eram suas cores alegres, 

misturadas com uma temática espalhafatosa. O jornal refletia através de textos e ilustrações, 

um mundo repleto de acontecimentos diversos. O público lia as notícias e tomava consciência 

que podia fazer parte da realidade que o rodeava. Havia assim uma identificação com os 

personagens, sejam reais ou fictícios. Desta forma, o crescimento dessas primeiras histórias em 

quadrinhos principalmente nos Estados Unidos e no Brasil, como produto de massa, acabou se 

dando através do jornal humorístico ilustrado. (PATATI; BRAGA, 2006) 

As tão conhecidas tiras diárias tiveram seu início em 1907 através de Mutt e Jeff, uma 

dupla de personagens fictícios criados pelo cartunista americano Bud Fisher, que tratava 

especificamente do esporte turfe. Contudo, nesse período ainda não existia propriamente 

revistas, álbuns e livros em HQ. As primeiras obras que podemos chamar de revistas em 

quadrinhos surgiram por volta de 1934. Elas eram compostas por uma coletânea aleatória de 

obras curtas, que apareciam nas edições dominicais dos jornais. A primeira publicação a fazer 

isto e a se tornar o primeiro gibi foi a "Famous Funies", criada por Maxwell Gaines, fundador 

de uma das mais importantes editoras norte-americanas de história em quadrinhos (PATATI; 

BRAGA, 2006). 

Patati e Braga (2006) esclarecem que, antes de se tornar um grande empresário Gaines 

trabalhava numa gráfica chamada Eastern Color Printing, que fazia o trabalho de impressão 

colorida para diversos periódicos da época. Ele acabou percebendo que se uma folha padrão de 

jornal fosse dobrada duas vezes, ela ficaria do tamanho de um livro de oito páginas. Caso usasse 

http://nacao.net/2006/01/30/as-aventura-de-nho-quim-ou-impressoes-de-uma-viagem-a-corte/
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duas folhas teria então 16 páginas. Já quatro folhas daria um ótimo livreto de 32 páginas, e 

assim por diante, fazendo nascer ali o famoso ñformato americanoò. A partir daí Gaine 

convenceu seus superiores a republicarem as tiras que saiam nos jornais de domingo numa 

revista de 32 páginas, que acabou sendo um sucesso imediato. O próximo passo dado por ele 

foi convencer a editora Dell Publishing a financiar 35 mil cópias de uma revista de 64 páginas 

chamada Famous Funies. A idéia acabou sendo bem sucedida novamente, pois todos os 

exemplares foram vendidos em apenas uma semana. Com isso, as contrapartidas nacionais de 

outros países logo surgiram.  

Segundo Patati e Braga (2006), no Brasil a primeira revista de quadrinhos foi "O Tico 

Tico", que seguia a linha da francesa La Semaine de Suzette. A revista nasceu no dia 11 de 

outubro de 1905 e trazia, já nos primeiros números, quatro páginas em cores, sendo as demais 

com impressão monocromática, em tom de vermelho, azul ou verde, em vez de preto. De início 

não se tratava de uma revista como as de hoje, dedicadas inteiramente a um personagem ou 

grupo de heróis, e nem mesmo era igual à "Famous Funies". Era na verdade uma publicação 

que reunia diversas expressões culturais, com ênfase na literatura, mas que abria espaço para 

os quadrinhos, uma arte que começava a se firmar no país. Suas páginas além de conter 

decalques das historietas das revistas infantis francesas e dos quadrinhos norte-americanos, 

também abrigavam variadas séries nacionais, com destaque para a qualidade de Reco-Reco, 

Balão e Azeitona, feitos por Luiz Sá. A revista não teve rival à altura até a década de 1930, 

quando vários quadrinhos norte-americanos passaram a ser publicados no Brasil. A perda de 

espaço acabou sendo ainda maior quando começaram as publicações de histórias de super-

heróis em 1939. Na década de 1960, o "Tico-Tico" deixou de manter sua periodicidade, sendo 

por fim fechada. 
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Figura 2.3 ï HQ ñO Tico-Ticoò 

Fonte: http://www.esquiloscans.com.br/?a=16 

 

Desta forma, embora o riso tenha estimulado o aparecimento dos quadrinhos, é com a 

ênfase aventureira e mais posteriormente o foco desta nos super-heróis, que as HQs norte-

americanas ocuparam todos os espaços. A matéria-prima desses gibis eram as façanhas super-

humanas e os personagens envoltos em mistérios inexplicáveis. Isto ocorreu porque a expansão 

do mercado requeria histórias mais longas e estilizações drásticas no traço, assim como 

narrações supostamente mais elaboradas, que fosse além dos limites espaciais da piada de uma 

página ou de três ou quatro quadros com três ou quatro tempos de narração. Esse novo tipo de 

quadrinhos foi uma resposta para a busca de argumentos e estruturas narrativas nas HQs. 

(PATATI;BRAGA, 2006). 

 

http://www.esquiloscans.com.br/?a=16
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Figura 2.4 ï HQ ñCapit«o 7ò: super herói brasileiro surgido nos anos 1950 

Fonte: https://mutantexis.wordpress.com/2016/11/21/capitao-7-volta-em-nova-hq-nacional/ 

 

O grande modelo de histórias em quadrinhos que se expandiu mundo afora foi o folhetim 

americano, mais especificamente, o pulp, assim chamado por conta da baixa qualidade do papel 

em que era impresso. Seu estilo era caracteristicamente aventureiro e sensacionalista. De um 

modo geral, os diversos folhetins eram dotados de uma certa simplificação ideológica. O leitor 

era levado a compreender quem era o herói, não só na primeira página, como também no 

primeiro quadro. Para Patati e Braga (2006) "empresários e criadores se deram conta de que, 

mesmo no registro órealistaô da imagem do quadrinho de aventura de jornal, personagens 

visualmente demarcados de modo chamativo se fixavam mais imediatamente na memória do 

leitorò (p. 58). Os autores citam como exemplo o personagem Fantasma, criado por Lee Falk, 

seu colante roxo e seu famoso anel de caveira são ícones, podemos identificar facilmente de um 

quadro ao outro o personagem colorido e seu movimento constante. Quando comparamos os 

desenhos por vezes primários, por mais que sejam inspirados, de um Ray Moore ï desenhista 

do Fantasma ï com a alta qualidade e a expressividade da arte da narração visual do Steve 

Canyon, de Milton Caniff, fica bastante claro para nós que a figura do primeiro penetra muito 

mais fundo na consciência do público. 

É fácil perceber, que os leitores daquele período queriam, na maioria das vezes, histórias 

de fácil assimilação e principalmente rápidas. Com o tempo, os conteúdos se adensaram, e a 

narrativa verbal e os desenhos amadureceram. Porém os quadrinhos sempre tiveram, à primeira 

https://mutantexis.wordpress.com/2016/11/21/capitao-7-volta-em-nova-hq-nacional/
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vista, obras que pareciam inocentes, mas que na verdade possibilitavam leituras diferentes. 

Esses artistas eram sagazes e acabaram percebendo o potencial dessa nova forma de expressão 

e tomaram a si a tarefa de expandir seus horizontes. Essas obras já deixavam de ser uma mera 

diversão e se tornavam também objeto de reflexão, desenvolvimento e conhecimento intelectual 

e artístico. Podemos citar como exemplo, Krazy Kat, de George Herriman, que desde o início 

do século passado em 1913, já utilizava sofisticados jogos linguísticos e poéticos embutidos na 

eterna luta de amor/ódio entre seus personagens, sem mencionar que era admirado pelo poeta 

E.E. Cummings e o escritor ícone da contracultura, Jack Kerouac. Outro quadrinho de grande 

importância foi Liôl Abner (Ferdinando/Família Buscapé), onde o autor Al Capp utilizava a 

fantasia do mundo caipira de Dogpatch, para fazer uma crítica social e política dos Estados 

Unidos e da nossa sociedade. A tira foi desenhada de 1934 a 1977, e o seu autor foi 

recomendado pelo escritor John Steinbeck ao Prêmio Nobel de Literatura (MARTINI,  2008). 

 

 

Figura 2.5 ï HQ ñLiËl Abnerò de Al  Capp 

Fonte: http://comicsalliance.com/tribute-al-capp/ 

 

Em relação à HQ de aventuras, foi com o final da Segunda Guerra Mundial, que seus 

personagens começaram a pensar em assuntos diferentes de brigas e romances. Nesse período 

os rudimentos de uma atitude mais reflexiva começaram a aparecer, seja em tiroteios ou vigílias. 

Em alguns países europeus como a França e a Itália, as tiras de aventura norte-americanas 

acabaram estimulando as produções locais. À exemplo, o Buck Danny, francês, série de 1947 

realizada na tradição realista de Caniff por Jean-Michel Charlier (roteiro) e Victor Hubinon 

(desenhos), que acabou empolgando o público pela excelência dos textos e desenhos. O 

aventureiro tornou-se, ainda que muito aos poucos, mais humano e mais passível de uma 

http://comicsalliance.com/tribute-al-capp/
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abordagem ñliter§riaò. Patati e Braga (2006) esclarecem que ñesse processo continuou a ocorrer 

não só com a influência do desdobramento folhetinesco das aventuras dos personagens, mas 

também com a polinização gradual das HQs pelos outros formatos da prosa, como o conto e 

posteriormente o romance.ò (p. 62). Acabou ocorrendo então uma ascensão de gêneros mais 

cuidadosamente realizados que os super-heróis daquela época. Entre esses gêneros estavam os 

policiais, o terror, o romantismo, o erótico, o bangue-bangue, a ficção científica, as adaptações 

literárias, entre outros. Este fato se estabeleceu, pela primeira vez, longe dos jornais, nas páginas 

dos gibis. Houve então diversas editoras americanas que publicaram essas diferentes HQs, ainda 

assim diversos super-heróis tradicionais permaneceram. Tanto nos Estados Unidos como na 

Europa, a HQ de aventura acabou ganhando terreno, ao passo que a divisão dos gêneros ia se 

aprofundando. 

Os franceses já trabalhavam, a algum tempo, com narrativas longas e detalhadas de 

aventura, a exemplo de "Tintin",  criada em 1929. Contudo ainda não havia a profundidade 

psicológica dos mensários dos anos 60 e 70, que dispunham de rigor visual e de um roteiro 

muito superior às aventuras de super-heróis e a maioria dos assemelhados. Tanto "Tintin",  como 

em outro caso semelhante "Blake e Mortimer", realizaram um misto de fantasia com o estilo 

policial e detalhamento de concepção. Edgar P. Jacobs, o criador deste segundo quadrinho, 

ajudava Hergé em "Tintin",  junto com mais outros artistas, e eles acabaram fundando a escola 

da linha clara, que dominou a escola franco-belga por décadas. Certamente isto pôde acontecer 

porque esses artistas tinham muito menos páginas a executar por mês e prazos maiores que 

permitiam um rigor de realização que seria inadmissível nos rápidos gibis norte-americanos. 

Outra coisa importante é que o modelo de super-herói, importado dos americanos, não atraíam 

muito os franceses, que acabavam preferindo uma narrativa mais elaborada de conhecimento 

de história e senso de humor. (PATATI; BRAGA 2006). 

Contudo, é importante citar que, por mais que a bande dessinée franco-belga seja 

considerada um exemplar em termos de qualidade e tenha sido importante como escola de 

estilo, assim como qualquer outra HQ, serve como suporte e difusor de pensamentos, ideias, 

argumentos culturais e discursos, de terminado período e lugar, que repercutem no imaginário 

coletivo. Tomemos como exemplo ñTintinò, que após um longo período como tira de jornal a 

partir dos anos 30, acabou tornando-se título de um duradouro semanário de quadrinhos de 

aventura nos anos 40. Em sua edição intitulada ñTintin au Congoò de 1931 assinada por Hergé, 

pseudônimo adotado pelo escritor belga Georges Remi, encontramos uma aventura fictícia de 

um jovem jornalista e seu cachorro de estimação que é enviado ao Congo. É importante notar 
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que o Congo, no período em que foi escrita a HQ, era colônia da Bélgica desde 1908, e que, 

consequentemente, o projeto editorial da HQ foi realizado num contexto colonialista construtor 

de identidades sociais. (LIMA,  2011). Em ñTintin au Congoò, o personagem principal é 

mandado ao Congo com o intuito de fazer uma reportagem para demonstrar a validade do 

empenho belga na colônia. Durante a história é possível perceber a ênfase na benevolência da 

Bélgica ao promover infra-estrutura, progressos, serviços de saúde e educação, assim como 

traços e insinuações racistas acerca do Congo e de seus moradores. Alguns exemplos de racismo 

que podem ser citados são; a hierarquia presente na fala, onde o homem ñbrancoò aparece como 

detentor do uso correto da língua, a postura corporal de submissão e passividade do nativo e os 

traços dos negros que são extremamente caricatos enquanto que os dos europeus não são, o que 

acaba humanizando uma das partes e desumanizando e coisificando a outra. Percebemos, então, 

na HQ de Tintin um discurso que idiotiza, deprecia e incapacita a África, e que acaba 

fornecendo legitimidade à ordem vigente devido ao seu alcance e sua hierarquia nas relações 

de poder.  

 

Figura 2.6 ï HQ ñTintin au Congoò de Hergé 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/59954238759591955/ 

 

Assim, pode-se dizer que os quadrinhos que se destacaram entre obras mais comerciais e 

de certa forma mais descompromissadas, tiveram seu grande impulso através do destaque dado 

pela Arte Pop, tanto a esse meio de comunicação de massa, como também aos outros no final 

da década de 1950 e início da década de 60. Tiveram grande importância também os 

underground comix da década de 1960 e a bande dessinée franco-belga para adultos da década 

seguinte. Todos os três mencionados contribuíram também para o aperfeiçoamento e para a 

https://br.pinterest.com/pin/59954238759591955/
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maturidade dos quadrinhos na atualidade, sendo os grandes responsáveis pelo impulso e 

surgimento do que hoje em dia são chamados de romances gráficos. 

O conceito graphic novel surgiu nos Estados Unidos como um artifício para os quadrinhos 

serem aceitos nas grandes cadeias de comércio de livros. Essa ideia partiu do autor Will  Eisner 

que denominou de graphic novel sua HQ inédita ñUm contrato com Deusò, de 1978, que por 

possuir um conteúdo mais elaborado, maduro, complexo e mais volumoso, foi impressa em 

forma de livro. De acordo com o próprio Eisner, esse recurso foi utilizado para dar um ar mais 

sofisticado ao volume e fazer com que as livrarias o expusessem e comercializassem, já que os 

quadrinhos eram vendidos apenas em bancas ou lojas especializadas. A partir disso, os editores 

passaram a investir no novo formato que possui, na maioria das vezes, papel de qualidade, 

histórias mais extensas de trama mais bem desenvolvida e impressão caprichada. Porém esse 

termo já era utilizado há pelo menos 10 anos, havendo registros de trabalhos publicados na 

década de 1960 com a expressão na capa, como no caso do álbum ñBloodstarò, de Richard 

Corben. Essa denominação é adequada para obras como ñMausò e ñWatchmenò, que embora 

tenham sido publicadas em capítulos, compõe um conjunto íntegro de grande extensão. Devido 

à boa aceitação do público, vários títulos acabaram entrando na mania dos romances gráficos, 

lançando assim, reedições de revistas clássicas, compilações de séries, nem tão antigas e 

trabalhos de cunho mais autoral e de excelente nível com pequenas tiragens. (CHINEN, 2008) 

 

2.3 ï A LINGUAGEM DAS HQs 

 

Andrade e Alexandre (2008) frisam que os quadrinhos funcionam como uma espécie de 

idioma, cujo vocabulário é formado por uma sucessão de símbolos visuais. E que sua estrutura 

não é apenas uma somatória das distintas partes que formam um texto, mas sim todas as relações 

que as partes têm entre si, sendo responsáveis pela constituição do todo. Isto ocorre porque nas 

histórias em quadrinhos há uma constituição paralinguística bastante intensa. Paralinguagem 

são as imagens, as cores, a tipologia das letras, entre outros elementos que com o 

desenvolvimento da escrita foram mantidos ou criados para acompanhar a palavra e essa cadeia 

de signos lingüísticos passaram a ser responsáveis pela indicação de determinados sentidos. 

Desta forma, as HQs reverberam a idéia de que as narrativas figurativas podem ter um apoio 

verbal e/ou icônico, que permitem a criação de sentidos nas diversas leituras que podemos 

realizar a partir de toda a sua estrutura. 
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As letras são símbolos elaborados a partir de imagens que têm origem em formas comuns, 

como objetos, posturas entre outras reconhecíveis. Porém à medida que vão sendo apuradas 

acabam tornando-se mais simplificadas e, por isso, abstratas. Assim, por derivarem de uma 

mesma origem, quando lemos as letras estamos também lendo desenhos que foram abstraídos 

em determinado momento da história. Dizemos então que o tratamento visual das palavras, 

como formas da arte gráfica, fazem parte também do vocabulário das HQs. E se tratamos o 

letreiramento ñgraficamenteò e a serviço da história, ele passa a funcionar como uma extensão 

da imagem. (EISNER, 2001). 

Apesar de não ser a melhor definição para quadrinhos a combinação entre palavras e 

figuras tem influenciado e muito o seu desenvolvimento. Desta forma, os quadrinhos ficaram 

muito associados à arte da narrativa, pois esses dois importantes dispositivos de comunicação 

possuem um grande poder para contar histórias. 

O sucesso ou fracasso desse método de comunicação depende da facilidade com que o 

espectador reconhece o significado e o impacto emocional da imagem. Portanto, a capacidade 

da representação e a universalidade da forma escolhida tornam-se cruciais. O estilo e a 

adequação da técnica funcionam como acessórios da imagem e do que ela está tentando dizer. 

A codificação, que é encontrada nas mãos do artista, transforma-se num alfabeto que servirá 

para expressar um contexto, tecendo toda uma trama de interação emocional. Sendo assim, o 

potencial expressivo do veículo encontra-se no emprego habilidoso de palavras e imagens, e é 

preciso notar que existem diversas maneiras de combiná-las nos quadrinhos. (McCLOUD, 

2005). 

McCloud (2005) vai dividi-las em algumas categorias distintas; primeiro a combinação 

específica de palavras, na qual as figuras ilustram, mas não acrescentam quase nada ao texto. 

Depois, a combinação específica de imagem, quando as palavras só acrescentam uma trilha 

sonora a uma sequência visualmente falada. Em seguida, os quadros duo-específicos, em que 

palavras e figuras transmitem a mesma mensagem. Outro tipo é a aditiva, na qual as palavras 

ampliam ou elaboram combinações sobre uma imagem. Já nas paralelas, as palavras e imagens 

seguem cursos diferentes, sem intersecção. Outra opção é a montagem, e nesse caso as palavras 

são partes integrantes da figura. Por fim, o tipo mais comum é a combinação interdependente, 

na qual as palavras e imagens se unem para transmitir uma idéia que nenhuma das duas poderia 

exprimir sozinha. Sendo assim, quando ñas figuras carregam o peso da clareza numa cena, 

liberam as palavras pra explorar uma área mais ampla.ò (p.157). ñPor outro lado, se as palavras 
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se prenderem ao ósignificadoô de uma sequência, então, as figuras realmente podem decolarò. 

(p. 159).  

Segundo Eisner (2001) é possível contarmos uma história apenas através de imagens e 

sem ajuda de palavras. Ocorre assim uma tentativa de explorar a imagem em proveito da 

expressão e da narrativa. Essa inexistência do diálogo para reforçar a ação, acaba servindo para 

demonstrar a viabilidade de imagens extraídas da experiência comum. Como exemplo, a ña­«oò 

que pode ser exprimida através de pegadas e o ñtempoò que pode ser exprimido através do uso 

da figura lua. Neste caso, o cenário utilizado nas histórias em quadrinhos funciona mais do que 

uma simples decoração, e passa a fazer parte da narração. Um bom exemplo é no romance 

gráfico Scarygirl, de Nathan Jurevicius. A estrutura narrativa da obra é completamente apoiada 

pelos desenhos, não possuindo nenhuma forma de texto.  

Apesar de as imagens sem o apoio das palavras, aparentemente, representarem uma forma 

mais primitiva de narrativa gráfica, elas acabam exigindo certo refinamento por parte do 

espectador. Pois, uma experiência comum e um histórico de observação tornam-se necessários 

para interpretar os sentimentos mais profundos expressados pelo autor. Outra dificuldade 

encontrada nos quadrinhos é seu número de imagens limitado em relação ao cinema, no qual 

uma idéia ou emoção podem ser expressas por centenas de imagens exibidas numa sequência 

fluida, numa velocidade que é capaz de emular o movimento real. Contudo, no meio impresso 

esse efeito só pode ser simulado.  

Em relação à leitura das HQs, Andrade e Alexandre (2008) esclarecem que ler não é 

apenas decodificar sinais gráficos ou pictóricos, além disso, exige-se do leitor uma competência 

interpretativa que passa a ser desenvolvida através de suas vivências com a leitura que faz do 

mundo e da palavra. Ler então é um processo que exige a capacidade de fazer inferências, e que 

a partir delas desenvolvemos uma operação cognitiva que possibilita aos leitores construir 

novas proposições.  

Ler uma história em quadrinhos é, de certa forma, também levar os leitores a momentos 

que antecedem a própria leitura do desenho das ñletrasò, já que a estrutura desse gênero é híbrida 

e possibilita leituras diversas. Na HQ podemos ler textos, imagens, balões, quadros, ícones e 

outras diversas categorias que são responsáveis por sua estrutura. Todas essas partes citadas 

podem e devem ser lidas, pois elas encerram sentidos importantes para que a narrativa figurativa 

possa ser compreendida na sua totalidade.  

Outro ponto importante em relação à leitura dos quadrinhos, e principalmente dos 

romances gráficos, é destacado por Moacy Cirne (1975) ao dizer que ña problemática da leitura 
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assume um rigor operado dentro da epistemologia no processo que distingue os discursos 

ideológicos dos discursos científicos, instalando-se como uma leitura pratico-te·ricaò (p. 9) 

Pensando numa prática estética surge assim uma nova modalidade de leitura, porém, 

levando-se sempre em conta os aspectos da leitura prático-teórica. Não devemos esperar por 

uma distinção entre discursos científicos e ideológicos, já que, a prática estética, e 

consequentemente seu produto mais direto, a prática criativa, efetiva-se como um espaço 

determinado da ideologia. Teremos na verdade outra problemática, pois a complexidade do 

objeto artístico implica relações estruturais que carecem da leitura e um aprofundamento de 

seus temas e modos formais. Sendo assim, o projeto ideológico não se encontra resumido no 

título da obra, pelo contrário, ele reúne em um todo o discurso, seja cinematográfico, literário 

ou quadrinizado. (CIRNE, 1975). 

Cirne (1975) também estabelece que a pratica significante de uma história em quadrinhos 

se funda sobre a narratividade e se expressa semiologicamente através de imagens. Sendo 

assim: 

Todo e qualquer nível narracional implica uma realidade sintagmática que constitui o 

suporte estruturalizante de determinados modelos estéticos. O discurso assume, então, 

a sua concretude significativa. Ou seja, o discurso se impõe como uma narração 
articulada por uma dada linguagem. O objeto produzido (filme, romance, novela, 

conto, estória quadrinizada) é o resultado concreto de uma particular prática criativa, 

isto ®, de uma pr§tica semiol·gica.ò (p. 17) 

É necessário esclarecermos que esta prática semiológica, isto é, a produção de signos originada 

por uma dada prática estética, mencionada pelo autor, deve ser julgada como reflexo de um 

todo social articulado pelas forças produtoras. Para isso, Cirne (1975) menciona que uma obra 

de arte jamais surgiria por acaso ou até mesmo pela vontade individualista de um gênio, ao 

contrário, ela surge por uma necessidade ideológica e econômica. Quando situamos a prática 

semiológica, fazemo-lo considerando os elementos que interferirão em sua estrutura como os 

elementos sociais, políticos, existenciais, entre outros. Além disso, a partir do momento que 

tomamos como objeto de estudo uma obra de arte, devemos relacioná-la com duas realidades 

distintas, mas que ao mesmo tempo se completam como uma totalidade social; o momento 

histórico e a sua exata ideologia.  

A narrativa quadrinizada acaba se dando como informação significante numa dada forma 

de consciência social, sendo ela designadora de um processo estético e também ideológico. 

Contudo, concretizá-la, significa preenchê-la com os signos adequados, isto é, os componentes 

imaginários e lingüísticos, que são determinados por uma articulação cuja complexidade 

estrutural reporta a história para a narrativa e, por conseguinte, para a ideologia.   
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Em diversas HQs, o projeto ideológico não começa por um particular título da obra, ou 

em alguns casos, pelos títulos dos episódios de cada série, mas sim pelos nomes dos principais 

personagens e suas configurações físicas. Cirne (1975) nos dá o exemplo de ñFlash Gordon vs. 

Mingò, em que o nome Flash nos faz lembrar relâmpago, velocidade, brilho, lampejo e seu 

corpo atlético nos remete ao ideal americano de homem branco. Devido a isso, o nome do 

personagem de maior relevância acaba dando o título geral à série, sendo que este nome, 

diversas vezes, surgirá como o enunciado da temática. Assim, a obra define-se completamente 

em relação a um tema geral explícito, pela sua conformidade.  

Já nos romances gráficos, esse tipo de título não é facilmente encontrado, mas podem sim 

ocorrer alguns casos, como por exemplo, a obra ñScott Pilgrim contra o mundoò escrito por 

Bryan Lee OôMalley, dividido em tr°s volumes. A obra conta a hist·ria de um jovem 

apaixonado por uma garota e que para conquistar seu coração deve combater a sua liga de ex-

namorados do mal. Apesar de parte do título se referir ao personagem principal, a denominação 

ñcontra o mundoò n«o diz muito a respeito do tipo f²sico do personagem, j§ que Scott ® um 

jovem adulto desprovido de músculos. Desta forma, essa parte do título subverte a idéia pré-

estabelecida que temos de uma pessoa que tenta lutar contra o mundo, que seria um super-

humano musculoso e com poderes sobrenaturais.  

Neste tipo de suporte encontramos também, obras cujos títulos não revelam este ou aquele 

determinado personagem, mas que acaba nos revelando o projeto ideológico da obra, como é o 

caso de ñFun Home: Uma tragicomédia em famíliaò. Este romance gráfico conta o relato 

autobiogr§fico de Alison Bechdel, e a denomina­«o ñfun homeò significa ñcasa funerária", que 

na história remete tanto ao emprego do seu pai, agente funerário, quanto ao clima que reinava 

em sua casa. Na obra, a autora lida com temas como o homossexualismo, relação entre pais e 

filhos e independência pessoal utilizando-se de episódios de sua própria trajetória e de sua 

família. Existe também um número elevado de personagens-títulos que não indicam o menor 

projeto ideológico numa primeira instância, como acontece com a obra ñKiki de 

Montparnasseò, escrita por Catel e Bocquet, que conta a história de vida da modelo e cantora 

Alice Prin, cujo apelido dá nome ao título da obra.   

Para podermos saber apreciar os mecanismos comunicacionais de uma HQ é preciso que 

se saiba ler os componentes sígnios que compõem a sua linguagem estética. Levando-se em 

conta que os quadrinhos são menos simples do que eles aparentam, é preciso observar que para 

haver um questionamento por parte de um crítico, em relação ao seu espaço criativo, ele deve 

possuir conhecimento dos mais diversos problemas sociais, artísticos e culturais. Quando 
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questionamos esse espaço criativo somos reportados às objeções à sua linguagem. Portanto, é 

necessário sabermos ler formalmente os quadrinhos para que obtenhamos a capacidade de lê-

los ideologicamente.  

Cirne (1975) faz então uma análise das restrições estereotipadas dos literatos e pintores, 

tomados em sua expressão mais radical, e em busca de um denominador comum para fixar a 

funcionalidade ñleituralò nos quadrinhos. Ele nos d§ exemplos de posi­»es que demonstram 

uma preocupação acadêmica perante o objeto estético. O autor cita primeiramente que o literato 

acabará condenando as HQs por ler apenas a superfície de seus textos, ou seja, procurando em 

algumas tiras, ou em duas ou três histórias, uma carga semântica que equivalesse a um livro de 

muitas páginas ou até mesmo a um filme de duas horas. Entretanto, ele lerá a tira ou história de 

acordo com as regras estil²sticas da narrativa tradicional, sem notar os recursos ñsimultane²stasò 

de sua paginação. De todo modo pode haver ainda a probabilidade de uma leitura apoiada nas 

legendas e balões, sem levar em consideração as imagens, que acabarão desempenhando um 

papel secundário. Assim, este literato exemplificado acima simpatizará com os PEANUTS por 

suas especificações filosóficas e não por sua forma quadrinizada.  

O pintor, por sua vez, de alguma forma condenará os quadrinhos por ler apenas os 

elementos composicionais de cada plano ou desenho, separando-o do contexto narrativo. Sendo 

que, de modo geral, o pintor acabará não gostando ou até mesmo ignorando a obra de Schulz. 

Se descartarmos então a possibilidade dessas duas leituras citadas, nos restará uma leitura que 

equivale criativamente ñ¨s formula­»es estruturais da narrativa quadrinizada: ler uma estória 

em quadrinhos é ler a articulaç«o de seus planosò (CIRNE, 1975, p.14), levando-se em conta 

que a carga semântica e icônica coexiste nos limites da articulação. Esta, que pode ser 

tradicional ou inovadora, e que será funcional a partir do momento que substanciar de maneira 

apropriada a narrativa, ou até mesmo a antinarrativa.  

Em resumo, não podemos ler uma história em quadrinhos como lemos um romance, uma 

obra plástica, uma gravação musical, uma peça de teatro, ou um filme. Pois são expressões 

estéticas distintas, que preenchem espaços criativos diferentes e manipulam materiais orgânicos 

diferentes. Apesar de existir um denominador comum para a leitura, com manifestações e 

discursos artísticos, há também leituras particulares para cada prática estética.  

 

2.4 ï A HQ DE GÊNERO ERÓTICO 
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O objeto de análise escolhido para essa pesquisa são as HQs de gênero erótico por tratar 

da sexualidade e do corpo da mulher, de modo geral, de forma mais explícita e estereotipada. 

Com isso, é importante trazer a historiografia e algumas informações acerca desse gênero em 

específico. Primeiramente, é preciso deixar claro que o termo ñeróticoò é, muitas vezes, 

utilizado quando trata-se de uma obra de autor, ou seja, que possui estilo, posições políticas, 

estéticas, as preferências sexuais do autor, e reflete a personalidade do artista, enquanto que o 

termo ñporn¹ò é utilizado para uma obra meramente comercial, feita por equipes anônimas, 

impessoal e que visa somente o lucro, se utilizando de imagens explícitas (CALAZANS, 2004). 

Contudo, ® importante destacar que ñerotismoò e ñpornografiaò acabam se correlacionando em 

intensidade variável de acordo com as características de cada autor e obra. Desta forma, por 

acreditar que essas definições possuem uma motivação marcada por questões de valores sociais, 

morais ou comerciais específicos, dentro de um determinado contexto histórico, político e 

social, e que o termo ñpornografiaò é comumente carregado de um valor social pejorativo em 

rela­«o ao ñerotismoò, devido à legitimidade que este último goza nos campos artísticos e 

literários, durante a análise e a pesquisa, os termos serão considerados como sinônimos.  

Pode-se dizer que as HQs, assim como grande parte dos produtos da Indústria Cultural, 

costumam assimilar e refletir os modismos visuais do período em que são produzidas. Desta 

forma, levando-se em consideração a história da arte, encontramos a mulher como tema 

inspirador dos artistas, frequentemente em poses sensuais e, algumas vezes, completa ou 

parcialmente nuas. Assim, em 1913 George McManus cria ñRosieò, que vestida no estilo Belle 

Époque e tomada por um ar de inocência virginal roubava as cenas nas quais surgia. Após, em 

1930, surge Betty Boop criada por Max Fleischer e desenhada por Grim Natwick. Já na Segunda 

Guerra Mundial, Milton Cannif cria Malecall, uma garota claramente inspirada nas Pin-Ups, e 

que servia para distrair os jovens soldados no front. Em seguida, Will Eisner dá vida à Sheena. 

Assim, diversas mulheres surgem ou como personagens principais ou como coadjuvantes, mas 

quase sempre com uma estética sensual e erótica. (CALAZANS, 2004). 

Porém, em 1954 o psiquiatra Frederic Werthan publica o livro ñSeduction of the 

Innocentò e faz uma crítica à sexualidade ñexacerbadaò nas hist·rias em quadrinhos. Como 

consequência, foi criada pelas editoras de HQs a CMAA ï Comics Magazine Association of 

America, organização a qual foi atribuída a autoridade pela observância da aplicação do Comic 

Code Authority 2. A CMAA servia como uma forma de autocensura em resposta a uma 

recomendação do Congresso e ao clamor moralista insuflado pelo psiquiatra Fredric Wertham. 

                                                
2 O Código dos quadrinhos. 
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O Comics Code era uma adaptação dos códigos existentes tanto na ñDC Comicsò, quanto 

na ñArchie Comicsò, editora esta responsável por comandar a associação. Essa 

autoregulamentação modificou os conteúdos, temas, palavras e até a escolha de cores das 

revistas. Houve também a proibição da presença de sexo e violência nas HQs. Todas as que 

ostentavam o selo na capa estavam nesse padrão. A Comics Code Authority existe ainda hoje, 

porém com o tempo acabou perdendo força e grandes editoras como a Marvel já não submetem 

seus quadrinhos à aprovação do selo. Influenciado pelos Estados Unidos, nos anos de 1960 

surgiu no Brasil um selo parecido com o do código norte-americano, que dizia: "Aprovado pelo 

código de ética" e era estampado na capa das revistas em quadrinhos. 

Entretanto, também nos anos 1960, com o surgimento do movimento hippie, a 

contestação, o movimento estudantil, e a contracultura, diversas manifestações ocorreram no 

campo da literatura, da música, das artes plásticas e da HQ. É, então, no final dos anos 1960 

que os criadores das underground comix3 americana acabaram com todos os tipos de censura 

formal ou informal que os quadrinhos podiam sofrer, essa liberdade só foi conquistada ao darem 

pouca importância ao dinheiro, redefinindo, assim, sua herança cultural. Com o tempo essa 

forma de HQ acabou se tornando altamente lucrativa, já que naquele período e de algum modo 

ainda hoje, seu público representava um estado de espírito discordante presente na sociedade 

americana, devido a problemas políticos na época. De acordo com Patati e Braga (2006): 

O mundo ocidental não estava preparado, e muito menos a indústria norte-americana, 

para a emergência da HQ underground, inserida no contexto da contracultura. Uma 
boa parte dos potenciais leitores de HQs estava aderindo ao apelo mais radical. Por 

mais que o Homem-Aranha fosse da idade deles, era bom menino demais. Os hippies 

gostavam do Dr. Strange, do insólito Steve Ditko, mas mesmo ele era manso demais 

para os acontecimentos e o momento. Os tempos estavam procurando seu porta-voz 

no submundo dos quadrinhos, tanto quanto na música. E encontrariam, logo. (p. 100) 

 

Apesar de já haver indícios mesmo antes, o evento que é aceito como a semente desse 

movimento que abriu os olhos das pessoas para as novas possibilidades, foi a publicação da 

ñZap Comixò, por Robert Crumb em 25 de fevereiro de 1968, com uma tiragem inicial de mil 

exemplares, que depois seguiria uma espiral crescente por alguns anos. Essa primeira tiragem 

foi vendida, pela primeira vez, nas ruas pelo próprio autor, pelo gráfico, pelo dono da editora e 

pela esposa do artista. Este evento causou um grande estranhamento por parte dos primeiros 

compradores, que achavam estranha a idéia de se fazer um gibi e ir vender no centro mais 

urbano do movimento hippie na Califórnia (PATATI; BRAGA, 2006). 

                                                
3 ñA adoção do óXô na contração da palavra ócomicsô indicava que se tratava de uma peça proibida. De maneira 

alternativa: de mão em mão nas esquinas, nos parques, bares e meio estudantilò (informação extraída da revista 

Discutindo Literatura: Especial quadrinhos, ed. 05).  



 

98 
 

Figura 2.7 ï HQ ñZap Comixò 
Fonte: https://omelete.uol.com.br/quadrinhos/artigo/hq-izap-comixi/ 

 

Esses quadrinhos eram distribuídos fora do circuito tradicional, e eram vendidos 

principalmente em lojas psicodélicas, que se desenvolveram com a cultura hippie. Os gerentes 

dessas lojas eram indiferentes à aprovação do CCA, na verdade, a venda de gibis não aprovados 

era para eles um argumento comercial. Os quadrinhos underground estavam fora do alcance da 

ira da comissão, o que consistiu em uma primeira limitação do poder de censura deste código.  

Para muitos dos jovens naquele momento, os quadrinhos pareciam coisa das gerações 

anteriores. Porém, ao se depararem com a ñZap Comixò percebiam que os valores tradicionais 

defendidos pelos conservadores estavam ali impiedosamente satirizados e anarquizados. O 

impacto do feito realizado por Crumb teve como consequência mais imediata para a juventude, 

a confluência de outros talentos querendo fazer aquilo também. Isto é, quadrinhos que sem 

medo da censura, expressasse com franqueza o que a pessoa estava sentindo ou pensando. O 

espírito rebelde da época e o avanço da tecnologia gráfica acabaram pondo as HQs sob controle, 

ou até mesmo em descontrole. Com esses novos artistas ligados às underground comix, estava 

estabelecida uma das mais ousadas irmandades criativas das histórias dos quadrinhos. E mais 

do que isso, estava estabelecido todo um novo modo de fazer HQ, com o autor tendo autonomia 

sobre sua criação. (PATATI; BRAGA, 2006). 

Em algumas underground comix, estavam presentes conteúdos pornográficos que 

serviam, muitas vezes, como elemento figurativo com o intuito de agredir os valores morais 

vigentes na época. Esse teor pornográfico, de imagens explícitas, servia para ampliar os 

https://omelete.uol.com.br/quadrinhos/artigo/hq-izap-comixi/
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aspectos da comédia ácida e pesada. São exemplos desse uso os quadrinhos de Robert Crumb, 

Seripiere, em especial a sua personagem ñDrunnaò, e Guido Crepax com sua personagem 

ñValentinaò. (SARMENTO, 2012).  

Entre os frutos das underground comix estão, a heroína erótica sado-masoquista Phoebe 

Zeit Geist na revista ñEvergreenò, e a revista ñVeroticaò, lançada no final dos anos 1990 nos 

EUA, onde os quadrinistas dão vida às suas fantasias e taras. Entres suas personagens estão 

sado-masoquistas, serial killers, drag-queens, travestis, homossexuais, necrófilos, pedófilos, 

entre outros. O toque minucioso e realista das pervesões sexuais presentes na ñVeroticaò, 

geraram muita polêmica e boicotes por parte das distribuidoras, o que levou os editores a 

venderem os expemplares na internet. (CALAZANS, 2004).   

Percebemos então que a contracultura teve um encontro bastante positivo e fecundo com 

os quadrinhos. Isto proporcionou a introdução de elementos radicalmente renovadores tanto na 

temática como na linguagem, alimentando o arsenal de dispositivos narrativos de que as 

histórias em quadrinhos dispunham até aquele momento, e ainda influenciou a forma de vender 

gibis no mercado americano. O mais importante é que todas essas conseqüências se estendem 

até os dias de hoje, principalmente do ponto de vista do direito de livre expressão e 

manifestação, que apesar de vários países terem em suas constituições, os autores ainda 

encontram sérios problemas para pôr em prática. Não se pode deixar de mencionar que para 

tudo isso acontecer esses primeiros artistas underground tiveram um ambiente cultural singular, 

permitindo o surgimento da HQ de autor, em pleno desacordo com os publicitários e editores 

do mercado profissional. 

Outra consequência do Comics Code foi que, ao restringir a produção da HQ norte-

americana que era distribuída internacionalmente, ele acabou abrindo espaço para surgir na 

Europa um quadrinho que preenchesse a lacuna deixada por essas HQs com mulheres sensuais 

e de ar erotizado. Desta forma, em 1962, na França, ñJean Claude Forest publica na revista ñV-

Magazineò a primeira história em quadrinhos assumidamente adulta: ñBarbarellaò, publicada 

em álbum por Eric Losfeld em 1964 e proibida pela censura em 12 de abril de 1965, trazendo 

celebridade a Forest e o filme de Roger Vadim com Jane Fonda em 1968.ò (CALAZANS, 2004, 

s/p). Calazans (2004) esclarece que, ap·s o sucesso de ñBarbarellaò, a linha editorial de HQ 

erótica se expande rapidamente. Na Itália surgem os álbuns de Guido Crepax, entre eles, 

ñValentinaò, ñAnitaò e ñBiancaò, assim como alguns clássicos da literatura são adaptados por 

ele para HQ, como ® o caso de ñJustineò de Sade, ñA Hist·ria de óOôò, ñDr§culaò, entre outros. 

As obras eróticas de Crepax acabam estabelecendo uma estética baseada na fragmentação 
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narrativa de obras cinematográficas para as HQs. Assim, é, então, por meio do gênero erótico, 

que os quadrinhos alcançam o status de obra de arte. Já nos anos 1990, a Itália continua a 

tendência erótica através de Milo Manara e Serpiere.  

Outra implicação do Comics Code foi a ploriferação dos mangás, HQs com desenhos em 

estética japonesa, no Ocidente a partir da década de 1980. A Indústria dos mangás acabou não 

sendo afetada pelo ñc·digo de condutaò das HQs, o que gerou a possibilidade do seu 

desenvolvimento de forma extraordinária. O resultado foi uma crescente e significativa 

participação dos mangás no mercado mundial, por meio dos seus diferentes gêneros, entre eles 

o hentai, que se refere aos quadrinhos eróticos japoneses surgidos no início do século XX 

(SARMENTO, 2012).  

No Brasil, as HQs eróticas já estavam presentes desde as décadas de 1950 e 1960, por 

meio de um g°nero de publica­«o clandestina que ficou conhecido como ñcatecismosò ou 

ñrevistinhas de sacanagemò. Esses eram ñpequenas revistas, impressas em preto e branco, em 

formato ¼ de ofício, no papel jornal, que narravam encontros sexuais ricamente ilustrados. 

Eram produzidas, distribuídas e comercializadas de forma clandestina, à margem das 

interdi­»es legais.ò (CARDOSO, 2013). Desta forma, fica claro que a distribuição dessas HQs, 

que lembravam exemplares de literatura de cordel, se dava fora de um esquema de produção 

capitalista estruturado, ou seja, fora dos moldes da Indústria Cultural que fundamenta a 

produção editorial dos quadrinhos clássicos. O nome ñcatecismoò foi dado tanto por servirem 

aos jovens como ñmanuaisò de sexo, como por servir para camuflar o verdadeiro conteúdo ali 

presente.  

Cardoso (2013) esclarece que as ilustra­»es presentes nos ñcatecismosò tomavam quase 

toda a página e representavam a cena narrada, que ocupava poucas linhas em um pequeno 

espaço da margem superior da página. Corriqueiramente, as histórias começavam comportadas, 

narrando acontecimentos do cotidiano, e acabavam em cenas eróticas explícitas. Todos os 

ilustradores desse gênero eram anônimos e assinavam por meio de pseudônimos, e entre eles, 

o que mais se destacou foi o conhecido como Carlos Zéfiro. Esse era o pseudômino do 

funcionário público Alcides Aguiar Caminha, o responsável por mais de oitocentos títulos. É 

curioso que Zéfiro tenha se tornado um dos mais conhecidos do gênero, pois o mesmo não sabia 

desenhar e decalcava grande parte de suas figuras de outras fontes, como fotonovelas e livros 

de anatomia, trocando apenas as roupas ou penteados dos personagens, não havendo uma 

preocupação com a finalização dos desenhos. A obra de Zéfiro aborda diversos aspectos da 

sexualidade, assim encontramos personagens homossexuais, prostitutas, donas de casa, padres, 
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policiais, todos praticando sexo oral, anal, zoofilia, entre outras formas de sexo que se possa 

imaginar.  

 

 

Figura 2.8 ï Catecismo de Carlos Zéfiro 

Fonte: http://nemvem-quenaotem.blogspot.com.br/2007/11/sexta-feira-non-sancta-iii.html 

 

Segundo Cardoso (2013), esses ñcatecismosò surgiram num contexto em que estava 

havendo a proibição de materiais ditos pornográficos. Apesar dos protestos de setores 

conservadores da sociedade, no fim do século XIX surgiram no Brasil diversas publicações de 

apelo sexual chamadas de ñg°nero alegreò, que eram consideradas legalizadas. J§ com o Estado 

Novo, a partir de 1930, as leis que regulavam a imprensa ficaram mais rigorosas e passaram a 

defender os ñbons costumesò. Em 1932, os ñg°neros alegresò s«o retirados do mercado devido 

a Censura Federal. Foi criado, em 1939, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), com 

o intuito de centralizar e controlar a propaganda nacional e regular a censura do teatro, rádio, 

literatura e imprensa. Já em 1947 surge o Departamento de censura de Diversões Públicas, que 

substituiu o DIP, apesar de manter suas atribuições. Em 1964, esse departamento foi 

incorporado pelo governo ditador instituído pelo golpe civil-militar de 1964. Desta forma, os 

ñcatecismosò surgiram de forma clandestina como alternativa ao mercado consumidor de 

quadrinhos eróticos. Junto com os ñcatecismosò e, contendo um apelo sexual, surgiram também 

os ñcord®is de putariaò, por meados de 1940. Em 1970 os ñcatecismosò somem do mercado, 

devido à chagada ao Brasil, também de forma clandestina, das revistas coloridas de mulheres 

nuas e insinuantes, geralmente vindas da Dinamarca e da Suécia.  

Silva (2010) cita que, hoje em dia, as obras de Carlos Zéfiro são de difícil acesso devido 

ao seu caráter de circulação clandestina, não possuindo registros de produção ou de 

http://nemvem-quenaotem.blogspot.com.br/2007/11/sexta-feira-non-sancta-iii.html
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comercialização, o que não permite a quantificação precisa das HQs. Porém, uma das formas 

de aquisição é o site carloszefiro.com, criado por um fã da obra, Dave Braga, que compilou e 

digitalizou os quinhentos quadrinhos disponíveis em sua coleção. Uma outra forma é por meio 

das recentes edições feitas pela banca de revista carioca ñA Cena Mudaò.  

É importante destacar a importância dos ñcatecismosò, principalmente os de Carlos 

Zéfiro, para o reconhecimento das HQs eróticas brasileiras. Em 1992, Zéfiro recebeu o prêmio 

HQMix, pela importância da sua obra. Ele teve também, em 1997, um trabalho publicado, como 

homenagem póstuma, na capa e no encarte do CD ñBrarulhinho Bomò da cantora Marisa 

Monte. Já em 2011, os ñcatecismosò foram os representantes da HQ erótica brasileira na 

exposi­«o ñComics Strippedò, no Museu do Sexo em Nova York. Assim, apesar do mercado 

de quadrinhos brasileiros, na época, ser bastante precário, as HQs eróticas de Zéfiro fizeram 

bastante sucesso, alcançando um número superior à outras publicações. Isto acabou 

influenciando diretamente diversos quadrinistas e editoras na década seguinte. (SARMENTO, 

2012). 

De acordo com Calazans (2004), em 1969, a Editora Edrel de São Paulo, possuía uma 

equipe de quadrinistas descendentes de japoneses, entre eles, Cláudio Seto e Fernando Ikoma, 

que passaram a produzir HQs no estilo mangá, sendo considerada como a pioneira desse estilo 

no Brasil. Esses quadrinhos possuíam um teor erótico, e tinham como objetivo enfrentar os 

conteúdos da Disney e as HQs de super-heróis. Sarmento (2012), esclarece que a importância 

da Edrel na história das HQs está no fato de que essa editora foi a primeira a publicar quadrinhos 

eróticos, como conhecemos hoje, genuinamente brasileiros. Antes, as HQs eróticas eram todas 

importadas ou reeditadas a partir de exemplares estrangeiros. O primeiro quadrinho se chamava 

ñEst·rias Adultasò e foi lançado em 1969, e foi considerado moderno e revolucionário em 

relação aos materiais que a concorrência produzia. Contudo, em 1973 a censura acabou 

fechando e interrompendo os trabalhos da editora.  
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Figura 2.9 ï HQ ñEst·rias Adultasò 

Fonte: http://ivancarlo.blogspot.com.br/2017/03/ 
 

Em 1979 na cidade de Curitiba, a editora Grafipar passa a lan­ar as revistas ñQuadrinhos 

Er·ticosò e ñSexo em quadrinhosò, ao perceber que havia uma lacuna no mercado dos temas 

eróticos. A Grafipar notou o sucesso alcançado pelas editoras concorrentes da época, e 

aproveitou o fato do artista Claudio Soto estar morando em Curitiba para convidá-lo a fazer 

parte da equipe da editora. De início, era publicar uma HQ de faroeste para disputar o mercado 

com o já consagrada HQ ñTexò do italiano S®rgio Bonelli, lan­ada no Brasil pela editora Vechi. 

Entretando, Seto convenceu a todos que o melhor a fazer seria publicar algo mais ousado, ligado 

ao sexo e ao erotismo. A proposta sugerida foi, então, acatada, e mesmo com a censura, ainda 

havia demanda reprimida na produção dos quadrinhos eróticos, sendo este o melhor caminho a 

ser explorado. Desta forma, mesmo com as restrições da censura, a editora chega ao final do 

ano de 1979 como o melhor ano de vendas, e novos títulos passaram a ser publicados, como 

ñPr·tonò, ñPer²ciaò e ñNeurosò. Assim, a Grafipar acabou ficando conhecida pelo grande 

número de HQs eróticas produzidas e também pela sua abrangência no mercado nacional. 

Diversos colaboradores, de diferentes gerações, passaram pela Grafipar e acabaram 

despontando, entre eles, Paulo Leminski, Watson, Rodval Matias, Mozart Coutinho, entre 

outros, até que em 1983 a crise econômica impossibilita a continuidade da editora. 

(SARMENTO, 2012). 

 

http://ivancarlo.blogspot.com.br/2017/03/
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Figura 2.10 ï HQ ñQuadrinhos Er·ticosò da Grafipar 

Fonte: http://hqpoint.blogspot.com.br/2016/03/quadrinhos-eroticos.html 

 

Em meados dos anos 1980, tanto no Brasil como em outros países, houve um crescimento 

significativo na produção de HQs eróticas, sendo inseridos no mercado em maior escala e, 

também, em ritmo comercial. Por predominar na curiosidade das pessoas, o sexo tornou-se um 

produto indispensável após tanto tempo de ñabstin°nciaò. Isto foi possível porque esse era um 

período correspondente ao processo de redemocratização e abertura ao capital devido o fim de 

um longo regime político autoritário. A partir daí houve uma produção de quadrinhos de maior 

qualidade e cunho comercial, com a adaptação de diversos artistas aos novos processos de 

confecção e comercialização de HQs. (SARMENTO, 2012).  

Desta forma, na década de 1980 e 90, no Brasil, passam a circular também as fotonovelas 

eróticas suecas, italianas e alemãs, que eram classificadas como pornográficas pelo fato de 

representarem o sexo da maneira explícita. O principal conteúdo vendido por essas fotonovelas 

era o sexo, e por isso, a narrativa escrita servia apenas para sustentar a abundância de imagens 

explícitas e bastante detalhada do ato sexual. O recurso utilizado para a exposição das cenas era 

a fotografia, o que dava um maior realismo às imagens com o intuito de satisfazer as 

curiosidades e fantasias sexuais do leitor. (SARMENTO, 2012). 

Segundo Calazans (2004), em 1990, grande parte dos quadrinistas das editoras citadas 

acima, passam a produzir HQs eróticas para a Bélgica, pela Agência COMMU 

INTERNACIONAL, o que prova que o Brasil ® um ñceleiro de produ­«o barata cuja finalidade 

internacional satisfaz os padr»es exigentes do p¼blico europeu.ò (s/p). Assim, percebe-se que 

diversas editoras dedicam-se, até os dias de hoje, a produção de HQ pornográfica de baixo 

http://hqpoint.blogspot.com.br/2016/03/quadrinhos-eroticos.html
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custo, em um mercado de distribuição, muitas vezes, clandestino. Como exemplo pode ser 

citada a colet©nea ñBrasilian Heavy Metalò, que em 1996 editava cerca de setenta autores 

brasileiros que representavam a temática erótica.  

 

2.5 - A INDÚSTRIA CULTURAL COMO UM DISPOSITIVO DO BIOPODER PARA O 

CONTROLE DA SEXUALIDADE E DO CORPO DA MULHER 

 

Levando em consideração que a HQ é um elemento da Indústria Cultural, tratarei desta 

como um dispositivo do biopoder para o controle da sexualidade e do corpo feminino. Isto se 

dá porque parte-se da premissa que as imagens da Indústria Cultural, incluindo aí as presentes 

nas HQs, produzidas por homens, ao fazer pensar o conjunto das mulheres a partir desses 

discursos, interferem na subjetividade delas, fazendo-as olharem umas para as outras por meio 

do olhar masculino. Desta forma, será analisado através de conceitos como "Indústria Cultural" 

de Adorno e Horkheimer, "Biopoder" de Foucault e "O mito da beleza" e "Pornografia da 

beleza" de Wolf, o motivo da propagação dessas representações como "verdades" e o seu 

impacto na subjetividade feminina, por meio do corpo e da sexualidade das mulheres. 

De forma sucinta, a Indústria Cultural está relacionada ao interesse na produção em massa 

de bens culturais, onde seus produtos são produzidos e distribuídos de forma racionalizada com 

o objetivo de atingir o lucro. Assim, o público receptor, em sua maioria, é tido como 

consumidores em potencial, que por meio de estratégias adequadas, têm seus desejos e 

necessidades manipulados, estimulados e, principalmente, controlados. (MAIA,  2010). Para 

Adorno e Horkheimer (2002), a Indústria Cultural procura manipular os desejos explorando as 

fraquezas do ñeuò, produzindo sujeitos conformados com a realidade. A Indústria Cultural 

também é responsável por relacionar os produtos consumidos com a identidade, de modo que 

as pessoas são avaliadas por aquilo que elas possuem ou não. 

 Segundo Adorno e Horkheimer (2002), enquanto os dirigentes da Indústria Cultural 

regem os costumes, gostos e intelecto da sociedade de massa, ao consumidor não resta nada 

para classificar, em razão do esquematismo da produção, pois tudo chega a ele já classificado. 

Isto é, os pormenores que compõem uma forma de expressão são puramente funcionais. Assim, 

o modo de ser e agir de um herói, as agressões ñsaud§veisò que a mocinha recebe do astro, os 

costumes e hábitos da bela protagonista, e de modo geral todos os estereótipos e clichês, são 

utilizados e, consequentemente, repetidos aqui e ali, tendo como intuito confirmar o esquema 

enquanto impõem a sua ñrealidadeò, e os espectadores se habituam aos procedimentos. Isto é, 
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ao invés de engrandecer, a Indústria Cultural reprime e sufoca, pois faz os indivíduos 

permanecerem constantemente ligados aos clichês ideológicos da cultura hegemônica.  

Percebe-se que, de forma infalível, a Indústria Cultural faz surgir um ciclo inesgotável 

onde cada manifestação particular dela reproduz os homens como aquilo que foi já produzido 

diversas outras vezes. E com o intuito de ñimpedir que a simples reprodução do espírito não 

conduza à sua ampliação, vigiam todos os seus agentes, desde o produtor até as associações 

femininas.ò (ADORNO; HORKHEIMER, 2002, p. 6). Tudo de novo que apareça e que fuja 

dos padrões estabelecidos acaba sendo tão estigmatizado, que não lhes surge espaço, não sendo 

aprovado e reconhecido.  

Assim, de acordo com Adorno e Horkheimer (2002), o princípio básico que rege a 

Indústria Cultural consiste em apresentar ao consumidor tanto as necessidades, que só podem 

ser satisfeitas pela Indústria Cultural, quanto em, antecipadamente, organizar essas 

necessidades de modo que o consumidor se prenda a ela, sempre como eterno consumidor e 

nada mais além disso, servindo como um objeto da Indústria Cultural. Ou seja, esta não só lhe 

faz acreditar que no engano se encontra a sua realização, como ainda lhe faz crer que se deve 

contentar com o que lhe é oferecido. Consequentemente, quanto mais sólidas se tornam as 

posições adotadas pela Indústria Cultural, mais brutalmente ela pode agir sobre as necessidades 

dos consumidores, assim como produzi-las, guiá-las e discipliná-las. 

Os autores ainda enfatizam que a Indústria Cultural, ao se dirigir às pessoas fazendo-as 

questionar: ño que a gente quer?ò, finge trata-las como sujeitos pensantes, quando seu intento, 

na verdade, é o de desabituá-las ao contato com a subjetividade. A Indústria Cultural se utiliza 

da emotividade humana para fazer seu público não se questionar e se tornarem seres acríticos. 

As massas se tornam tão ingênuas que chegam a se identificar com o rico e bem sucedido do 

filme, ou com a mocinha de costumes e aparência estereotipados. A cultura imposta acaba 

assegurando aos consumidores que estes não precisam diferenciar-se, e, que assim, poderão ter 

o mesmo sucesso que o ídolo da televisão, ou da modelo da propaganda ou do cantor da banda 

do momento, mesmo que isto esteja bastante distante do alcance do público e até mesmo seja 

impossível de alcançar. O que justifica a cega permanência nesse sistema, e consequentemente 

a sua imutabilidade, é o velho ñir levandoò. Todos são obrigados a não dizerem o que pensam, 

assim são sufocados em um sistema de instituições e relações, que formam um instrumento 

eficaz de controle social.    

Szurmuk e Irwin (2009) deixam claro que, se para a Escola de Frankfurt, a Indústria 

Cultural significava a criação de uma sociedade massificada e sem liberdade individual, os 
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Estudos  Culturais buscaram os espaços de resistência dentro da cultura popular e de massa. 

Isto é, em contrapartida ao pensamento de que os meios de comunicação de massa são simples 

instrumentos de manipulação e controle da classe dirigente, Escosteguy (2004) esclarece que 

os Estudos Culturais compreendem os produtos culturais como agentes de reprodução social, 

acentuando sua natureza complexa, dinâmica e ativa na construção da hegemonia.  A autora 

ainda explana:     

Nesta perspectiva, são estudadas as estruturas e os processos através dos quais os 

meios de comunicação de massa sustentam e reproduzem a estabilidade social e 

cultural. Entretanto, isto não se produz de forma mecânica, senão se adaptando 
continuamente às pressões e às contradições que emergem da sociedade, e 

englobando-as e integrando-as no próprio sistema cultural.  (2004, p. 147)    
 

Escosteguy (2004) ainda comenta que a contribuição de Gramsci foi fundamental para 

esse pensamento pois mostra como a mudança pode ser construída dentro do sistema. Para o 

pensador, "o movimento de construção da direção política da sociedade pressupõe complexas 

interações e empréstimos entre as culturas populares e a cultura hegemônica" (p. 147). O que 

acaba acontecendo é um sutil jogo de intercâmbio entre as duas culturas, ou seja, em alguns 

momentos, a cultura popular resiste e combate a cultura hegemônica, em outros, reproduz a 

concepção de mundo e de vida das classes hegemônicas.  

Outro ponto de vista interessante é o de Stuart Hall trazido pela autora, que se utiliza de 

categorias da semiologia articuladas a uma noção marxista de ideologia. Hall aponta a 

pluralidade, socialmente determinada, das modalidades de recepção dos programas televisivos. 

Ele explana que podemos identificar três posições hipotéticas de interpretação da mensagem:    

uma posição 'dominante' ou 'preferencial', quando o sentido da mensagem é 

decodificada segundo as referências da sua construção; uma posição 'negociada', 

quando o sentido da mensagem entra em 'negociação' com as condições particulares 

dos receptores; e uma posição de 'oposição', quando o receptor entende a proposta 

dominante da mensagem mas a interpreta segundo uma estrutura de referência 

alternativa (ESCOSTEGUY, 2004, p. 151)   

A autora, citando Mattelart e Neveau (1997), assegura que, mesmo nesse caso, a preocupação 

com o momento da recepção continua sendo fundamental em relação com duas problemáticas 

mais amplas. Uma delas está relacionada ao retorno do sujeito, a subjetividade e a 

intersubjetividade, e a outra foca a integração das novas modalidades de relações de poder na 

problemática da dominação.     

Kellner (2001) intitula de cultura da imagem, o fenômeno em que diversos meios de 

comunicação, através da exploração da visão e da audição, jogam com uma infinidade de 

emoções, sentimentos e ideias. Essa cultura é veiculada pela mídia, e suas imagens e sons são 

responsáveis por modelar as opiniões políticas e os comportamentos sociais, e servem como 

material para que as pessoas construam suas identidades na sociedade contemporânea, 
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produzindo um novo modelo de cultural global. Ou seja, os produtos da Indústria Cultural ditam 

os papéis de gênero, o que é ser homem e o que é ser mulher, quem tem poder ou não, quem 

pode ou não exercer força e violência, o senso de classe, de etnia e raça, de nacionalidade, de 

sexualidade, do que é bom ou mau, moral ou imoral, e assim por diante. É importante citar que, 

de modo geral, não é um sistema de doutrinação ideológica rígida que induz as massas a 

concordar com as sociedades capitalistas existentes, mas sim os prazeres propiciados pela mídia 

e pelo consumo. Tudo que é oferecido pelos produtos da Indústria Cultural é, frequentemente, 

bastante agradável e utiliza artifícios visuais e auditivos, por meio do espetáculo, para seduzir 

o público e fazê-lo identificar-se com certas opiniões, atitudes, sentimentos, entre outros. Desta 

forma, fica claro que a cultura da imagem e da mídia é ñindustrial; organiza-se com base no 

modelo de produção de massa e é produzida para a massa de acordo com tipos (gêneros), 

segundo fórmulas, códigos e normas convencionais. É, portanto, uma forma de cultura 

comercial, e seus produtos são mercadorias que tentam atrair o lucro privado produzido por 

empresas gigantescas que estão interessadas na acumulação de capitalò (KELLNER, 2001, p. 

9).  

Contudo, Kellner (2001) aponta que, por mais que a cultura da imagem, da mídia e do 

consumo crie formas de dominação ideológica que contribuem para reiterar as relações de poder 

existentes, fornecendo instrumental para a construção de identidades, ela também acaba 

contribuindo para o fortalecimento, resistência e luta das massas. Assim como os teóricos dos 

estudos culturais, Kellner (2001) acredita que o público é capaz de resistir aos significados e 

mensagens dominantes, produzindo sua própria leitura e percepção da cultura de massa, ao 

utilizar sua própria cultura como recurso para se fortalecer e gerar novos significados, 

identidade e forma de vida próprios. Isto se dá porque a sociedade e a cultura são locais de 

disputa, e as produções culturais surgem e produzem efeitos em contextos determinados. Outro 

ponto importante trazido pelo autor é que os discursos veiculados pela cultura da mídia não são 

simples veículos de uma ideologia dominante, nem apenas entretenimento puro. Esses produtos 

da mídia são produções complexas que incorporam ñdiscursos sociais e políticos cuja análise e 

interpretação exigem métodos de leitura e crítica capazes de articular sua inserção na economia 

política, nas relações sociais e no meio político em que são criados, veiculados e recebidos.ò 

(KELLNER, 2001, p. 13).  

Desta forma, Kellner (2001) afirma que nos dias de hoje existe uma grande diversidade 

de paradigmas teóricos em competição, isto é, diferentes teorias podem ser utilizadas para 

propósitos diferentes em situações diversas. Isto deixa claro que não existe uma ñsuperteoriaò 
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que forneça todas as possibilidades de explicação e interpretação a todos os problemas 

intelectuais ou políticos. Assim, para o autor, ao mesmo tempo em que a teoria crítica da Escola 

de Frankfurt fornece perspectivas úteis acerca da sociedade contemporânea e instrumentos úteis 

de crítica para os estudos culturais, ela também possui limitações que acabam sendo corrigidas 

pelas perspectivas sobre cultura e sociedade apresentadas pelos estudos culturais realizados na 

Grã-Bretanha.  

Kellner (2001) aponta a Escola de Frankfurt como a pioneira em perceber a importância 

do que denominaram de ñInd¼stria Culturalò na reprodução das sociedades contemporâneas, 

visto que, o que eles chamam de cultura e comunicação de massa, são importantes agentes de 

socialização, e devem ser consideradas importantes instituições das sociedades 

contemporâneas, com diversos efeitos econômicos, políticos, sociais e culturais. Contudo, o 

autor demonstra que a dicotomia estabelecida pela Escola de Frankfurt entre cultura superior e 

inferior ñ® problemática e deve ser substituída por um modelo que tome a cultura como um 

espectro e aplique semelhantes métodos críticos a todas as produções culturais que vão desde a 

ópera até a música popular, desde a literatura modernista até as novelasò (p. 45). Outro ponto 

negativo referente a essa escola teórica é o fato de que toda cultura de massa é ideológica, 

possuindo como efeito enganar uma massa passiva de consumidores. Kellner (2001) afirma que 

é preciso estar atento à possibilidade de haver momentos críticos e subversivos nas produções 

da Indústria Cultural, assim como nos clássicos considerados da chamada cultura superior, 

sendo ainda preciso reconhecer que existe uma parcela do público que é ativa e produz seus 

próprios significados e usos para os produtos ofertados pela Indústria Cultural.  

De acordo com Kellner (2001): 

A Escola de Frankfurt desenvolveu seu modelo de indústria cultural entre as décadas 

de 1930 e 1950, e a seguir não desenvolveu nenhuma abordagem significativamente 
nova ou inovadora para a cultura da mídia. Os estudos culturais britânicos surgiram 

nos anos 1960 como um projeto de abordagem da cultura a partir de perspectivas 

críticas e multidisciplinares que foi instituído na Inglaterra pelo Birmingham Centre 

for Contemporary Cultural Studies e outros. Os estudos culturais britânicos situam a 

cultura no âmbito de uma teoria da produção e reprodução social, especificando os 

modos como as formas culturais serviam para aumentar a dominação social ou para 

possibilitar a resistência e a luta contra a dominação. A sociedade é concebida como 

um conjunto hierárquico e antagonista de relações sociais caracterizadas pela opressão 

das classes, sexos, raças, etnias e estratos nacionais subalternos. Baseando-se no 

modelo gramsciano de hegemonia e contra-hegemonia, os estudos culturais analisam 

as formas sociais e culturais ñhegem¹nicasò de dominação, e procura forças ñcontra-
hegem¹nicasò de resistência e luta. (p. 47) 

 

Fica claro que tanto a Escola de Frankfurt quanto os Estudos Culturais foram responsáveis 

por desenvolver modelos teóricos que tratam do relacionamento entre o Estado, a economia, a 

sociedade, a cultura e o cotidiano, utilizando para isso diferentes teorias da cultura. No entanto, 
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um ponto central de divergência entre as duas teorias é que os estudos culturais subvertem a 

distinção entre cultura superior e inferior, valorizando formas culturais como o cinema, as HQs, 

a televisão, a música popular e etc. Desta forma, os componentes da escola de Birmingham 

rejeitaram o termo ñcultura de massaò estabelecido por Adorno e Horkheimer, que tende a ser 

elitista, criando uma oposição binária entre alto e baixo, que tem como consequência desprezar 

ñas massasò e sua cultura, assim como, por ser monolítico e homogêneo, neutraliza contradições 

culturais. Entretanto, alguns aspectos negativos são apontados por Kellner (2001) em relação 

às abordagens dos estudos culturais britânicos. O primeiro diz respeito ao fato de que por mais 

que eles tenham valorizado formas culturais diferentes, eles acabaram negligenciando a cultura 

superior, eliminando-a, quase que por completo, de seu campo de investigação. Outro ponto é 

que alguns autores dos estudos culturais acabam utilizando o termo ñcultura popularò sem 

problematizá-lo, o que contribui para reforçar a distinção entre uma cultura superior e inferior. 

Para Kellner (2001) ao invés de usar rótulos ideológicos como ñmassaò e ñpopularò, deve-se 

falar apenas de cultura e comunicação, e desenvolver um estudo cultural que abranja todo o 

aspecto da mídia e da cultura.  

Após destacar as divergências, convergências, pontos positivos e negativos de ambas as 

teorias, Kellner (2001) finaliza explanando que os produtos da mídia estão intimamente 

interligados em relações de poder e servem para reproduzir os interesses das forças sociais 

hegemônicas, fomentando a dominação ou oferecendo aos indivíduos força para a resistência e 

a luta.  

Percebe-se, então, que a Indústria Cultural, por mais que haja uma disputa discursiva entre 

a cultura hegemônica e o público receptor, acaba propagando um discurso de verdade 

hegemônico que reproduz efeitos de poder e se naturaliza nas relações de poder. Relações estas 

que produzem desigualdades no interior da sociedade e, consequentemente, entre homens e 

mulheres.  

Sobre a questão do poder é importante trazer o pensamento de Michel Foucault (1986). 

Primeiramente, é preciso deixar claro que para o autor: 

existem relações de poder múltiplas que atravessam, caracterizam e constituem o 

corpo social e que estas relações de poder não podem se dissociar, se estabelecer nem 

funcionar sem uma produção, uma acumulação, uma circulação e um funcionamento 

do discurso. Não há possibilidade de exercício do poder sem uma certa economia dos 
discursos de verdade que funcione dentro e a partir desta dupla exigência. Somos 

submetidos pelo poder à produção da verdade e só podemos exercê-lo através da 

produção da verdade. (p. 101).  

 

  O autor, então, propõe e elucida algumas precauções metodológicas acerca do tema. A 

primeira delas diz respeito ao fato de que é preciso perceber o poder fora da esfera jurídica de 
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seu exercício, isto é, percebê-lo nas suas formas e instituições mais regionais e locais. A 

segunda está relacionada ao fato de que é preciso procurar estudar os corpos periféricos e 

diversos, corpos estes constituídos como sujeitos pelos efeitos de poder, ou seja, perceber a 

instância material da sujeição enquanto constituição dos sujeitos. A terceira precaução é não 

imaginar o poder como um fenômeno de dominação homogêneo de um indivíduo, ou grupo, ou 

classe, que o detém exclusivamente, sobre os outros, pois o poder deve ser analisado como algo 

que circula e que funciona em cadeia, nunca estando apenas na mão de alguns. Os indivíduos 

sempre estão em posição de exercer o poder e de sofrer sua ação, podendo ser considerados 

centros de transmissão. Assim: 

Aquilo que faz com que um corpo, gestos, discursos e desejos sejam identificados e 

constituídos enquanto indivíduos é um dos primeiros efeitos de poder. Ou seja, o 

indivíduo não é o outro do poder: é um de seus primeiros efeitos. O indivíduo é um 

efeito do poder e simultaneamente, ou pelo próprio fato de ser um efeito, é seu centro 

de transmissão. O poder passa através do indivíduo que ele constituiu. (p. 103). 
A quarta precaução é que deve-se levar em conta a maneira como os fenômenos e os 

procedimentos de poder atuam nos níveis mais baixos, como eles se expandem, se modificam 

e como são investidos e anexados por fenômenos mais globais, isto é, como poderes mais gerais 

podem se inserir nas tecnologias de poder que são relativamente autônomas. A quinta e última 

é estar atento que o poder, para ser exercido nos mecanismos sutis, é obrigado a formar, 

organizar e pôr em circulação aparelhos de saber que não são construções ideológicas.  

Após, Foucault (1986) esclarece que durante o período da sociedade feudal, a teoria da 

soberania se referia, principalmente, à mecânica geral do poder, à maneira que esse se exercia 

desde os níveis mais altos até os mais baixos, assim a relação de soberania recobria a totalidade 

do corpo social, sendo que o modo como o poder era exercido podia ser reproduzido nos termos 

da relação ñsoberano-súditoò. Porém, no século XVII  e XVIII  ocorre um fenômeno importante, 

a invenção de uma nova mecânica de poder que não é compatível com as relações de soberania. 

Esse novo mecanismo de poder está relacionado,  muito mais, aos corpos individuais (sua 

separação, seu alinhamento, sua colocação em série e em vigilância) e seus atos, do que na terra 

e suas riquezas, e é exercido continuamente por meio da vigilância, dizendo respeito mais a um 

sistema minucioso de coerções materiais, que visa controlar as atividades do indivíduo, do que 

a existência física de um soberano em si. Este novo tipo de poder é uma das grandes invenções 

da sociedade burguesa e Foucault (1986) o chama de  "poder disciplinar", que foi aquele 

presente, principalmente, de fins do século XVIII  a meados do século XIX . Esse tipo de poder 

se dá em nível local, em formas empíricas, fracionadas e no âmbito limitado das instituições 

como por exemplo a escola, o hospital, a prisão, entre outros, porém é importante lembrar que 

as disciplinas sempre tendem a ultrapassar o âmbito institucional e local em que são 
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consideradas. O autor esclarece, ainda, que as disciplinas têm o seu próprio discurso e são 

responsáveis pela disseminação de aparelhos de saber e de múltiplos domínios de 

conhecimento. Seu discurso não é o da lei e da regra enquanto efeito da vontade soberana. As 

disciplinas veiculam um discurso que é o da regra "natural" ou da norma e definem um código 

que não é da lei mas o da normalização.  

Por fim, Foucault (2005) explana sobre o òbiopoder", ou biopolítica da espécie humana, 

que é aquele existente da metade do século XIX até hoje, e está centrado no homem enquanto 

ser vivo ou na vida/populações. Essa tomada de poder não é individualizante e sim massificante. 

A biopolítica lida com a população como problema político, científico, biológico, econômico e 

de poder. Esse seria o poder de conduzir a vida das pessoas, assegurando sobre ela não uma 

disciplina, mas uma regulamentação. Ou seja, esse poder é cada vez mais o direito de intervir 

para fazer viver, e também na maneira de viver. A intervenção do ñbiopoderò se dá por meio 

de mecanismos que servem para aumentar a vida, controlar seus acidentes, suas eventualidades 

e deficiências. Assim, a bipolítica da população, nada mais é, do que uma série de intervenções 

e controles reguladores, onde ñas disciplinas do corpo e as regulações da população constituem 

os dois pólos em torno dos quais se desenvolveu a organização do poder sobre a vidaò 

(FOUCAULT, 1993, p. 131). Desta forma, é preciso ter claro que a biopolítica faz do saber-

poder um agente de transformação e controle da vida humana.  

O método de diagnóstico utilizado por Foucault, para tratar da questão da ñbiopol²ticaò, 

se baseia numa opção teórico-metodológica que visa apreender o saber-poder que atravessa as 

instituições por ele analisadas, levando em consideração suas exterioridades e generalidades, as 

estratégias e táticas que elas compunham e pelas quais eram compostas, isto é, suas tecnologias 

de poder, o modo como os discursos de verdade e as práticas se interligam. De acordo com 

Albino (2009), essa opção metodológica de Foucault: 

permite fazer uma genealogia que não tem como premissa a estatização (ñapreens«oò 

pelo Estado) das disciplinas, ou ainda a passagem da estrutura de poder de uma 

instituição para outra ï em que, nesse caso, o Estado seria uma instituição, localizada 

em outro nível e totalizadora. Parece-lhe possível, além disso, apreender as 

instabilidades e mobilidades das relações de poder e a permeabilidade do Estado a 

lutas e ataques diversos. O efeito político desse empreendimento é a adoção da 

perspectiva de que o poder não está no Estado, mas nas relações locais, sendo estas 

compreendidas como possibilidades de ação que teriam efeitos globais. (p. 16) 
 

O intuito de Foucault não era centralizar as discussões em torno do Estado moderno, 

dando-lhe uma posição central na análise das relações de poder, mas sim discorrer sobre como 

as ñformas de poder foram progressivamente governamentalizadas, ou seja, elaboradas, 

racionalizadas e centralizadas na forma ou sob a caução das instituições do Estadoò 
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(FOUCAULT, 1995, p. 247). Albino (2009) esclarece que para Foucault, o Estado é vetor da 

problematização sobre o governo como responsável por um modo de conduzir a si mesmo e os 

outros, ou ainda do desenvolvimento de uma tecnologia geral de governo dos homens. A noção 

de governo, se torna, então, essencial para compreender o delinemaneto da racionalidade 

política que vivemos ainda hoje em dia, racionalidade esta que tem como objetivo conduzir as 

condutas por meio de inúmeras práticas de subjetivação. Outro termo importante nessa 

configuração é o de dispositivo, que envolve essa complexidade que diz respeito a questão do 

governo, e que é caracterizado como o encontro estabelecido pelo sujeito entre os discursos e 

as práticas, ou seja, das técnicas de dominação e do eu. Assim, é importante descrever os 

discursos e as práticas, suas estratégias e táticas, ña partir dos objetos de análises utilizados por 

Foucault e o meio que esses objetos se configuram como tecnologias de um poder exercido pelo 

Estado, que é tanto individualizante quanto totalizador, e que se exerce sobre o corpo e sobre a 

vida.ò (p. 19). 

Desta forma, fica claro que a ñbiopol²ticaò tem como intuito a totalização dos indivíduos 

sob o conceito de população e o apoderamento e gerenciamento de grande quantidade de 

indivíduos por meio do que seria o seu denominador comum: a naturalidade, ou seja, o que se 

refere ao biológico. Em outras palavras, trata-se de uma tecnologia que não foca na 

individualização, como acontece nas disciplinas, ainda que seja composta por esse tipo de 

controle, mas na massificação ao tomar o homem como um ñser vivoò, como ñesp®cieò, se 

ocupando em produzir meios para que essa compreensão alcance e molde o concreto. 

(ALBINO, 2009). 

De acordo com Albino (2009), podemos considerar a economicidade, o homo 

oecomnomicus, um potencializador da ação sobre os fenômenos biológicos da população, visto 

que, o modelo de empresa, empreendedorismo e de obtenção de um capital humano, acaba 

sendo aplicado sobre diversos, se não todos, os âmbitos da vida, determinando a maneira como 

os corpos e as condutas devem ser investidos nos diferentes aspectos possíveis. É preciso, nesse 

caso, destacar e levar em consideração que para Foucault a expressão ñvidaò, no que diz respeito 

a ñbiopol²ticaò, possui dois significados: um que se refere ao biológico e outro que significa o 

cotidiano e suas ações. Nos dias de hoje o modo de politização já não é mais determinado 

completamente pelas necessidades estatais, mas sim pelos ditames do mercado, onde a vida é 

determinada pela concorrência e pela relação de custo-benefício. Desta forma, por meio do 

homo oeconomicus (em sua forma neoliberal) podemos vislumbrar as estratégias biopolíticas 

contemporâneas de controle.  
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Contudo, Foucault (2005) esclarece que um poder não substitui o outro, pois são de níveis 

diferentes, tendo diferentes níveis de suporte e são auxiliados por instrumentos diversos, mas 

se contemplam, modificam, em parte, um ao outro, se perpassam, e se articulam entre si, pois 

hoje em dia ainda encontramos tanto o poder disciplinar quanto o poder soberano. 

Foucault (2005) dá o exemplo da sexualidade para mostrar como duas formas de poder 

diferentes por meio de mecanismos distintos, como o disciplinar e o regulamentador, podem se 

articular entre si. Ele fala que no século XIX, a sexualidade, foi importante por diversas razões, 

mas duas são em especial, a primeira diz respeito ao fato de que a sexualidade, enquanto 

comportamento corporal, depende de um controle disciplinar, individualizante, na forma de 

vigilância permanente, a segunda é que a sexualidade se insere e adquire efeito, devido a seus 

efeitos procriadores, em processos biológicos amplos que dizem respeito não ao corpo do 

indivíduo mas a essa unidade múltipla constituída pela população. Assim, percebemos que ela 

depende tanto da disciplina quanto da regulamentação, e explica a extrema valorização médica 

da sexualidade no século XIX.   

Com relação à sexualidade, Foucault (1993) explica que a formação do saber relacionado 

ao sexo está ligada à questões de relações de poder e não, necessariamente, de repressão ou lei. 

Sendo importante destacar, mais uma vez, que, para o autor, o poder está em toda parte e provém 

de todos os lugares, ele ñn«o é uma instituição e nem uma estrutura, não é uma certa potência 

de que alguns sejam dotados: é o nome dado a uma situação estratégica complexa numa 

sociedade determinada.ò (p. 89). Assim, é preciso ter claro que as instituições, os aparelhos 

estatais, a lei e as hegemonias sociais, são apenas, e antes de mais nada, as formas terminais do 

poder, onde ele se cristaliza e acaba tomando corpo. Desta forma, para entender as questões 

relacionadas à sexualidade, é necessário investigar os discursos referentes ao sexo no campo 

das relações de poder, sendo estas múltiplas e móveis, pois é justamente no discurso onde se 

articulam poder e saber. Os discursos devem ser vistos como ñuma série de segmentos 

descontínuos, cuja função tática não é uniforme nem estável (...), e ele pode ser, ao mesmo 

tempo, instrumento e efeito de poder, e também obstáculo, escora, ponto de resistência e ponto 

de partida de uma estratégia oposta. O discurso veicula e produz poder; reforça-o mas também 

o mina, expõe, debilita e permite barrá-lo.ò (p. 95). 

Desta forma, segundo Majerowicz (2015), levando em consideração o pensamento de 

Foucault (1993), o sexo e o prazer foram bastante incitados no Ocidente a partir do século 

XVIII . Esse processo se apoiou em diferentes discursos científicos como: a psicologia, 

psiquiatria, sexologia, medicina e etc. A partir daí se desenvolvem imaginários relacionados a 
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determinadas legitimidades de desejos e condutas sexuais hegemônicas, baseados em 

pressupostos, principalmente, biologizantes, mas também culturais. Surge a partir daí 

dicotomias como ñnormalò versus ñanormalò, ñfemininoò versus ñmasculinoò, ñpadr«oò versus 

ñdesvioò, sobretudo quando o sexo passa a ser tematizado como uma questão política. Isto torna 

o sexo um definidor de diferenças sociais, de hierarquias e desigualdade tanto simbólicas quanto 

concretas. 

Outro ponto importante trazido por Foucault (1993), é que a sexualidade trata-se de um 

ponto de passagem pelas relações de poder, seja entre homens e mulheres, jovens e velhos, pais 

e filhos e etc. Contudo, pode-se dizer que nas relações de poder, a sexualidade não é o elemento 

mais rígido, mas sim um dos que possui maior instrumentalidade, ou seja, ela pode ser utilizada 

no maior número de manobras e servir de ponto de apoio, de articulação às diferentes 

estratégias. Enfim, para o autor, a sexualidade é: 

O nome que se pode dar a um dispositivo histórico: não à realidade subterrânea que 

se apreende com dificuldade, mas à grande rede da superfície em que a estimulação 

dos corpos, a intensificação dos prazeres, a incitação ao discurso, a formação dos 

conhecimentos, o reforço dos controles e das resistências, encandeiam-se uns aos 

outros, segundo algumas grandes estratégias de saber e de poder. (p. 100) 

 

Assim, pode-se resumir dizendo que o ñ biopoderò é o poder sobre a vida e a ñbiopol²ticaò 

é o fazer viver e deixar morrer. O ñbiopoderò passa pelo discurso sexual (poder disciplinar) e 

também pelo racial, produzindo e conduzindo a vida através dos discursos que se tornam 

hegemônicos. A Indústria Cultural e o mercado são bastante responsáveis por isso, ao 

estabelecer o que é belo, o que é feio, e isso atinge, principalmente, as mulheres, incidindo sobre 

seus corpos, na forma, essencialmente, da perseguição aos desejos e no controle de suas 

emoções, processo cujo resultado é a diluição da particularidade na generalidade do que é 

ñbiológicoò (ALBINO, 2009). Ou seja, a Indústria Cultural acaba operando como um 

dispositivo do ñbiopoderò fundamental na construção da subjetividade dos sujeitos, assim como 

para a manutenção do funcionamento estrutural ao manter determinada ordem.  

Desta forma, levando em consideração que a Indústria Cultural não tem como objetivo 

específico a manipulação individual, ela também pode ser pensada como um dispositivo do 

ñbiopoderò por utilizar diferentes técnicas, sendo uma delas a exploração da fraqueza do ñeuò, 

sobretudo aquelas que dizem respeito ao entretenimento, como mecanismos de subjetivação 

destinados às ñmassasò, com o objetivo de atingir um grande número de pessoas. Albino (2009) 

esclarece que o termo ñmassaò, utilizado pela Escola de Frankfurt, pode ser considerado como 

de sentido similar ao de ñpopula­«oò utilizado por Foucault, visto que, ñambos apontam para a 

impossibilidade percebida de se ignorar a realidade desenhada pela coexistência de elevado 
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número de pessoas, e a consequente atenção despendida para a elaboração de estratégias de 

subjetivação que dessem conta dessa realidade, que ultrapassem enfim o espaço institucional 

considerado insuficiente para a conjuntura social inaugurada  no século XVIII  e que, guardadas 

as diferenças, ainda apresenta atualidade.ò (p. 63). 

 A autora, então, compreende a Indústria Cultural como a configuração específica que as 

estratégias biopolíticas criadas no início do período moderno, puderam tomar no liberalismo e 

neoliberalismo, devido ao desenvolvimento técnico ocorrido. Sendo preciso também destacar 

que por mais que o conceito de ñpopula­«oò diga respeito a um território específico, e o de 

ñmassasò não possua essa delimitação específica, é necessário perceber que, com a centralidade 

alcançada pelo mercado no controle da população, cada vez mais desenvolve-se uma 

independência com o território, ou com o Estado em si. O interesse está em apontar a 

similaridade de ambos os termos, as estratégias para o seu domínio, e o resultado almejado e 

produzido sobre a população/massa em um sistema dominado pela tecnologia biopolítica de 

poder, de que a Indústria Cultural mostra ser um dos principais instrumentos.  

Outro ponto importante trazido por Albino (2009) é que a Indústria Cultural, sendo ela 

um dispositivo do biopoder, acaba conduzindo as condutas dos sujeitos anulando as 

particularidades individuais em prol de uma redução do indivíduo a sua naturalidade, levando 

à configuração de uma identidade que é calcada no corpo, nos fenômenos biológicos, 

massificando os sujeitos como espécie. A Indústria Cultural incentiva uma indistinção entre a 

vida cotidiana e a aparência, que acaba sendo veiculada como natural e exalta o status de 

realidade, que resulta tanto na integração do indivíduo a ela através de uma adaptação objetiva, 

como na integração pelo conformismo ao existente por meio de uma adaptação subjetiva. Ou 

seja, a adaptação objetiva e subjetiva à realidade é derivada da maneira como a Indústria 

Cultural mimetiza a realidade, fazendo com que o sujeito acabe sendo integrado ao também 

mimetizá-la. Uma das estratégias centrais da Indústria Cultural nessa direção, é justamente o 

estímulo à identificação, explorando as fraquezas de um ñeuò fragilizado, que deixa-se seduzir 

pela abdicação do esforço da individuação. Albino (2009) esclarece esse ponto explanando que: 

Todas essas estratégias de adaptação objetiva e subjetiva é que transformam a cultura 

em adestramento. Funcionam, portanto, como meio, no mesmo sentido identificado 

por Foucault (2008b) a respeito da tecnologia biopolítica. Ou seja, por ações indireta 

e calculadas para fomentar o consumo, os veículos da indústria cultural estabelecem 
uma relação entre as massas e os artifícios (ñquase naturaisò) que estão ao redor dela. 

Da combinação ocorrida entre os instrumentos tecnológicos disponíveis e o desejo de 

reconforto e gozo, provoca-se uma modificação/adaptação das próprias massas, na 

medida em que essas mimetizam a realidade artificialmente produzida pela indústria 

cultural ï mas que se apresenta como natureza/natural, ou seja, como sendo a própria 

realidade, escamoteando enfim seu caráter antagônico e ideológico. (p. 69). 
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A partir dessas elucidações podemos compreender o corpo como ñmeioò, isto é, local 

onde se materializam os investimentos sobre a vida, essa sendo considerada como o modo 

individual de agir e pensar no mundo e os fenômenos biológicos que dizem respeito à 

população. Desta forma, o corpo se caracteriza como uma das variáveis de manipulação e 

controle das massas. Contudo, essa hipótese do corpo como ñmeioò, instrumento essencial de 

controle sobre a vida, fica mais bem delimitada quando percebemos como o capitalismo tardio 

investe no corpo, e como se dão as estratégias para que o próprio indivíduo o trate como objeto 

manipulável. No capitalismo tardio há uma exaltação do corpo a partir do momento em que se 

vislumbra a possibilidade dele se tornar a expressão encarnada do progresso, através de um 

corpo atlético e saudável. Assim, a pseudo-identidade é apresentada como se estivesse 

materializada no corpo, cabendo à Indústria Cultural estimular repetidamente, por meio dos 

seus produtos, a busca pessoal de diferenciação através da manipulação corporal. (ALBINO,  

2009). 

Albino (2009) explica que ñno processo de potencialização do corpo, o sacrifício é a 

condição exigida para que se possa conhecê-lo e dominá-lo, devendo ser a aceitação do 

sofrimento um elemento constitutivo da subjetividadeò (p. 100). É a partir daí que o 

investimento sobre o corpo apresenta um caráter tanto de controle disciplinar quanto de domínio 

biopolítico, visto que, sua ação é sobre o corpo da população, seus desejos e emoções. Esse 

processo tem como resultado a totalização das massas pela centralização da subjetividade no 

corpóreo. Outro mecanismo importante nesse sentido de totalização dos corpos é a renúncia ao 

excessivamente desviante. Através do estabelecimento de uma normalização por diversos 

mecanismos, da incitação do medo e do direcionamento para ñtiposò específicos, também 

regula-se as massas/população. Desta forma, por meio da promessa da individualidade, a 

Indústria Cultural, na realidade, totaliza, pois, a singularidade proposta a cada sujeito conquistar 

é apenas aparente, visto que o excessivamente distinto é depreciado. 

Sendo a HQ um produto da Indústria Cultural e espaço privilegiado de comunicação não 

verbal, ela torna-se uma rica referência de construção da imagem da mulher, que muitas vezes 

acaba reificando o corpo e a sexualidade feminina com o intuito de satisfazer o gênero 

masculino. Essas imagens e todo o conteúdo presente nos quadrinhos possuem extrema 

importância na materialização dos discursos masculinos que dizem respeito a um dever ser 

feminino. Neste discurso encontramos condutas e formas corporais que são consideradas 

socialmente desejáveis, aceitáveis ou até reprováveis para as mulheres, e eles acabam 

especificando os imaginários prescritos para o feminino, por meio de:  
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um jogo complexo e instável composto por contradições e ambigüidades inerentes ao 

encontro de expectativas sociais distintas quanto a papéis, funções, modelos de corpo 

e métodos de cuidado para com ele, e sutis (ou às vezes duras) resistências das 

mulheres, quanto ao modo de ser que lhe foram propostos em tempos anteriores, assim 

como o nascimento de novos mecanismos de domínio. (ALBINO, 2009, p.89) 

 

Albino (2009) deixa claro, então, que há um projeto biopolítico de controle do feminino 

que está presente em diferentes tempos e espaços, e que se torna concreto através de estratégias 

de persuasão e convencimento próprias dos esquemas da Indústria Cultural. Entre as técnicas 

de dominação existentes na sociedade patriarcal, estão: a interiorização da culpa e da 

autovigilância; a associação do feminino à beleza; e o incitamento à exposição corporal, para 

que o corpo possa ser apreciado e desejado, contanto que esteja adequado para isso. Essas 

técnicas instigam a um controle extremo da vida e acabam reduzindo a mulher à condição 

ñbiol·gicaò, seja por meio da associação da identidade ao corpo, ou pela 

despolitização/desubjetivação estimulada, e como mais próxima da natureza, o que torna 

legítimo o exercício da dominação masculina. Assim, a mulher, que quase sempre acaba sendo 

considerada como afeita aos sentimentos, deve se contentar em construir sua subjetividade 

através do suposto ñprest²gioò social de ser objeto de conquista do homem. 

É por isso que, apesar da efervescência e do avanço nos debates teóricos acerca do 

feminismo, hoje em dia há uma tendência em achar que esses estudos estão desgastados. 

McRobbie (2006) chama de pós-feminismo esse processo ativo pelo qual os ganhos feministas 

dos anos 70 e 80 estão enfraquecidos. Para a autora, por um meio de maquinações, alguns 

elementos da cultura popular contemporânea, através da Indústria Cultural, são 

perniciosamente efetivos no apagamento do feminismo. O pós-feminismo evoca o feminismo, 

o que o acaba levando em consideração, para sugerir que a igualdade está alcançada, e assim, 

instalar todo um novo repertório de significações que dão a entender que o feminismo não é 

mais necessário. A mídia se tornou a chave para definir os códigos de conduta sexual, é ela que 

lança julgamentos e estabelece as regras que a sociedade deve seguir. Com isso, em seus canais 

de comunicação, o feminismo é visto com repulsa e como consequência as jovens de hoje o vê 

como uma estratégia do passado e como pertencente a outra geração.  

É bastante fácil perceber, hoje em dia, que a maioria das jovens, mesmo com todos os 

esforços da crítica feminista, se recusa a condenar a normalização da pornografia hegemônica. 

Nos tornamos, então, testemunhas de uma hiper-cultura da sexualidade comercial, cuja uma das 

principais características é o repúdio de um feminismo, sendo este evocado apenas para ser 

dispensado. Porém, a jovem, apesar da liberdade adquirida, necessita permanecer em silêncio e 

não fazer críticas, para que seja vista como uma mulher ñmodernaò e ñsofisticadaò pela 
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sociedade, e até mesmo isto serve como condição para sua liberdade. Essa relação não crítica 

com as representações sexuais dominantes que são produzidas comercialmente acaba 

perpetuando os estereótipos e as relações de poder baseadas no gênero que já estão intrínsecas 

na sociedade e em nada ajudam a construir um regime de significações sexuais baseado na 

igualdade, participação e prazer feminino. (McROBBIE, 2006). 

Com as conquistas do feminismo após a década de 1970, as mulheres ocidentais 

conquistaram direitos legais e de controle de reprodução, chegaram à educação superior, 

entraram para o mercado profissional e até derrubaram crenças antigas em relação ao seu papel 

social. Porém, algumas décadas depois as mulheres ainda não se sentem ou não são realmente 

livres por completo. Wolf (1992) aponta para o fato de que se pensarmos que quanto mais 

obstáculos legais e matérias foram ultrapassados pelas mulheres, mais rígidas e cruéis foram as 

imagens da beleza feminina impostas a elas, perceberemos que muitas se encontram presas a 

esses padrões impostos.      

Para Wolf (1992), estamos vivenciando uma violenta reação ao feminismo que utiliza 

imagens de beleza feminina como arma política contra a evolução da mulher, que ela chama de 

ño mito da belezaò. Este mito seria uma versão moderna de um reflexo social que está em vigor 

desde a Revolução Industrial, ou seja, ñ ̈ medida que as mulheres se liberaram da mística 

feminina da domesticidade, o mito da beleza invadiu esse terreno perdido, expandindo-se 

enquanto a mística definhava, para assumir sua tarefa de controle social.ò (p. 13). A ideologia 

da beleza se fortaleceu a tal ponto que assumiu a função de coerção social que os mitos da 

maternidade, domesticidade, castidade e passividade não conseguem mais realizar. Fica claro, 

então, que ela visa eliminar a herança deixada pelo feminismo, em todos os níveis e como 

consequência de suas pressões, a modelo jovem e esquelética tomou o lugar da ñfelizò dona de 

casa como parâmetro da feminilidade bem sucedida.      

Desta forma, é interessante notar que por mais que uma revolução feminista tenha 

percorrido a sociedade, ainda resta um direito que não foi completamente reivindicado. 

Encarnar a beleza se tornou uma obrigação para as mulheres, mas não para os homens, situação 

esta vista como natural e necessária por ter sido estabelecida como biológica, sexual e evolutiva. 

Assim, ficou pactuado que os homens fortes lutam pelas mulheres belas e consequentemente as 

mulheres belas tem mais sucesso na reprodução. Contudo, isto não é verdade, como qualquer 

sistema a beleza é determinada pela política e, e no atual mundo ocidental, consiste em manter 

intacta a sociedade patriarcal. (WOLF, 1992). A verdade é que a beleza não é universal e nem 
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imutável, não obstante a sociedade finja que todos os ideais de beleza feminina se originam de 

uma mulher ideal platônica.     

Outro ponto importante, é que sempre houve um mito da beleza desde os primórdios do 

patriarcado, entretanto, a forma como ele se apresenta nos dias de hoje é uma invenção bem 

recente. Antes da Revolução Industrial, a mulher comum não sentia o que sentem as mulheres 

hoje em dia em relação à beleza, pois hoje o acesso ao mito é uma vivência constante por ser 

amplamente difundido. Antes das tecnologias de reprodução em massa uma mulher comum era 

exposta a poucas imagens dessa natureza fora da Igreja, não estando em constante comparação 

com um ideal difundido e estabelecido. (WOLF, 1992).   

Já com relação à tão falada e prestigiada revolução sexual das mulheres, que propiciou a 

descoberta de sua sexualidade, pode-se dizer que acabou sendo distorcida, mais uma vez pelo 

mito da beleza, ao se instituir a ñpornografia da belezaò, que fez com que, pela primeira vez, 

uma beleza produzida de forma indireta e explícita estivesse ligada à sexualidade. Esta 

ñpornografia da belezaò se encontra por toda parte, minando o sentido recém adquirido e 

vulnerável do amor-próprio sexual. Ou seja, a extraordinária capacidade sexual das mulheres 

não está refletida na sua atual experiência sexual, na verdade a revolução sexual deixou muitas 

mulheres em dificuldades e distantes do seu real potencial para o prazer. Ao mesmo tempo em 

que a mulher foi liberada pela disseminação dos meios anticoncepcionais, pelo aborto 

legalizado em alguns países e situações, e pela extinção do padrão duplo de comportamento 

sexual, essa sexualidade voltou, de forma rápida, a ser refreada pelas novas forças da 

pornografia da beleza e pelo sadomasoquismo, que nada mais fizeram do que devolver a culpa, 

a vergonha e a dor à experiência feminina do sexo. (WOLF, 1992).      

Wolf (1992), então, explana que enquanto a pornografia da beleza é encontrada nas 

páginas das revistas por meio de propagandas em que as mulheres aparecem, na maioria das 

vezes, de boca semi aberta e olhos semi cerrados ou com as nádegas para o alto ou até mesmo 

o torso nu, com o intuito de deixar claro para a leitora que precisará ter aquela aparência se 

quiser ter aquela sensação de êxtase, o sadomasoquismo da beleza é diferente, sempre aparece 

nas imagens onde as mulheres aparecem em posição de submissão e os homens em posição de 

superioridade. A mensagem que essas imagens passam é que não importa o quanto a mulher 

seja bem sucedida no mundo profissional, mas no âmbito pessoal o que torna ela desejável é a 

sua submissão ao controle. Assim, surgem duas convenções da pornografia que entram na 

cultura feminina. Uma delas transforma em objeto o corpo feminino e a outra comete violência 

contra ele.   
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Na maioria das vezes os defensores da pornografia baseiam suas ideias na liberdade de 

expressão e argumentam que as imagens dos corpos femininos não devem ser censuradas. 

Porém uma coisa deve estar bastante clara, a maior parte dessas imagens não representam o 

desejo feminino ou atendem a ele, na verdade o que há são simulações com manequins vivas, 

forçadas a contorções e caretas, imobilizadas e até em posições desconfortáveis sob holofotes, 

imagens estas que pouco revelam sobre a sexualidade feminina. O problema é que a pornografia 

da beleza e o sadomasoquismo não são explícitos, mas desonestos. Enquanto a pornografia 

afirma que a beleza das mulheres é a sexualidade delas, quando a verdade é exatamente o 

oposto, o sadomasoquismo insinua que as mulheres gostam de ser forçadas e violentadas e que 

o estupro e a violência sexual são comuns, bonitos e naturais em nossa sociedade. (WOLF, 

1992).   

Na década de 1980, ao mesmo tempo que a mulher alcançava diversos direitos, os meios 

de comunicação se colocavam contra elas. Houve nessa época um grande crescimento de 

imagens de violência sexual, nas quais a vítima era a mulher. Filmes baseados em violência 

sexual se tornaram cada vez mais comuns, entre eles: ñVestida para matarò, ñVeludo Azulò, 

ñDublê de corpoò, ñUm agente na corda bambaò, entre outros. Nesse período nos deparamos 

com um aperfeiçoamento da tomada de ñprimeira pessoaò ou de ñc©mera subjetivaò, que acaba 

estimulando a identificação com o assassino ou com o estuprador. (WOLF, 1992). Sem 

mencionar que a nudez da mulher passou a um patamar sobre-humano, sendo aperfeiçoada ao 

ponto de causar espanto, pois os corpos difundidos mais pareciam uma escultura em plástico. 

O fato é que, muitas vezes, encontraremos o estupro onde deveria estar o sexo. Sem falar que, 

mesmo que uma mulher não busque a pornografia, ela é mergulhada em imagens que deturpam 

e violam seu corpo e aprenderá as convenções do estupro que a ameaça em detalhe e aos poucos, 

basta assistir a um programa de televisão convencional ou folhear uma revista mesmo sendo 

esta destinada a ela.  

Outro fato interessante é que a violência sexual contra a mulher não é considerada, de 

modo geral, obsceno pela sociedade, enquanto, a curiosidade sexual feminina é. Wolf (1992) 

dá o exemplo da lei britânica que aponta a obscenidade como a presença de um pênis ereto, mas 

não de vulvas ou seios. Isto é bastante perceptível em filmes eróticos, onde o órgão sexual 

masculino nunca está à mostra, mas o feminino sim. Há claramente a existência de uma 

desproporção no que se refere à nudez feminina e masculina na cultura dominante, o que acaba 

dando sustentação a desigualdades no poder. Desta forma, por mais que as imagens sexuais 
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sejam de fato uma linguagem, ela, infelizmente, já é de forma nítida fortemente editada de modo 

a proteger a confiança sexual, e social, masculina enquanto prejudica a feminina.      

A pornografia está tão presente em nosso dia a dia e é tão poderosa que ela se mistura de 

forma bastante natural com a propaganda. Isto faz com que muitas mulheres achem que suas 

próprias fantasias e a própria imagem de si mesmas também estão deturpadas. Assim, a própria 

vítima, ou seja, a mulher, acaba acreditando ser normal o homem representar o papel de sádico 

e a mulher de masoquista. Pois, se os meios de comunicação fazem com que os homens achem 

cada vez mais normal a agressividade da violência que eles presenciam contra as mulheres, e 

se também esse tipo comportamento contra as mulheres é visto como erótico por eles, é 

provável que fantasias paralelas dirigidas às mulheres façam com que elas sintam o mesmo com 

relação a si mesmas. (WOLF, 1992). 

Assim sendo, esse excesso de imagens com as quais os sujeitos são expostos todos os dias 

com certeza não surgiram como uma resposta a desejos inatos e já existentes. Elas surgem, 

principalmente, para fixar um procedimento e para criar suas versões de desejo. Essas imagens 

que reduzem sexo à beleza e reduzem esta a algo sobre-humano, ou a sujeitam a tormentos 

erotizados, não tem o intuito de vender o sexo, e sim insatisfação sexual. Elas fazem as mulheres 

gastarem fortunas, porém, seus reflexos acabam interferindo na liberdade da mulher de serem 

elas mesmas, tanto em relação ao aspecto sexual quanto em qualquer outro. A verdade é que a 

cultura do consumo ñrecebe melhor apoio de mercados compostos de clones sexuais, homens 

que desejam objetos e mulheres que desejam ser objetos, enquanto o objeto desejado é sempre 

mutante, descartável e determinado pelo mercadoò (WOLF, 1992, p, 190). Isto deixa claro que 

uma cultura que foca em modelar o corpo e a sexualidade da mulher não revela uma obsessão 

com o bem estar feminino, mas sim uma obsessão sobre a obediência feminina. Ter o seu corpo 

constantemente controlado pode ser considerado o sedativo mais potente na história das 

mulheres. 
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3 ï DISCURSOS SOBRE A SEXUALIDADE E O CORPO DA MULHE R NAS HQS 

PRODUZIDAS POR HOMENS 

 

No decorrer da história da arte, a imagem do corpo feminino teve seu discurso baseado 

na sua condição de objeto de apreciação para o observador masculino, oscilando entre o sagrado 

e o profano. Essa mulher dicotomizada como mãe, Deusa e/ou prostituta, foi um dos temas 

prediletos na produção de imagens. Isto se deu da mesma forma nas histórias em quadrinhos, 

onde as personagens quase sempre estiveram baseadas em dois modelos. Um deles está 

relacionado à imagem de Maria, imagem da tradição cristã relacionada ao imaginário da pureza 

e da virgindade. Enquanto o outro modelo seria o extremo oposto, ou seja, a figura de 

Madalena/Eva, também vinda da tradição cristã, mas ligado a um imaginário do pecado e da 

promiscuidade (BOFF, 2014).  

 Masson (2016) explica que a ética cristã foi influenciada pelo estoicismo, filosofia que 

prega a renúncia aos prazeres carnais, com isso ela passa a rejeitar o prazer e o sexo e a exaltar 

a castidade e a virgindade. Agostinho acaba realocando o pecado original, presente no Antigo 

Testamento como efeito da desobediência e pretensão do ser humano de igualar-se a Deus, no 

corpo da mulher. Assim, a mulher passa a ser tanto a origem do pecado quanto de toda a heresia. 

Sendo que, ña ordem da Criação foi considerada determinante da hierarquia divina e essencial 

entre os sexos; a imagem do homem foi diretamente associada à de Deus, enquanto a mulher 

foi considerada como subproduto de uma parte essencial.ò (p. 16).  

Desta forma, um método bastante eficaz praticado pela igreja para vigiar e controlar as 

práticas sexuais dos fiéis foi a confissão compulsória. Foucault (1993) deixa isso claro ao 

esclarecer que a confissão serviu para sujeitar as pessoas e seus corpos à sexualidade. Isto se 

deu devido ao jogo de poder presente nesse método, em que as pessoas expõem suas práticas 

sexuais ao padre e este as condena ou absolve. Junto à confissão ainda estava presente a 

normatividade do casamento e da castidade, o que possibilitou o fortalecimento da noção de 

perversidade em relação a outras formas de expressar desejo sexual, como no caso da 

masturbação. Como consequência, da era medieval até a renascença, o corpo da mulher foi 

reproduzido na arte ocidental em termos de beleza ou perversidade, mulher boa ou má. 

(MASSON, 2016).  

Masson (2016) esclarece que: 

Desde o século XVI, na Europa, a partir do romance Rationamenti, publicado em 1534 

pelo dramaturgo, escritor e poeta italiano Pietro Aretino, é possível delinear o 

desenvolvimento do que seria a pornografia ocidental moderna. Em Rationamenti, 

Pietro simula um diálogo, entre mulheres, que dura três dias, sendo em cada dia a 
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sexualidade de uma mulher examinada: a da freira, da esposa e da prostituta. A partir 

do século XVIII esse tipo de romance se populariza pela Europa, com a crescente 

alfabetização das populações e o desenvolvimento do mercado. (p. 20) 

 

Esse tipo de g°nero er·tico surge na Inglaterra em 1748 por meio da obra ñMem·rias de 

uma mulher do prazerò do escritor John Cleland. O livro é composto por cartas confessionais 

que contam sobre a formação sexual de uma jovem, que primeiro era freira e depois virou 

prostituta. Os textos são acompanhados de ilustrações que narram todo tipo de relação sexual, 

masturbações, orgias, relações heterrosexuais e homossexuais. Esse tipo de romance ficou 

conhecido como ñlivros proibidosò, ñlivros sujosò e at® ñlivros filos·ficosò, antes da palavra 

pornografia ser utilizada pela primeira vez no século XIX. (MASSON, 2016).  

Silveira (2008) esclarece que é possível perceber uma considerável predileção pelos nus 

no que diz respeito à imagem da mulher no decorrer da história da arte. Isto não está 

estritamente relacionado à razões estéticas e artísticas, mas sim ao fato de que o corpo feminino 

é sempre explorado enquanto objeto de apreciação masculina, associado a um desejo sexual. 

Outro ponto é que a imagem do corpo feminino está sempre baseada em um discurso do homem, 

o que acaba dando autonomia a este para produzir a imagem feminina de acordo com o que lhe 

convier, podendo o padrão feminino ser de uma mulher jovem ou velha, bonita ou feia, 

corpulenta ou magra, deusa ou mulher fatal, e assim por diante. Desta forma: 

Quando o corpo era retratado nu, se tornava objeto do olhar e do desejo do outro, 
quando se mostrava vestida e coberta de roupas e jóias, seu corpo revelava as 

características que lhe eram esperadas aparentar: submissão, sobriedade e recato, 

como regras máxima da nobreza, mas que antes de tudo, simbolizavam ser a mulher 

bem comportada o modelo ideal de propriedade e a perfeita companheira do marido. 

(SILVEIRA, 2008, p. 4) 

 

Masson (2016) traz o conceito de ñolhar masculinoò elaborado por Laura Mulvey (1983). 

Esse conceito trata do fato de que nas artes visuais e nas narrativas gráficas, o olhar masculino 

condiciona a imagem da mulher como objeto para ser olhado, de modo a refletir as fantasias do 

homem, resumida num elemento erótico, constituindo uma narrativa do prazer visual e dos 

desejos. É possível reconhecer então que há uma relação importante entre o discurso acerca do 

corpo e da sexualidade da mulher com as instituições de poder e a manutenção da ordem social, 

lembrando que esta é patriarcal. Isto fica claro se percebermos que enquanto o acesso ao mundo 

público era negado às mulheres, os homens constitu²am o imagin§rio e o discurso de ñverdadeò 

sobre o que é ser mulher. O homem torna-se sujeito em contato com o mundo enquanto a mulher 

é definida como objeto em contato e em contraste com o homem.  

Desta forma, durante séculos os artistas homens reproduziram o corpo feminino como 

estereótipo de seu tempo, enquanto que a mulher ao se manter limitada pela cultura patriarcal, 
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acabou se adaptando ao discurso produzido pelos homens. O corpo feminino acabou sendo 

sempre representado como objeto passivo, sem intenções próprias, e com uma sexualidade, às 

vezes, pouco natural, visto que boa parte das imagens de mulheres nuas que aparecem na 

história da arte são retratadas sem os pelos pubianos. (SILVEIRA, 2008). Esse discurso 

masculino acerca do corpo e da sexualidade da mulher ainda é encontrado e prevalece nos dias 

de hoje por meio dos produtos da Indústria Cultural. Esse estereótipo primitivo da posse serve, 

hoje em dia, para justificar a venda e induzir o consumo ao propor a fascinação pelo corpo da 

mulher. Corpo este, como já mencionado no primeiro capítulo, baseado num conjunto de 

padrões e critérios bem definidos, ligados à idade, ao peso, à etnia e à classe. Pode-se dizer que 

nossa sociedade atual é imagética e o corpo da mulher é construído para ser espetáculo, um 

convite ao olhar, a ser visto nos diversos meios artísticos e de comunicação de massa.  

Em relação às histórias em quadrinhos, pode-se dizer que as personagens femininas estão 

presentes desde o seu início. Na maioria das vezes, essas mulheres refletiam as relações de 

poder e os discursos de uma época. Contudo, é preciso deixar claro que por mais que tenha uma 

constante presença da figura da mulher nas HQs, ela não significou que a mulher tenha sido 

apresentada de maneira autônoma ou autora de seu próprio discurso. Em grande parte das HQ 

a mulher foi o outro, como diria Beauvoir (2009), do protagonista, a coadjuvante necessária às 

narrativas. Essa coadjuvância pode ser observada na grande quantidade de histórias em que a 

mocinha aparecia para ser resgatada pelo herói, ou nas mulheres em papel de secretária de 

homens que exerciam papéis sociais importantes, ou ainda as mulheres que serviam aos 

assuntos relativos ao sexo, quase sempre dotadas de exagerados e perfeitos atributos físicos. 

Havia uma carência grande de protagonistas do sexo feminino nos lugares de maior prestígio e 

poder porém, com o passar do tempo, isso foi se modificando (BOFF, 2014).  

Outro ponto importante a ser trazido sobre a presença da figura feminina nas HQs é que 

as mulheres são reduzidas a meros clichês e estereótipos. Isto se dá, mais uma vez, por que a 

indústria da HQ é majoritariamente formada por homens, que consequentemente reproduzem 

uma ótica masculina por meio de desejos e fetiches. Ou seja, a ideologia patriarcal é construída 

por meio de um discurso do corpo feminino de acordo com suas necessidades e desejos. Entre 

os principais estereótipos referentes a imagem da mulher está o de mocinha indefesa ou 

corruptora da moral masculina, herança da já mencionada dicotomia cristã Maria/Eva. O fato é 

que as mulheres nas HQs estão sempre ligadas a um homem seja por meio do papel de esposa, 

seja por meio de seduções e roupas provocativas. Os discursos estereotipados referentes à 

mulher são encontrados principalmente em seu corpo através de seus atributos físicos, 
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lembrando que as HQs, por serem um espaço de comunicação não verbal, faz com que o corpo 

tenha um papel importante, se comunicando por si só.  

Em consonância com Oliveira (2002) os discursos referentes ao corpo feminino nos 

quadrinhos ñtem sido, há várias gerações, um locus erotizado de significações; uma instância 

de vigil©ncia e controle sobre as sexualidades masculinas e femininasò (p. 33). Como já 

mencionado no primeiro capítulo da dissertação, o corpo possui sentido e valores simbólicos, e 

é o principal instrumento de relação do indivíduo com o mundo. Porém, Bourdieu (1998) nos 

lembra que o corpo feminino pode ser considerado um objeto de trocas simbólicas, em que o 

sentido vem de fora, ou seja, da sociedade patriarcal, isto é, a experiência feminina do corpo se 

dá por meio da objetivação produzida pelo olhar e pelo discurso masculino. Desta forma, as 

imagens das mulheres nas HQs tanto fixam a identidade feminina quanto reafirmam os valores 

masculinos.  

Segundo Oliveira (2002) ao consumir as HQs, o homem aprende e apreende formas e 

valores socialmente construídos. O corpo da mulher ali presente serve como manual de 

forma/significação a ser decodificado pelos olhos do homem: 

A sua virilidade está lá, sempre presente na oposição da representação do corpo 

masculino com o feminino. Os valores da força e da potência estão latentes no 

contraste entre as silhuetas dos personagens: a contextura dela é pequena e delicada 

enquanto a dele é grande e maciça. Os seios e o ventre dela afirmam o status 

fecundador do menino; a cintura, que, segundo Bourdieu, é o limite simbólico entre o 
puro e o impuro, confirma sua função de senhor e guardião da sexualidade feminina; 

enfim, toda forma feminina arquitetada no papel projeta-se para ele. A forma feminina 

encerra e naturaliza a identidade sexual da menina em um conjunto de normas que se 

inscrevem no seu imaginário, a partir de um corpo desenhado no papel. (p. 34) 

 

Em seguida, por meio de um panorama geral sobre as personagens femininas das HQs 

produzidas por homens, ficará claro a presença desses estereótipos já citados, assim como 

outros. Também será possível notar que apenas mais recentemente e em menor quantidade 

passamos a observar personagens femininas que possuem autonomia sobre sua vida, controle 

sobre suas escolhas e que rompem com os discursos hegemônicos da sociedade patriarcal do 

que é ser mulher. 

 

3.1 ï PANORAMA GERAL 

 

Boff (2014) esclarece que grande parte das personagens femininas das HQs foram, de 

início, retratadas de maneira coadjuvante, desprovidas de qualidades que as tornassem capazes 

de se tornarem autoras de suas próprias histórias. Quase sempre o feminino era retratado a partir 
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de seu aspecto sexual e corpóreo, estando presente a elaboração de padrões físicos que 

colaboravam para as concep­»es do ñbelo femininoò. Contudo, pode-se dizer que há também 

uma falta de sexualização de algumas personagens mulheres em HQs.  

Ao se fazer um panorama dos discursos sobre o corpo e a sexualidade da mulher nas HQs 

produzidas por homens, percebemos que o corpo feminino é marcado pelo fetiche. Dantas 

(2006) explica esse fato ao trazer que ños desenhos tentam ressignificar uma forma 

transcendente de desejo pelo Outro, circunscrevendo-o a um estereótipo fixo e capaz de se 

repetir quantas vezes necessárias.ò (p. 47). Isso justifica o fato dos desenhos do corpo das 

mulheres não possuírem marcas expressivas de individualidade e serem esvaziados de qualquer 

possibilidade de subjetividade, visto que, nada mais são do que projeções, discursos e recortes 

do olhar do homem. Assim, esse discurso masculino acerca do corpo feminino nas HQs tem, 

em sua grande parte, o poder de coisificar a mulher, retirando suas qualidades humanas e 

aproximando-a do nível elementar do produto de massa. Outro fato importante é que as 

mulheres presentes nas HQs não devem significar por si, mas para o outro, isto é, o mercado 

hegemônico que as consome. Isto demonstra que há uma relação desigual entre sujeito do fazer 

e objeto desenhado para o prazer.  

Como já mencionado anteriormente, os quadrinhos têm o poder de influenciar nas formas 

de perpetuação e manutenção de desigualdades de gênero, e consequentemente colaborar para 

a sedimentação dos estereótipos. Nas HQs, isto se dá, principalmente, por meio da figura do 

corpo, pois ña postura do corpo e o gesto têm primazia sobre o texto. A maneira como são 

empregadas essas imagens modifica e define o significado que se pretende dar às palavras.ò 

(EISNER, 2001, p. 103).  

Desta forma, enquanto que os homens são, em sua maioria, reproduzidos como sujeitos 

altivos possuidores de uma identidade centrada e intelectualizada, capazes de exercer o controle 

emocional, as mulheres são apresentadas como ñsujeitos emotivos, frágeis, indefesos, instáveis 

e normalmente atadas às concepções dualistas que sedimentam os tipos angelical-virginal 

versus diabólica-sexualizada.ò (CUNHA, 2016, p. 67). Segundo Cunha (2016), essa abordagem 

dual da figura feminina nas HQs se materializava, normalmente, por meio do discurso da 

protagonista como ser angelical-virginal, geralmente ligada à esfera doméstica, subserviente à 

figura masculina e considerada um modelo a ser seguido, e da antagonista como diabólica-

sexualizada e traiçoeira, modelo a ser evitado por homens e mulheres.  
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Tem-se, então, as mocinhas ou heroínas como portadoras de grandes seios, pernas 

torneadas e rostinhos bonitos, e as vilãs, que possuem geralmente o mesmo tipo físico, mas com 

uma conotação sexual bastante avantajada. Dantas (2006) esclarece: 

Às boazinhas, fossem portadoras dos discretos penteado e tailleur de Lois Lane ou 

desfilassem os micro-vestidos intergalácticos de Dale Arden e a estratégica cinta-liga 

de Betty Boop, era invariavelmente destinada a condição de celibatárias e donzelas 

passivas, reservado o desígnio de viver em constante situação de perigo, à espera de 

um herói que as pudesse salvar, sendo retratadas sempre numa postura de submissão, 

na qual ou olham o herói de baixo para cima, geralmente quando do momento em que 
ele as resgata em seus braços, ou, esquivas e amedrontadas, nas garras de um vilão 

que as ameaça. Quanto às vilãs, seu apelo sexual vinha carregado das mais destrutivas 

conotações (Oliveira, 2001). Personificavam o arquétipo das bruxas, medéias, 

devoradoras de homens, com seus cabelos esvoaçantes e feições diabólicas ornadas 

de um figurino vampiresco. Na polaridade entre bem e mal, tão eficaz nas narrativas 

folhetinescas das HQs, as mulheres segmentavam na categoria dicotômica dos mitos 

da virgem ou da promíscua, sempre coadjuvantes do herói, personagem central da 

trama. (p. 50) 

 

 O corpo perfeito, os espartilhos apertados, as transparências, os rostos bonitos, entre 

outros estereótipos, imprimem no corpo feminino as marcas do olhar do outro, traduzindo tanto 

a construção social dos corpos em marcas essencialistas de gênero, quanto a fixação desses 

papéis. Assim, a diferença entre homem e mulher como categorias sociais e históricas pode ser 

observada por meio do discurso presente no desenho de seus corpos: em grande parte das vezes, 

as mulheres apresentam doçura, cintura fina, curvas, sensualidade, enquanto os homens são 

reproduzidos, com ombros largos, tórax imponente e punho cerrado. (DANTAS, 2006). 

De acordo com Cunha (2016), levando em consideração a presença de personagens 

femininas, é possível organizar a história das HQs em pelo menos quatro fases, entre elas: a 

fase de solidificação, a fase das garotas que trabalham, a fase das garotas vitoriosas, e a fase 

das problematizações dos estudos de gênero. A primeira fase diz respeito ao próprio surgimento 

dos quadrinhos modernos, ou seja, em 1895, com a publicação de Yellow Kid, de Outcault. A 

segunda fase, vai mais ou menos de 1920 a 1940 e tem como marco a presença de maior número 

de mulheres, sob a nomenclatura de ñnova mulherò, sendo apresentadas nas HQs. Essa ñnova 

mulherò faz refer°ncia ¨s working girls, mulheres que desempenham funções que não estavam 

relacionadas ao contexto doméstico. O terceiro momento se dá entre as décadas de 1940 e 1960, 

onde as personagens além das funções de secretária e modelo, também ocupam as funções de 

enfermeiras e repórteres. Sendo também nesse período em que surgem as super-heroínas. E por 

fim, a partir de 1960 tem início a quarta fase, onde estão presentes as discussões acerca das 

questões de gênero. Nesse período surgem as HQs underground, que entre outros temas, 

passaram a problematizar a questão do empoderamento feminino e também temas sobre raça, 

sexualidade e classe social.  
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Desta forma, ao longo das fases da história das mulheres nos quadrinhos, Cunha (2016) 

classifica a figura feminina, a partir do modelo dicotômico já citado, seguindo três tipos 

predominantes: ñas princesas, as donas de casa, o que corresponderia à imagem ideal de mulher, 

e as working girls, que ao estilo pinup representariam o modelo de mulher que poderia ser 

imitado somente quando necess§rio.ò (p. 74). Por meio dos discursos presentes nas HQs, pode-

se dizer que as princesas são aquelas apresentadas como jovens, belas, glamurosas, cujas 

narrativa as envolve em questões consideradas femininas: moda, beleza e romance. Percebemos 

nessas histórias que a beleza, a moda e o cuidado de si são considerados meios de conquistar a 

felicidade amorosa por meio do casamento. Já as donas de casa são geralmente apresentadas 

como mulheres casadas ou divorciadas, ou dependente da proteção masculina, fora do padrão 

de beleza, ranzinza e arrogante. De forma distinta das princesas eram retratadas sem apelo 

sexual. 

 Com o alcance de algumas conquistas almejadas pelo movimento feminista a partir da 

década de 1920, como por exemplo o direito ao voto em alguns países, passa a surgir nas HQs 

as working girls, ou seja, mulheres jovens que desempenham funções diferentes da de ser mãe 

ou esposa e que passa a ter seus nomes como título das HQs. Entretanto, Cunha (2016) lembra 

que por mais que as mulheres fossem reproduzidas desempenhando funções pouco comuns para 

a época, muitas das histórias ainda colocavam as mulheres como candidatas a casamento e 

constituição familiar. As HQs que traziam as working girls possuíam um discurso baseado no 

glamour e na sedução, onde o estilo Pin-Up estava bastante presente na imagem das 

personagens. Estas beiravam a perfeição estética, exibindo a já citada característica dual: 

erótico-angelical. Essa dualidade vai estar bastante presente mais tarde nas personagens de 

super-heroínas.  

Com relação ao corpo feminino nas HQs, Oliveira (2002) identifica alguns discursos 

básicos, entre eles: a mãe, que tem sua sexualidade destituída pelos seus atributos físicos; a 

criança, que também não possui nenhuma característica erótica, e a mocinha/vilã, que é 

totalmente erotizada. A sexualidade feminina é padronizada e organizada nesses três modelos 

básicos como lugares de saturação de significação. Segundo a autora, cada um desses modelos 

sofre a ação de um dispositivo de controle que Foucault denomina de dispositivo da 

sexualidade. Sendo importante apontar que esse dispositivo ñn«o s· organiza uma rede de 

controle em torno da sexualidade como o faz de diversas formas, conforme o momento 

histórico. Ele se reorganiza ao sofrer resistência, muda suas estratégias e incorpora uma ou outra 

mudança para, em seguida, inscrevê-la em seu conjunto de normas.ò (p. 36). Assim, ao 
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fazermos um apanhado da história das HQs, é possível notar que os discursos em relação à 

mulher mais recorrentes são a mocinha e a vilã. Também será possível notar que esses discursos 

foram reelaborados para incorporar ou reatualizar certas mudanças do papel social da mulher, 

como trabalho, voto, entre outros. Isto se dá também com relação ao discurso do corpo, onde 

há reelaborações na forma de reproduzir o corpo feminino por meio do esquema erotizado.  

Oliveira (2002) esclarece que: 

O corpo feminino é o locus onde se concentra o maior número de atributos sexuais e 

a ele ainda podem ser agregados outros elementos ï cabelos e roupas ï que são 

transformados tantas vezes quanto o padrão de beleza venha determinar. Assim, nas 
histórias em quadrinhos, o corpo feminino é construído, reelaborado e reatualizado, 

não como corpo-sujeito, mas como corpo-território para posse e deleite do outro, ou 

corpo-padrão, no qual as múltiplas identidades da mulher são unificadas e fixadas em 

representações que significam e resignificam uma instância da vigilância e controle 

sobre sua sexualidade. (p. 43).  

 

Assim, o panorama geral dos discursos sobre a sexualidade e o corpo da mulher nas HQs 

produzidas por homens, será feito levando em consideração os principais estereótipos referentes 

ao papel que a mulher exerce nas histórias. Entre eles estão:  a mãe/dona de casa, a criança, a 

mocinha, a super-heroína, a vilã, a irreverente e a sedutora. Lembrando que o objetivo desse 

panorama não é trazer todas as personagens existentes de forma exaustiva, mas sim as mais 

importantes e citadas, apenas a nível de exemplificação.  

Em consonância com Boff (2014), as HQs que abordavam o universo familiar, em grande 

parte, davam ênfase no papel das mulheres no campo doméstico, já que este era um campo visto 

como feminino. Isto gerou um grande protagonismo feminino nos quadrinhos que 

representavam o universo familiar, pois nele a mulher era inserida com frequência em posições 

de poder. Contudo, é importante deixar claro que esse protagonismo não significou 

necessariamente que tais personagens vivessem num ambiente libertário e de autonomia 

feminina. Essas personagens faziam referência aos modelos sociais que determinavam o campo 

social/público como masculino e o privado como feminino. Sendo que, o espaço privado não 

recebia a mesma importância que o público.  

Assim, as figuras de mãe/dona de casa estão presentes nos quadrinhos desde os seus 

primórdios, um dos principais exemplos é a personagem Dona Chucruts a mãe de Hans e Fritz, 

da HQ ñThe Katzenjammer Kidsò (Os sobrinhos do capit«o). Esse quadrinho surgiu nos Estados 

Unidos em 1897 e foi criado por Rudolph Dirks. Dona Chucruts é uma clássica mãe das HQs, 

aparece sempre envolvida em tarefas domésticas, cozinhando, costurando, limpando, e pode ser 

identificada com o papel desempenhado pela mulher naquele período.  
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Figura 3.1 ï Dona Chucruts da HQ ñThe Katzenjammer Kidsò 
Fonte: http://www.yodaslair.com/dumboozle/katzies/artists.html 

 

Outro exemplo é o da ñThe Superm«eò, criação de Ziraldo no ano de 1970, que era 

publicada na página final da revista Cláudia. Levando em consideração diversas conquistas 

alcançadas pelo movimento feminista após 1960 e a mudança de mentalidade em relação aos 

papéis designados às mulheres, nessa HQ, por meio do humor, Ziraldo ironiza o sentimento 

possessivo, o zelo absoluto e os apelos melodramáticos das mães em geral. Quase no mesmo 

período, em 1972, Dick Browne cria Helga, personagem da HQ ñHagar, o Horr²velò. A 

personagem Helga é a esposa vicking de Hagar e mãe dedicada de dois filhos, Hamlet e Honi. 

Apesar de conformada com sua realidade doméstica, as normas de Helga reinam supremas no 

lar e ela ainda ostenta um capacete com chifres, símbolo de poder encontrado apenas nela e no 

marido.  

Figura 3.2 ï ñThe Superm«eò de Ziraldo 

Fonte: https://www.estantevirtual.com.br/b/ziraldo/the-supermae/2739264213 

http://www.yodaslair.com/dumboozle/katzies/artists.html
https://www.estantevirtual.com.br/b/ziraldo/the-supermae/2739264213
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Figura 3.3 ï Helga da HQ ñHagar, o Horr²velò 

Fonte: http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTecnicaAula.html?aula=23900 

 

Como ¼ltimo exemplo temos a m«e de Calvin, do quadrinho ñCalvin e Haroldoò, criado 

em 1985, nos Estados Unidos, por Bill Watterson. Apesar de não possuir um nome, ela é a mais 

moderna das HQs, tanto devido ao ano em que foi criada como porque faz a dupla jornada típica 

das mães de classe média da atualidade, trabalha fora, administra o lar e é responsável pela 

educação do filho Calvin. Diferente de boa parte das outras mães que aparecem nas HQs, a mãe 

de Calvin é magra e usa calça jeans.  

 

Figura 3.4 ï A m«e de Calvin da HQ ñCalvin e Haroldoò 

Fonte: http://locomotiva26.com.br/no-diva-dos-personagens-calvin-e-haroldo/ 

 

Sobre a personagem criança, Senna (1999) sugere que as primeiras meninas das HQs 

surgem com o intuito de serem as vítimas preferidas dos meninos endiabrados, ou até mesmo 

são as pequenas atrapalhadas ou burrinhas da história. Só mais tarde é que vão surgir meninas 

inteligentes, brilhantes e de personalidade forte. Dentro da primeira característica está 

Bécassine, personagem criada na França, em 1905 por Languerau e Pichon. As histórias de 

Bécassine eram publicadas na revista ñLa semaine de Suzetteò, e no Brasil elas apareciam no 

ñTico-Ticoò como Felismina. Bécassine é uma menina simples, que traja uma touca branca, 

tamancos de madeira e saia balão, representando o povo humilde da Baixa Bretanha. Outro 

exemplo da primeira leva é ñLittle Orphan Annieò, tira di§ria criada nos Estados Unidos, por 

Harold Gray em 1924. A personagem Aninha tinha cabelos ruivos, encaracolados e grandes 

bolas brancas no lugar dos olhos. No Brasil, as histórias eram publicadas no suplemento juvenil 

de Adolfo Aizen e estavam presentes na lista de mais populares em todos os lugares onde foram 

publicadas.  

http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTecnicaAula.html?aula=23900
http://locomotiva26.com.br/no-diva-dos-personagens-calvin-e-haroldo/
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Figura 3.5 ï Bécassine de Languerau e Pichon 

Fonte: https://projeto1esapgmr2014.wordpress.com/2014/11/22/caumery-pinchon-becassine/ 

 

Figura 3.6 ï Aninha da HQ ñLittle Orphan Annieò 

Fonte: https://www.mysticstamp.com/Products/United-States/3000j/USA/ 

 

 

Entre as personagens mais recentes e espertas podemos citar como exemplo Lucy Von 

Pelt criada por Charles Shulz em 1952. Lucy é bastante dominadora e auto-suficente, 

característas estas que fazem o menino inseguro Charlie Brown ter admiração por ela. Outra 

menina bastante famosa das HQs é Mafalda, criada em 1964, por Quino na Argentina.  Mafalda 

é uma menina que gosta de ler, ouvir notícias, jogar xadrez, correr e brincar ao ar livre, porém 

odeia sopa, calor e violência, e possui como grande sonho trabalhar na ONU com o intuito de 

ajudar na paz mundial.  

https://projeto1esapgmr2014.wordpress.com/2014/11/22/caumery-pinchon-becassine/
https://www.mysticstamp.com/Products/United-States/3000j/USA/
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Figura 3.7 ï Lucy Von Pelt de Shulz 

Fonte: https://www.pinterest.se/pin/373658100304146828/ 

 

 

 

Figura 3.8 ï Mafalda de Quino 

Fonte: https://missgreensheep.wordpress.com/tag/mafalda/ 
 

Já no Brasil, temos como principal exemplo de personagem menina e protagonista, 

Mônica de Maurício de Souza, criada em 1963. No início ela era apenas coadjuvante nas 

histórias de Franjinha, Cebolinha e Titi, mas ganhou revista própria em 1970. Mônica é 

briguenta, mandona, não tolera injustiças e sempre se vinga dos meninos da rua que a chamam 

de baixinha e gorducha. Boff (2014) aponta que por mais que Mônica exerça um papel de 

protagonismo na história, os personagens masculinos demonstram inconformismo com a 

liderança da personagem. Isto torna claro que as HQs de Mônica oscilam entre reafirmar e 

criticar os estereótipos de gênero. A autora esclarece melhor esse ponto ao demonstrar que:  

As agressões de Mônica são constantemente satirizadas, não porque bater no outro é 

engraçado, mas porque no contexto de nossas sociedades, a cena de uma menina 

agressiva e que usa sua força física contra um menino é considerada humorística. Se 
de um lado, o fato de Mônica ter mais força que Cebolinha constitui um aspecto 

https://www.pinterest.se/pin/373658100304146828/
https://missgreensheep.wordpress.com/tag/mafalda/
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simbolicamente feminista, por outro, o fato de a ação da Mônica ser vista de maneira 

engraçada e cômica, evidencia uma sociedade masculinista que debocha dessa 

possibilidade. (p. 119) 

 

Figura 3.9 ï Mônica da HQ ñTurma da M¹nicaò 

Fonte: http://www.universohq.com/noticias/turma-da-monica-passa-ter-quadrinhos-disponiveis-no-

social-comics/ 

 

Com relação aos discursos referente ao corpo das personagens classificadas como 

mãe/dona de casa ou crianças, Oliveira (2002) esclarece que ñtanto o corpo maternizado quanto 

o corpo infantilizado s«o constru²dos a partir da aus°ncia de atributos sexuaisò (p. 34). É 

bastante perceptível que neles não há curvas marcando a cintura ou o quadril, e que no caso da 

mãe, os seios são grandes e fartos e o corpo é bastante robusto, fazendo uma associação à 

amamentação e à ideia de colo aconchegante. Isto pode ser claramente observado por meio das 

imagens da Dona Chucruts (figura 3.1), da The Supermãe (figura 3.2) e de Helga (figura 3.3). 

Já no caso em que são desenhadas magras, como por exemplo a mãe de Calvin (figura 3.4), há 

a ausência de qualquer característica que possa torná-las minimamente interessante ou 

sexualizada, pois por exemplo seus seios e nádegas são desenhados de forma que pareçam 

pequenos. O corpo maternizado está relacionado ao discurso do ambiente familiar, no qual ña 

sexualidade é apagada pela desqualificação desse corpo como objeto de prazer.ò (OLIVEIRA, 

2002, p. 35). Nas HQs há, quase sempre, uma dissociação da feminilidade da maternidade, visto 

que, em geral, as mães ou donas de casa são gordas, baixinhas ou muito magras. Já no corpo 

infantilizado encontramos uma ênfase maior nos traços do rosto. Seja por meio de bochechas 

rosadas, olhos e bocas grandes, vide as personagens Bécassine (figura 3.5), Aninha (figura 3.6) 

e Lucy (figura 3.7), há um desvio de qualquer atenção do corpo, o que demonstra total ausência 

de sexualidade. Outro ponto é que, assim como as mães/dona de casa, as meninas são, 

geralmente, gordinhas ou baixinhas, como fica claro nas personagens Mafalda (figura 3.8) e 

Mônica (figura 3.9).  

Sobre as mocinhas das HQs, pode-se dizer que estas apareciam, frequentemente, no papel 

de namoradas dos protagonistas homens da história. De acordo com Senna (1999), essas 

http://www.universohq.com/noticias/turma-da-monica-passa-ter-quadrinhos-disponiveis-no-social-comics/
http://www.universohq.com/noticias/turma-da-monica-passa-ter-quadrinhos-disponiveis-no-social-comics/
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personagens foram as mais constantes nas HQs e possuíam como estereótipo clássico, o da 

moça bem-comportada, meiga e companheira. Porém, é importante trazer que é a partir dessas 

personagens que a mulher começa a se destacar, mesmo de forma mais sutil, como figura 

sexualizada e que carregam os estereótipos de belo disseminados pelas Pin-Ups da década de 

1920 e pelas divas do cinema da década de 1930. Umas das primeiras mocinhas das HQs é Jane 

Potter criada em 1929 nos USA, por Burroughs e Foster. Jane era a namorada do protagonista 

da história, Tarzan, O Rei dos Macacos e representava a jovem norte-americana proveniente de 

família abastada.  

Entre as outras namoradas de heróis norte-americanos que surgiram em seguida, estão: 

Dale Arden, a namorada de Flash Gordon, criada em 1934 por Alex Raymond, que possuía um 

tipo físico de acordo com ideal grego de beleza, e abusava de transparências e minissaias, trinta 

anos antes desta moda ser lançada; Diana Palmer, a namorada do Fantasma, que surgiu em 1936 

sendo criada por Lee Falk, e que era a personificação de tudo que as jovens da época aspiravam, 

era milionária, educada nas melhores escolas, frequentava a alta sociedade de Nova York e era 

dona de um corpo escultural; e Lois Lane, que era jovem, bela, repórter e companheira do 

Super-Homem, que surgiu em 1938 pelas mãos de Shuster e Siegel, e que sempre aparecia em 

perigo para ser salva pelo homem de aço. 

 

Figura 3.10 ï Dale Arden da HQ ñFlash Gordonò 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/560205641128266018/ 
 

https://br.pinterest.com/pin/560205641128266018/
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Figura 3.11 ï Diana Palmer da HQ ñO Fantasmaò 
Fonte: http://hqqisso.com.br/dia-dos-namorados/ 

            

 

Figura 3.12 ï Lois Lane da HQ ñSupermanò 

Fonte: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Lois_Lane_(revista_em_quadrinhos) 

 

Outro importante exemplo de mocinha das HQs é Daisy Mae, apesar de não ser namorada 

de um super-herói, era a namorada do protagonista da história, Ferdinando. A personagem 

surgiu em 1934, nas tiras de Liôl Abner, criada por All Capp. Daisy Mae (Violeta, no Brasil) 

era simples, honesta, eufórica, vibrante, e possuía um tipo físico curvilíneo bastante semelhante 

ao de Marilyn Monroe, musa do cinema na época. Boff (2014) esclarece que a HQ de ñLiôl 

Abnerò possuía um discurso referente à imagem da mulher que a situava a partir de dois 

http://hqqisso.com.br/dia-dos-namorados/
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Lois_Lane_(revista_em_quadrinhos)
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aspectos fundamentais. O primeiro está relacionado ñà tradicional beleza e a constituição da 

feminilidade a partir dela e o segundo à elaboração de uma identidade autoritária feminina e o 

desenvolvimento de uma configura­«o matriarcalò (p. 66). A identidade autoritária está 

presente na personagem Mama Yokum (Xulipa Buscapé, no Brasil), que assume as 

responsabilidades que na sociedade patriarcal são designadas ao homem, e a identidade 

feminina associada ao seu aspecto corporal está presente na personagem Daisy Mae, que é a 

responsável pelo conceito de feminilidade desenvolvido nas histórias. Desta forma, a autora 

deixa claro que as histórias de ñLiôl Abnerò ñapresentam um universo complexo de retratação 

do feminino, oscilando entre deboche ao autoritarismo de suas personagens, em contraponto ao 

caráter submisso dos personagens masculinos e exaltação do caráter sexual das mulheres.ò (p. 

68).  

Figura 3.13 ï Daisy Mae da HQ ñLiôl Abnerò 

Fonte: http://olive-drab.com/gallery/description_0037.php  

Figura 3.14 ï Mama Yokum da HQ ñLiôl Abnerò 

Fonte: https://br.pinterest.com/telmaelucia/desenhos-que-marcaram/ 

https://br.pinterest.com/telmaelucia/desenhos-que-marcaram/
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Em relação às vilãs, desde a Antiguidade existe a crença na mulher maléfica e dotada de 

poderes sobrenaturais destruidores, entre elas estavam as vampiras e as feiticeiras. As crenças 

malignas em torno das parteiras, das curandeiras e adivinhas transformaram-nas em bruxas no 

final da Idade Média devido a ideologia cristã. Nas HQs, costuma-se dizer que elas estiveram 

presentes desde o final da década de 1930. Cunha (2016) cita o exemplo da revista ñNeptina: 

the queen of the deepò de Harry Parkhurst que foi lan­ada no final de 1939. Uma das principais 

características das vilãs nos quadrinhos é que elas não sentiam a obrigação de atender às normas 

sociais e desejavam a mesma liberdade que os homens. Porém, quando não conseguiam vencer 

o seu oponente pelos meios tradicionais, como arma e força, elas acabavam usando as 

possibilidades do corpo e seu poder de fascinação sexual. Entre as principais vilãs das HQs 

podemos citar: a Mulher Gato, criada por Bob Kane em 1940, que vestia-se de couro escuro, 

ao estilo dominatrix, e escalava paredes e telhados fazendo pequenos e grandes furtos; e Hera 

Venenosa, surgida em 1966 pelas mãos de Sheldon Maldoff e Joe Giella, que possui como 

principal arma seu beijo fatal e seu corpo escultural. 

Figura 3.15 ï Mulher Gato 

Fonte: http://viladapiranha1.blogspot.com.br/2011/06/mulher-gato-catwoman.html 

 

http://viladapiranha1.blogspot.com.br/2011/06/mulher-gato-catwoman.html
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Figura 3.16 ï Hera Venenosa 

Fonte: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Hera_Venenosa 

 

Sobre as super-heroínas, Dantas (1999) aponta que, assim como as namoradas dos super-

heróis, elas também são criações típicas da indústria norte-americana de HQs. Quase todas são 

a versão feminina dos heróis, com exceção da Mulher Maravilha, Red Sonja, entre outras, que 

descendem diretamente das antigas guerreiras presentes na mitologia, na história e na literatura 

das mais diferentes culturas. Na verdade, o surgimento das primeiras super-heroínas é bem 

semelhante ao dos super-heróis. Ambos vestiam suas roupas e máscaras e lutavam pela 

segurança e liberdade de seus compatriotas, agindo, boa parte das vezes, além das leis e das 

convenções sociais.  

Os anos de 1930 e 1940 foram de extrema importância para o movimento feminista nos 

Estados Unidos, já que este foi um período em que suas reivindicações começaram a ser 

atendidas por meio do reconhecimento do direito ao voto e da participação no mercado de 

trabalho. Contudo, a afirmação da igualdade entre homens e mulheres vai estar diretamente 

ligada com as necessidades econômicas daquele determinado momento histórico. Após a 

década de 1940, com a eclosão da Segunda Guerra Mundial, houve um grande número de 

mulheres se inserindo nos mais variados contextos da sociedade norte-americana, 

especialmente naqueles concebidos como exclusivamente masculino. Isto se deu porque a 

guerra fez com que muitos homens deixassem de lado seus afazeres e fossem lutar pelo país. A 

partir daí as mulheres deixam de frequentar apenas o espaço privado, socialmente definido 

https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Hera_Venenosa
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como feminino, e passam a assumir posições demarcadas como masculinas. A consequência 

dessa nova conjuntura nas HQs foi que um número considerável de personagens mulheres 

passaram a desempenhar funções diferentes das socialmente determinadas até aquele período, 

assim como também a de super-heroínas. (CUNHA, 2016).  

Uma das primeiras super-heroínas, antes mesmo da década de 1940, que se tem relato é 

Shenna, a rainha das Selvas, que estreou nos quadrinhos em 1937 por meio do criador Will 

Eisner. A personagem era uma espécie de versão feminina de Tarzan, tendo uma origem 

semelhante à do herói, mas não possuía uma ligação direta com ele. Segundo Moya (1993), 

Shenna ñatraía jovens do sexo masculino graças às suas posições sugestivas, com doses de sexo, 

sadismo e incentivo ao onanismoò (p.118). No Brasil a personagem inspirou a heroína nacional 

Morena Flor, surgida em 1947 e criada por André Le Blanc. Este era haitiano naturalizado 

brasileiro e tinha sido assistente de Will Eisner, o criador de Shenna.  

           

Figura 3.17 ï Shenna 
Fonte: https://en.m.wikipedia.org/wiki/Sheena,_Queen_of_the_Jungle 

 

Porém, Cunha (2016) aponta que as super-heroínas começaram a ter maior popularidade 

enquanto parceiras, irmãs ou primas dos super-heróis, ficando, quase sempre, à sombra dos seus 

respectivos parceiros, adotando a versão feminina do nome e da vestimenta dos mesmos. O fato 

é que essas personagens acabavam assumindo um papel de coadjuvante ao se limitar vez ou 

outra a ajudar os parceiros, ou então ao serem capturadas pelos vilões esperando serem 

resgatadas pelos super-heróis. Isto demonstra que, mesmo quando estão em posição 

https://en.m.wikipedia.org/wiki/Sheena,_Queen_of_the_Jungle
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privilegiada, as mulheres acabam sendo retratadas de forma diferente dos homens, pois 

continuam sendo percebidas a partir da ideia de fragilidade ou dependência do sexo oposto. São 

exemplos dessa categoria de super-heroínas: a Rocketgirl, noiva de Rocketman, que surgiu em 

1941; Mary Marvel criada em 1942 e irmã gêmea do Capitão Marvel; Supergirl criada em 1958 

por Otto Binder e Mort Weisinger, que nada mais era do que irmã do Super-Man;  a Batgirl 

criada por Bob Kane em 1967 e versão feminina do Batman, que tinha suas armas utilitárias 

escondidas em falsas embalagens de batom e pó de arroz; e Mulher-Hulk, surgida em 1980 

pelas mãos de Stan Lee e John Buscema, e era prima do incrível Hulk. 

Figura 3.18 ï Supergirl 

Fonte: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Supergirl 

 

Figura 3.19 ï Batgirl 

Fonte: http://hqcafe.com.br/arquivos-do-batman/barbara-gordon-o-inicio-da-batgirl-iconica/ 

https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Supergirl
http://hqcafe.com.br/arquivos-do-batman/barbara-gordon-o-inicio-da-batgirl-iconica/
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Por mais que tenha surgido antes mesmo de algumas super-heroínas citadas acima, a 

Mulher-Maravilha pode ser considerada a mais popular entre todas e também a com maior 

autonomia em suas histórias. A personagem não servia apenas como vítima da maquinação dos 

vilões ou como auxiliadora do super-herói. A Mulher-Maravilha surgiu em 1941 e foi criação 

do psicólogo, ativista feminista e dos direitos humanos, William Marston. Este escreveu todas 

as suas histórias até sua morte em 1947 e vários artistas assumiram o desenho da Mulher-

Maravilha, entre eles o brasileiro Mike Deodato, que acentuou as cavas do uniforme, 

suavizando o perfil atlético da personagem, lhe conferindo uma sexualização excessiva, como 

pode ser observado na figura 3.21. De acordo com Cunha (2016), a personagem era ñuma 

princesa amazona que abandonou seu lar, a utópica Ilha Paraíso, cujas residentes eram todas 

mulheres, para salvar a Am®rica dos nazistas e da ósoberania masculinaô.ò(p. 86).  

 

Figura 3.20 ï Mulher-Maravilha de 1941 

Fonte: https://culti-e-popi.blogspot.com.br/2014/11/mulher-maravilhaa-verdadeira-e-secreta.html 

https://culti-e-popi.blogspot.com.br/2014/11/mulher-maravilhaa-verdadeira-e-secreta.html
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Figura 3.21 ï Mulher-Maravilha de Mike Deodato 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/495607133978174312/ 

 

Segundo Melo e Ribeiro (2015), de início, a super-heroína acabou rompendo as barreiras 

impostas pelo preconceito em relação à mulher na época. Ela era uma amazona, uma guerreira 

que lutava por justiça e paz, sem precisar da ajuda masculina, inteligente, determinada e era 

tida como uma figura importante na luta contra os inimigos norte-americanos, chegando a ser 

adotada como símbolo do movimento feminista naquele período. Todavia, com o fim da 

Segunda Guerra Mundial, os homens voltaram para suas casas e trabalhos e as mulheres 

acabaram sendo redirecionadas aos lares e ao cuidado com os filhos. Assim, voltam a aparecer 

as relações de gênero carregadas de relações de poder. Com isto houve um processo para 

ñacalmarò e ñdomarò as mulheres que haviam atingido alguns pontos de independ°ncia e uma 

nova onda de conservadorismo surgiu nas HQs. Outro ponto importante foi a publicação de 

ñSeduction of the Innocentò pelo cr²tico social e psic·logo Dr. Frederic Wertham, que apontava 

as HQs como corruptoras de crianças, inclusive a HQ da Mulher-Maravilha era vista por ele 

como indesejável para as meninas. Essa nova conjuntura fez com que a figura da Mulher-

Maravilha fosse modificada e resignificada, fazendo surgir em seu corpo marcas de gênero 

associadas à sexualização, por meio de uma maior exploração de suas curvas, futilidade, 

debilidade física e dependência do sexo oposto. Assim, ao reduzir a personagem mulher aos 

seus atributos sexuais, ficou claro seu papel de objeto para satisfação de desejo, ocorrendo sua 

desumanização e ausência de sua subjetividade, o que colabora para normatizar uma cultura de 

desigualdade presente tanto nos quadrinhos quanto na sociedade de modo geral.  

https://br.pinterest.com/pin/495607133978174312/
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Se de início, na década de 1940, as primeiras histórias da Mulher-Maravilha eram 

progressistas para época, no momento atual, com o avanço do pensamento feminista, o mesmo 

não pode ser dito. Percebe-se que a pretensão feminista da personagem é questionável, 

principalmente por conta da sua imagem sexualizada e também pelo discurso presente na HQ 

que acaba reproduzindo as relações de gênero e poder presentes no social. Isto se dá porque por 

mais que a personagem tenha sido pensada para o feminino, ela passou quarenta e seis anos 

sendo desenhada apenas por homens. Para Dantas (2006) uma das maiores evidências dos 

superpoderes da Mulher-Maravilha estava justamente no seu corpo, expresso em formas de 

feminilidade exorbitante, uma tendência que foi, como já mencionado, se tornando 

graficamente mais estilizada e anatomicamente menos provável com o passar do tempo. Outro 

ponto é que a personagem, embora forte, tinha como símbolo de inferioridade em relação ao 

seu equivalente masculino, o Super-Homem, os braceletes da submissão. Quando ela se 

encontrava em posse de algum de seus inimigos, os braceletes eram utilizados para mantê-la 

cativa, fazendo uma alusão ao sadomasoquismo e à bondage. Sendo importante mencionar que 

os braceletes faziam parte da indumentária da personagem com o intuito de sempre lembrá-la 

de que antes dela se tornar uma super-heroína, ela era uma guerreira escravizada.  

Diversos autores apontam que uma das obras que mudou a lógica de submissão da mulher 

nas HQs de super-heróis foi X-Men, que tem como protagonistas seres mutantes e como 

princípio o questionamento a respeito das discriminações. A HQ surgiu em 1963, no meio do 

turbilhão do movimento feminista e das reivindicações da contracultura, sendo criada por Stan 

Lee. Essa foi a primeira revista da Marvel Comics a trazer super-heroínas em papéis de maior 

destaque. Em 1970 surge a personagem Tempestade, uma princesa africana que tem o poder de 

controlar o clima. Nos anos 1980 outras mulheres aparecem na história, entre elas: Fênix e 

Vampira.  
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Figura 3.22 ï Fênix da HQ ñX-Menò 

Fonte: https://universomutante.wordpress.com/2012/09/22/a-saga-vingadores-vs-x-men-chega-em-

avengers-alliance/ 

 

 

 

Figura 3.23 ï Tempestade da HQ ñX-Menò 

Fonte: https://noticias.bol.uol.com.br/fotos/entretenimento/2013/05/30/em-nova-fase-mulheres-assumem-

a-frente-dos-x-men-veja-capas-alternativas.htm?mobile&imagem=2 

 

 

 

https://universomutante.wordpress.com/2012/09/22/a-saga-vingadores-vs-x-men-chega-em-avengers-alliance/
https://universomutante.wordpress.com/2012/09/22/a-saga-vingadores-vs-x-men-chega-em-avengers-alliance/
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Figura 3.24 ï Vampira da HQ ñX-Menò 

Fonte: http://opensadorxyz.blogspot.com.br/2013/11/minhas-musas-hq-e-desenhos-vampira-musa.html 

 

Oliveira e Santo (2015) apontam que uma das características mais interessantes de X-

Men é que os personagens da trama se assemelham aos seus leitores, devido ao fato dos 

roteiristas explorarem a personalidade de cada um deles, como os defeitos e qualidades, anseios, 

angústias e temores, assim como eles abrangem diversas nacionalidades. Outra característica, é 

o fato de que a narrativa contida na revista faz analogias com os principais movimentos sociais 

do momento, como o movimento negro, as feministas, os hippies e o movimento gay. Essa 

trama complexa norteada por eventos e situações que são baseadas num contexto histórico-

social atual dão vazão a interpretações de temas como moralidade, diferença e igualdade, ética, 

opressão, normalidade e relações de gênero.  

Entretanto, apesar de todas as inovações trazidas pelas HQs dos X-Men e de todas as 

mulheres presentes na obra possuírem tipos diferentes de personalidade e nacionalidade, todas 

acabam possuindo algo relacionado à concepção genérica de feminilidade, que promovem 

estereótipos superficiais como: belas, sedutoras, sensuais, selvagens, fraternas, e etc. Isto é, 

elas, como mulheres fortes e independentes, têm o poder de fazer suas próprias escolhas e ser 

qualquer coisa que queiram, desde que adiram às noções dominantes de beleza e sexualidade, 

como é possível notar nas figuras 3.22, 3.23 e 3.24. Mais uma vez, esses aspectos contribuem 

http://opensadorxyz.blogspot.com.br/2013/11/minhas-musas-hq-e-desenhos-vampira-musa.html
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para os discursos patriarcais de feminilidade nas HQs, reafirmando os padrões estéticos sociais. 

Oliveira e Santo (2015) esclarecem que ño espaço feminino ocupado por essas personagens 

representa uma esp®cie de lugar de ómudan­a seguraô, estabilizadora. Toma um anseio social, 

da protagonização feminina, mas mantém seu espaço, especialmente o iconográfico, voltado a 

um p¼blico masculino.ò (p. 278).  

Desta forma, fica claro que as super-heroínas, apesar de serem, à primeira vista, 

personagens criadas como uma forma de enaltecer e fortalecer a mulher, esse empoderamento 

nem sempre se mantém ao longo das histórias. O ideal do feminino aparece nessas histórias por 

meio da ideia de que basta a super-heroína ser feminina para ajudar os homens a lutar contra o 

mal. Ou seja, ela não é igual aos homens, mas pode ajudá-los sem precisar ter a independência, 

inteligência e a força deles. As super-heroínas aparecem quase sempre inseguras, se 

comparando aos homens, sempre sujeitas a fraquezas associadas aos papéis femininos de 

gênero, tais como a vaidade, a preocupação com a aparência, a insegurança e uma dependência 

relativamente grande em relação aos homens. (NOGUEIRA, 2010). Sobre esse tema, Melo e 

Ribeiro (2015) dão o exemplo da Batmoça, que durante uma de suas lutas pára de ajudar seus 

parceiros porque vai arrumar sua máscara e tirar lama do rosto, o que acaba ajudando na fuga 

dos criminosos. Isto deixa claro o que é ser mulher no imaginário masculino, que a feminilidade 

está sempre associada à futilidade e vaidade, e que a mulher, por mais que tenha ñpoderesò e 

esteja num cargo de responsabilidade, vai ser sempre traída por ser mulher, por colocar sua 

aparência em primeiro lugar.  

Outro ponto é em relação ao corpo e à sexualização exacerbada das super-heroínas. 

Grande parte delas trajavam roupas sensuais e exibiam um corpo ao estilo Pin-Up, de amplo 

apelo sexual, o que as faziam parecer mais prontas para entreter os homens do que ir para a 

batalha. Assim, apesar de muitas vezes constituírem uma figura de força, o corpo apresentado 

continuava a inserir a imagem da mulher na lógica da exploração, isto fica claro nas imagens 

de Shenna, da Supergirl, da Batgirl, da Mulher-Maravilha e das super-hero²nas dos ñX-Menò 

(figuras: 3.17, 3.18, 3.19, 3.20, 3.21, 3.22, 3.23 e 3.24). No mesmo episódio trazido mais acima 

envolvendo a Batmoça, ela utiliza seu corpo e sensualidade, rasgando o uniforme e deixando 

as pernas à vista para distrair os criminosos, fazendo com que Batman e Robin capturem o 

inimigo. Esse tipo de discurso serve para deixar claro que o único poder que a mulher realmente 

tem é a sua beleza e sensualidade, sendo que às vezes, essa também pode ser prejudicial para 

ela. Boff (2014) lembra que a figura da mulher nas HQs, e de forma mais acentuada a figura da 
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heroína, frisam a identidade feminina a partir de suas características estéticas, ao mesmo tempo 

em que reafirmam os valores masculinos.   

De acordo com Oliveira (2002), ao contrário dos corpos maternizado e infantilizado, o 

corpo da mocinha (figuras 3.10, 3.11, 3.12, 3.13 e 3.14), também presente aqui a figura da 

super-heroína, e da vilã (figuras 3.15 e 3.16) é um corpo erotizado, dotado do maior número 

possível de atributos sexuais. Essas mulheres presentes nas HQs são, então, idealizadas 

exatamente como ® determinado pelo ñmito da belezaò, conceito elaborado por Naomi Wolf e 

já trabalhado ao longo da dissertação. As curvas presentes nos seios, na cintura e nas nádegas 

são combinadas num formato de ampulheta, que servem para fomentar o imaginário do sexo e, 

portanto, da própria feminilidade. É sobre esse discurso acerca do corpo da mulher que o 

dispositivo da sexualidade, proposto por Foucault, age de forma uniforme e maciça. Oliveira 

(2002) esclarece que ñnum complexo jogo entre o que é lícito e ilícito, o erotismo é incitado, 

ao mesmo tempo em que é regulado. A estratégia do jogo consiste em expor a sexualidade na 

forma para interditá-la no conte¼doò (p. 36). Assim, as mulheres nas HQs são belas e 

voluptuosas, contudo, na condi­«o de mocinha ela ® vista como ñvirgemò, enquanto que na 

condição de vilã, ela é muitas vezes rejeitada pelo herói da história.  

Para Dantas (2006), com o surgimento de tramas mais elaboradas nas HQs e outras 

vertentes de produção de pretensão mais autoral e artística, que estavam longe da 

regulamentação dos sindicatos americanos, a narrativa centrada no herói, na mocinha desejável 

e nos vilões se modificou e foi reinterpretada, contestada ou até mesmo abandonada em função 

de outras prioridades. Com as mudanças nas definições clássicas de feminilidade e virilidade, 

surgem, ent«o, as personagens mulheres classificadas como ñirreverentesò, que podem ser 

consideradas filhas da contracultura, descendentes diretas do movimento de contestação que 

eclodiu nos anos 1960. Contudo, será possível notar que, apesar de toda irreverência, o cânone 

da mulher associada ao belo e ao frágil, assim como a presença dos estereótipos corporais 

sexualizados, ainda estarão presentes em muitas dessas novas HQs.  

Um exemplo importante de quadrinista desse período foi Robert Crumb, um dos 

fundadores do underground nos Estados Unidos, que tem como principais características de 

suas HQs a crítica ferrenha ao imperialismo norte-americano e o confronto à hipocrisia dentro 

da ordem moral e politicamente correta. Apesar de toda irreverência encontrada nas obras do 

autor, Dantas (2006) classifica as mulheres desenhadas por Crumb como gigantescas, imorais 

e insaciáveis, e lembra que muitas das situações de humor são construídas com base na 

exposição e exploração da sexualidade em seus corpos. Uma de suas principais personagens é 
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Angelfood, uma mulher negra, cujo os monumentais seios, quadris e coxas leva aos previsíveis 

clichês de objeto sexual, vide figura 3.25. Assim, ainda que o underground americano dos anos 

1960 tivesse como intuito contestar as instituições moralizantes e normatizadoras, parte dos 

quadrinistas homens daquele período não romperam com o forte crivo da dominação simbólica 

masculina na produção cultural, ao reproduzir o corpo da mulher por meio de uma extrema 

objetificação. 

Figura 3.25 ï Angelfood 

Fonte: https://new.liveauctioneers.com/item/11445545_92374-robert-crumb-snatch-sampler-

coverbookplate-illu 

 

No Brasil, podemos citar como importantes quadrinistas homens desse período, Angeli, 

Adão Iturrusgarai e Glauco. Todos participaram de uma das revistas de maior sucesso no país, 

a ñChiclete com Bananaò, e se empenharam em construir personalidades femininas e 

personagens de grande destaque. O primeiro deles, Angeli, foi responsável pela criação de Rê 

Bordosa em 1984. A personagem é uma mulher com seus trinta e poucos anos, que viveu as 

libertações sexuais dos anos 1970 de forma plena. Com sua personalidade forte, ela se opunha 

à monotonia, monogamia e à integração às normas e instituições. Rê Bordosa tem um corpo 

que não é considerado perfeito, pois possui um nariz grande, gordurinhas na barriga, pêlos nas 

axilas e exibe um cabelo fora do padrão, com um moicano espetado e pintado de vermelho, 

como é demonstrado na figura 3.26. Boff (2014) cita o estudioso Roberto Elísio dos Santos, 

que classifica as mulheres desenhadas por Angeli como as representantes das ñconquistas 

femininas no campo sexual e profissional, mas também enfatizam as crises entre os gêneros 

como efeito colateral dessas conquistasò (p. 127). 

https://new.liveauctioneers.com/item/11445545_92374-robert-crumb-snatch-sampler-coverbookplate-illu
https://new.liveauctioneers.com/item/11445545_92374-robert-crumb-snatch-sampler-coverbookplate-illu
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Figura 3.26 ï Rê Bordosa 

Fonte: http://banheira-da-re.blogspot.com.br/2010/02/frases-da-re.html 

 

Outra importante personagem presente na ñChiclete com Bananaò ® Aline, criada em 

1997 por Adão Iturrusgarai. Aline é uma jovem adulta, de corpo caricato e desproporcional, 

que tem dois namorados, Otto e Pedro (figura 3.27) e é a provedora do lar onde vive com os 

dois. De acordo com Boff (2014), a personagem, em grande parte, tem consciência do seu corpo 

e dos seus desejos sexuais, o que colabora para que ela consiga satisfazer suas vontades nesse 

campo. Entretanto, as cenas cômicas da HQ nem sempre são coerentes com o discurso libertário 

de Aline. Em alguns casos ela não aparece na história, se tornando o objeto do qual o humor se 

utiliza. Já Dona Marta é outra personagem emblemática da revista, também responsável por 

expressar a vontade sexual feminina. Criação do quadrinista Glauco, Dona Marta surgiu em 

1980 com uma libido à flor da pele. Em suas histórias o tema do assédio sexual é recorrente, 

mas este se d§ na contram«o, ® ela quem passa ñcantadasò nos homens, apesar de usar seus 

atributos de sexualidade, como os seios grandes, para conseguir conquistá-los, à exemplo da 

figura 3.28. 

Figura 3.27 ï Aline de Adão Iturrusgarai 

Fonte: http://adao-tiras.blog.uol.com.br/aline/ 

 

Figura 3.28 ï Dona Marta de Glauco 

Fonte: http://dhgonzo.blogspot.com.br/2010/03/grande-glauco.html 

http://banheira-da-re.blogspot.com.br/2010/02/frases-da-re.html
http://adao-tiras.blog.uol.com.br/aline/
http://dhgonzo.blogspot.com.br/2010/03/grande-glauco.html
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Pode-se dizer que nas HQs das três personagens, os estereótipos que determinam o que 

deve ser o comportamento da mulher ou do homem são, em grande parte, criticados, assim 

como há uma inversão na imagem da mulher tradicional, o que gera uma sátira ao machismo. 

Por fazerem parte do universo de criações cuja principal razão de humor é a sexualidade 

feminina: 

muitas das histórias publicadas por esses artistas do humor podem ser compreendidas 
justamente como um deboche aos tipos femininos libertários construídos nessas 

narrativas, mas, de maneira geral, as personagens acabam construindo, justamente, 

uma crítica ao masculinismo que determina o lugar da mulher em oposição ao lugar 

do homem, evidenciando uma suposta natureza de comportamento de gênero que não 

tem tido comprovação científica. Nesse sentido, essas histórias acabam por constituir 

discursos de cunho, inclusive, feminista. (BOFF, 2014, p. 142) 
 

Por fim, uma das principais personagens considerada irreverente do cenário brasileiro não 

está inserida dentro das HQs underground. Radical Chic foi criada por Miguel Paiva, em 1982 

e até hoje continua sendo reeditada e reimpressa. Segundo Boff (2014), a personagem destoa 

das personagens presentes no underground, pois possui traços mais realistas e seu corpo, apesar 

de caricaturado, preserva a sensualidade das outras categorias de mulheres presentes nas HQs, 

seja por meio dos seios grandes ou da cintura fina, como pode ser visto na figura 3.29. Outra 

diferença está no fato de que as histórias de Radical Chic possuem um conteúdo crítico mais 

suave e se enquadram em um tipo de humor mais romântico. É possível perceber que a HQ 

possui um caráter contraditório, onde em alguns momentos estão presentes críticas a respeito 

das delimitações de gênero, mas em outros a personagem se apresenta integrada a esses padrões.  

Figura 3.29 ï Radical Chic 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/319192692312825244/ 

https://br.pinterest.com/pin/319192692312825244/
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3.2 ï AS MULHERES SEDUTORAS DAS HQS PRODUZIDAS POR HOMENS 

 

Se nas HQs o corpo e a sexualidade da mulher foram explorados de forma vasta em 

diferentes tipos de personagens, nos quadrinhos de gênero erótico e nas personagens 

categorizadas como sedutoras essa exploração atingiu um teor mais explícito. Nos quadrinhos 

eróticos as histórias se apoiam justamente na sexualização do corpo da mulher e é neles onde 

mais encontramos a presença de personagens femininas, sendo praticamente impossível 

encontrar obras dessa categoria que não façam uma relação entre o erotizado e o corpo 

feminino.  

Oliveira (2014) aponta que a origem dos discursos referentes ao corpo do homem e da 

mulher pode ser encontrada nos mitos gregos. Enquanto o símbolo do masculino é a lança e o 

escudo de Ares, deus da guerra grego, o feminino é a beleza e a sexualidade de Afrodite, deusa 

grega do amor. Isto deixa bastante claro a diferença entre o poder e as armas que podem ser 

utilizadas pelo homem e pela mulher. O primeiro tem ao seu alcance a força e a habilidade, 

enquanto as mulheres têm sua beleza e sedução. Essa associação da mulher com a sexualidade 

demonstra o motivo pelo qual foram as personagens femininas quem inseriram os temas 

sexuais, tanto nas HQs quanto em outros suportes.  

Assim, as personagens classificadas como sedutoras são aquelas que reúnem estereótipos 

definidos pela sociedade patriarcal como femininos: beleza, voluptuosidade, charme e 

capacidade e disposição para o amor e para o sexo, ou seja, são Afrodites por excelência. 

Entretanto, se a mitologia, a literatura e a pintura foram responsáveis por difundirem esse 

discurso acerca da mulher, o cinema, com suas estrelas, e a publicidade, principalmente por 

meio das Pin-Ups, foram responsáveis pela reprodução da imagem da mulher como sedutora 

em potencial. Percebe-se, então, que a maioria das personagens sedutoras das HQs são 

justamente inspiradas nas mulheres presentes nessas duas mídias: Betty Boop, a pioneira, 

herdou de Mae West as curvas; Barbarella foi inspirada em Brigitte Bardot; as cantoras pop 

Françoise Hardi e Sylvie Vartan inspiraram Pravda e Jodelle; e Valentina que lembra muito a 

estrela Louise Brooks, deusa do sexo dos anos 30 (SENNA, 1999).  

Uma das pioneiras da introdução da temática do sexo nas HQs foi a personagem Rosie 

do norte-americano George McManus, em 1913.  Rosie aparecia na HQ ñBringing Up Fatherò, 

sempre com poses sensuais, vestida no estilo da Belle Époque, transparecendo uma inocência 

virginal (figura 3.30). Contudo, uma personagem que teve mais destaque do que sua pioneira 

foi Betty Boop criada em 1931 por Max Fleischer. Mesmo possuindo uma imagem caricatural, 
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devido a sua cabeça grande e olhos enormes, ela carrega todas as marcas da sensualidade 

possíveis. Seu rosto é inspirado na atriz e cantora de cabaré Helen Kane e seu corpo no de Mae 

West, e ela aparece sempre utilizando vestidos minúsculos e marcados com cinta liga 

aparecendo. Tudo isto pode ser observado na figura 3.31, onde fica claro sua semelhança 

estética com as Pin-Ups da época, ao deixar perceptível a dicotomia entre inocência e 

sensualidade da mulher que visa seduzir o observador. Segundo Sarmento (2012) a personagem 

foi censurada nos Estados Unidos pela ñLiga de Dec°nciaò, criada em 1934, responsável por 

proteger a moralidade da família americana e fiscalizar tudo que era produzido. Após esse 

acontecimento, Betty Boop acabou ficando esquecida por um tempo até voltar à mídia nos anos 

1980.  

Figura 3.30 ï HQ ñBringing Up Fatherò 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/40813940347645230/ 

Figura 3.31 ï Betty Boop de Max Fleischer 

Fonte: http://style.nine.com.au/2016/06/23/13/02/betty-boop-is-getting-a-new-dress 

https://br.pinterest.com/pin/40813940347645230/
http://style.nine.com.au/2016/06/23/13/02/betty-boop-is-getting-a-new-dress
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Sobre a personagem, Boff (2014) explana que a sua criação foi possível porque os anos 

1920 foram marcados por uma certa libertação em função do surgimento dos métodos 

anticoncepcionais, que foram responsáveis pela construção de um imaginário sexualmente mais 

livre. Porém, apesar da existência de discursos de libertação da época, os códigos morais 

continuavam a ser restritivos quanto a exposição do corpo nu, o que acabava sendo considerado 

uma transgressão. Mas é importante frisar que, mesmo que a exposição do corpo e sua relação 

com o feminino seja um tema polêmico, é preciso ter claro que em Betty Boop há uma 

manifestação de vontade sexual que torna mais branda a ideia de corpo feminino como objeto. 

Boff (2014) esclarece que: 

A objetificação do corpo feminino está em ampla medida, pode-se dizer, vinculada ao 

caráter voluntário dessa exposição, pressupondo, evidentemente, uma sociedade que 

permita a exibição do corpo, o que não é o caso de locais de fundamentalismo 

religioso, por exemplo. Nesse sentido, pode-se compreender que será objeto, se não 

manifestar satisfação e vontade nessa exposição do corpo. Assim, Betty Boop parece 

manifestar essa vontade, diminuindo o seu caráter de objeto. Por outro lado, a imagem 

da personagem ficou muito mais conhecida do que os discursos emancipatórios de 

suas histórias, sendo ela, em muitos casos, retirada de seu contexto narrativo, o que 

contribui para a objetificação desse corpo. (p. 83) 

 

Outra personagem sedutora norte-americana famosa é Little Annie Fanny. Esta surgiu em 

1962 desenhada por Harvey Kurtzman, editor da revista MAD. A personagem era publicada na 

revista Playboy e era uma paródia da personagem infantil Little Orphan Annie de Harold Grey. 

Annie Fanny é ingênua e claramente identificada por seus aspectos corpóreos e sexuais. Por 

meio da figura 3.2 é possível perceber que ela é loira, curvilínea, possui seios fartos e empinados 

e enlouquece os homens que a cercam. O final de suas histórias sempre acaba em sexo ou cenas 

de striptease. Boff (2014) deixa claro que a personagem é responsável pela objetificação do 

corpo feminino, pois tem sua identidade vinculada ao aspecto físico do ser mulher e a um ideal 

corpóreo feminino.  
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Figura 3.32 ï Annie Fanny de Harvey Kurtzman 

Fonte: http://www.comicartfans.com/gallerypiece.asp?piece=261193 

 

 

É interessante notar que a outra personagem sedutora importante do quadrinho erótico 

norte-americano, assim como boa parte das personagens brasileiras desse segmento estão 

inseridas na temática do terror erótico. Pode-se dizer que o gênero terror é ñum dos que mais 

disseminou a imagem da mulher amplamente sexualizada nos quadrinhosò (BOFF, 2014, p. 

122). Nesse gênero é possível encontrar um corpo feminino objetificado que corresponde a uma 

tradicional fórmula encontrada nesse tipo de HQ, que é a relação entre terror e sexo e entre a 

morte e o sexo.  

Em consonância com Senna (1999) a questão da morte ganha forte conotação erótica a 

partir do século XVI, envolta de sentimentos como sofrimento, prazer e agonia. Esse fenômeno 

pode ser explicado por meio da libertinagem sexual praticada nas cortes e o avanço das doenças 

sexualmente transmissíveis letais, na época. São exemplos de personagens relacionadas a essa 

temática, Lady Death e Death Kiss, ambas desenhadas por diversos artistas. Elas aparecem nas 

páginas dos quadrinhos no final do século XX, provavelmente devido ao avanço desencadeado 

da AIDS, que reintroduziu a ligação entre a sexualidade e a morte.  

A grande maioria das personagens sedutoras presentes nos quadrinhos de terror possuem 

corpos volumosos, vestem pouca roupa e apresentam grande apelo sexual. Um exemplo 

interessante é o da personagem Vampirella, outro ícone das HQs eróticas norte-americanas, 

surgida em 1964 e desenhada por Forrest Ackerman e Frank Frazetta. A personagem é uma 

combinação de Barbarella, personagem que será vista mais adiante, e vampiro (SENNA, 1999). 

Vampirella é morena, de cabelo preto e comprido, de olhos claros amendoados, e como já se é 

http://www.comicartfans.com/gallerypiece.asp?piece=261193
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de esperar nas sedutoras dos quadrinhos, ela possui um corpo escultural. Seus trajes são os 

menores possíveis e ela usa uma bota preta de cano longo que lhe confere um ar ainda mais 

sensual. Como pode ser notado na figura 3.33, ela se posiciona na lápide com uma pose 

provocante e encara o observador com o intuito de seduzi-lo por meio de um olhar provocador. 

    

Figura 3.33 ï Vampirella de Forrest Ackerman e Frank Frazetta 

Fonte: http://cumbucao.blogspot.com.br/2014/03/vampirella-heroina-completa-45-anos-e.html 

 

Boff (2014) disserta que o terror começou a ter destaque no Brasil na década de 1950 e é 

justamente nesse período que os códigos de ética, que fiscalizavam e limitavam os conteúdos 

das HQs, começavam a se desenvolver de maneira efetiva afetando muitas produções dos 

Estados Unidos. Essa limitação da produção estrangeira acabou fomentando a ampliação da 

produção nacional em relação aos quadrinhos de terror erótico. São exemplos de personagens 

sedutoras brasileiras: Naiara e Mirza, ambas vampiras.  

É importante citar que a figura da Vampira personifica o poder selvagem e degenerado, 

ou seja, tudo aquilo que é perigoso e subumano. Assim, portadora de luxúria e crueldade voraz, 

tem como intuito desviar os homens dos caminhos que conduzem à Deus. Este arquétipo 

demoníaco é identificado com o poder sexual da mulher, que é considerado um perigo para os 

homens. Os vampiros são considerados os filhos de Lilith, a primeira mulher de Adão, expulsa 

do paraíso por não se submeter nem a ele nem a Deus. Diz a lenda que, após ser expulsa, ela 

manteve relações com diversos demônios, dando a luz a mais de cem filhos por dia, todos 

http://cumbucao.blogspot.com.br/2014/03/vampirella-heroina-completa-45-anos-e.html
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pálidos e vampíricos, com a missão de espalhar o ódio e destruir toda a obra de Deus. (SENNA, 

1999) 

 A personagem Naiara é filha de Drácula e é criação do quadrinista Nico Rosso em 1967. 

É possível perceber na figura 3.34 que ela é loira, tem um corpo de proporções perfeitas, usa 

maquiagem marcada nos olhos, o que lhe confere um olhar sensual, e roupas curtas, cavadas e 

sensuais. Por ser uma vampira, a personagem contraria o principal costume dos vampiros, pois 

ela não mordia suas vítimas. Ao invés disso ela furava o pescoço destas com algum objeto 

pontiagudo e depois bebia o sangue em taças ou copos. Sobre essa característica da personagem, 

Boff (2014) faz uma análise bastante interessante: 

A representação da mordida do vampiro tem forte caráter sexual. No caso de Naiara, 

essa relação não existe, já que ela não morde suas vítimas. O sexo reprodutivo, 

representado pela mordida que transforma a vítima numa espécie de filho, não é 

realizado. Liberada do compromisso de transformar a vítima em vampiro, ou seja, 

liberada do compromisso da reprodução, reprodução se opõe ao erotismo 

(BATAILLE, 1987), Naiara torna-se ainda mais sexualizada. Seu corpo torna-se 

promessa de sexo com o intuito exclusivo da obtenção de prazer. (p. 124) 

 

Figura 3.34 ï Naiara, a filha do Drácula de Nico Rosso 

Fonte: https://planetamongo.wordpress.com/category/comics-quadrinhos/quadrinhos-brasileiros/naiara-a-

filha-de-dracula/ 
 

Já a personagem Mirza, conhecida como a Mulher Vampiro, surgiu em 1967 pelas mãos 

de Eugenio Colonnese, um italiano radicado no Brasil. Mirza é encantadora e, assim como 

Naiara, exala sensualidade e exibe um corpo perfeito, utilizando toda sua beleza e pouca roupa 

para atrair suas vítimas. Mais uma vez, por meio da figura 3.35, é possível perceber que a 

https://planetamongo.wordpress.com/category/comics-quadrinhos/quadrinhos-brasileiros/naiara-a-filha-de-dracula/
https://planetamongo.wordpress.com/category/comics-quadrinhos/quadrinhos-brasileiros/naiara-a-filha-de-dracula/
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personagem encara o observador de modo a provocá-lo e seduzi-lo. As histórias da personagem 

possuem um grande apelo sexual e a narrativa tem como base os discursos de uma história 

erótica. Boff (2014) comenta que, por mais que a figura da vampira esteja inserida numa relação 

de poder em que ela é a dominadora e não a dominada, visto que é ela que morde e suga o 

sangue das suas vítimas, ña lógica da sedução para obter outra coisa, que não o sexo, insere a 

figura feminina no local destinado à prostituta, exaltada no campo individual e desprezada na 

atmosfera social.ò (p. 126). Isto faz com que, mesmo que as protagonistas dos quadrinhos de 

terror demonstrem autonomia e se apresentem com caráter dominador, suas imagens continuam 

significando a exploração do corpo feminino como objeto de desejo.   

 

Figura 3.35ï Mirza, a mulher vampiro de Eugenio Colonnese 

Fonte: http://usuariocompulsivo.blogspot.com.br/2009/04/mirza-vampira-brasileira.html 

 

Se os quadrinhos eróticos faziam sucesso na América, na Europa foi onde eles tiverem 

um grande desenvolvimento e de onde surgiram diversas personagens sedutoras que ficaram 

conhecidas em âmbito mundial. Um pouco depois do surgimento de Betty Boop nos Estados 

Unidos, nasceu a personagem Jane (Jane Pouca Roupa, no Brasil), que também protagonizava 

o apelo sexual em suas histórias. Jane foi criada em 1932 pelo inglês Norman Pett e aparecia 

em grande parte de suas histórias nua. A personagem era loira, bastante sorridente, possuía um 

corpo de belas proporções e um ar sensual e de ingenuidade ao mesmo tempo, bem típico das 

Pin-Ups que faziam bastante sucesso na época, vide figura 3.36. As narrativas quase sempre 

eram baseadas em pequenos acidentes ñc¹micosò que acabavam deixando Jane sem roupa ou 

com alguma parte da mesma rasgada. Boff (2014) explica que, assim como os pôsteres de Pin-

Ups, as revistas de Jane eram levadas pelos soldados da Segunda Guerra Mundial para seus 

alojamentos, servindo como uma espécie de revista masculina da época.  

http://usuariocompulsivo.blogspot.com.br/2009/04/mirza-vampira-brasileira.html
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Figura 3.36 ï Jane de Norman Pett 

Fonte: http://discotease.blogspot.com.br/2016/01/jane-pouca-roupa-jane-norman-pett.html 

 

Com o aparecimento de personagens como Valentina, Jodelle, Barbarella, entre outras, 

na década de 1960, as mulheres também vão se transformar em protagonistas das suas histórias, 

diferindo das anteriores que eram destinadas a serem as coadjuvantes ou as ingênuas da trama. 

Essas protagonistas, as mais cultuadas das HQs eróticas, surgiram em uma época em que a 

libertação sexual feminina estava se desenvolvendo, principalmente devido à pílula 

anticoncepcional. (BOFF, 2014). Este momento de contracultura foi bastante favorável para o 

surgimento de quadrinhos com personagens femininas, cuja principal característica era a 

desenvoltura sexual, ao exercerem deliberadamente sua sexualidade, e que protagonizavam 

cenas de um erotismo nunca antes visto nas HQs. Sobre o assunto, Cirne (2000) explana que: 

a pornografia sempre pontificou à margem da produção artística. Ou mesmo dentro 

dela. Novidade era como se estabelecia nos quadrinhos, impondo-se como alternativa 

cultural à moral conservadora norte-americana. A mesma moral que, anos mais tarde, 

seria crítica e duramente questionada pela contracultura. (...) A civilização do sexismo 
explodia no cinema, na televisão (a partir dos anos 60), na propaganda. E nos 

quadrinhos. (p. 120) 

 

A primeira protagonista dos quadrinhos eróticos europeus a surgir foi Barbarella, criada 

em 1962 pelo francês Jean Claude Forest. Bela, loira, de seios e nádegas grandes, cintura fina, 

e com roupas sensuais que evidenciam o corpo, como fica evidente na figura 3.37, a personagem 

lembra a atriz Brigitte Bardot, contudo, em sua versão cinematográfica quem a interpretou foi 

Jane Fonda. A personagem é uma heroína sensual que se desloca entre planetas diferentes no 

http://discotease.blogspot.com.br/2016/01/jane-pouca-roupa-jane-norman-pett.html
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decorrer do século XL para enfrentar inimigos intergalácticos, tendo como principal dom sugar 

as forças dos seus oponentes, fisicamente e sexualmente (SARMENTO, 2012). Boff (2014) 

esclarece que Barbarella é uma mulher autônoma em diferentes sentidos, inclusive no sexual, 

deixando evidente a libertação sexual feminina. Na época ela chegou a ser considerada símbolo 

feminista, porém a utilização do seu corpo para conquistar coisas que não pertençam ao campo 

sexual, demonstra uma certa contradição na personagem. Essa utilização do corpo como moeda 

de troca gera o questionamento acerca da real vontade sexual de Barbarella.  

Figura 3.37 ï Barbarella de Jean Claude Forest 

Fonte: http://rquadrinhos.blogspot.com.br/2011/06/o-uniforme-mais-feio-do-pedaco-e-os.html 
 

 

Outra importante personagem surgida em seguida foi a fotógrafa Valentina, criada pelo 

italiano Guido Crepax em 1965. De início ela era apenas a companheira de um crítico de arte 

chamado Neutron, mas logo Valentina ganha protagonismo. Suas histórias são carregadas de 

bastante fetiche e luxúria, envoltos em paisagens oníricas, sadomasoquistas e surreais (SENNA, 

1999). De acordo com Boff (2014), Valentina é a personagem dos quadrinhos eróticos com 

maior complexidade psicológica, tendo ela tanto identidade, quanto profissão e vontade. Outro 

ponto é que a personagem demora para ficar nua nas narrativas, muitas vezes fazendo o 

espectador esquecer que se trata de uma história erótica. É constante também que a protagonista 

não apareça com falas diretas, cabendo apenas ao narrador essa função. Isto coloca Valentina 

numa posição de objeto sobre o qual uma história é contada, visto que ela não possui voz.  

http://rquadrinhos.blogspot.com.br/2011/06/o-uniforme-mais-feio-do-pedaco-e-os.html
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Com relação ao corpo de Valentina, como pode ser observado na figura 3.38, o traço 

europeu de Crepax lhe conferia um corpo harmonioso, esguio e delicado, e ela possui um cabelo 

preto e liso ao estilo "chanelò, bastante comum entre as européias naquela época. Se 

compararmos o corpo dela com o das personagens de quadrinhos norte-americanos, 

perceberemos que o destas são extremamente esculturais, com seios enormes, coxas e nádegas 

volumosas e cinturas finíssimas, como é o caso de Annie Fanny e Vampirella (figuras 3.33 e 

3.34). Porém, embora o corpo de Valentina seja mais delicado e ñnaturalò, a feminilidade nela 

continua sendo exacerbada (vide figura 3.38), desta vez ñnão pelo exagero siliconado das curvas 

nem pelas desproporções intencionais dos corpos, mas pelo excesso na demonstração da 

sedução e da conquista da sexualidade.ò (DANTAS, 2006, p. 62). Outro ponto importante a ser 

mencionado é que em todas as ilustrações e histórias, Valentina aparece sempre com o mesmo 

olhar e expressão sensual, como se tivesse o intuito de seduzir e provocar o espectador. 

Figura 3.38 ï Valentina de Crepax 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/59672763791776782/ 

 

São ainda personagens sedutoras criadas por Crepax, Bianca e Anita, ambas surgidas em 

1968. De acordo com Senna (1999), Bianca é de todas as personagens do italiano a mais 

fantástica, vivendo em uma dimensão completamente surreal, sem compromisso temporal ou 

geográfico, assim como também é a personagem preferida do autor. Ela não possui pudor e nem 

censura e é totalmente livre sexualmente. Já Anita é secretária de um engenheiro, que quando 

chega à noite em casa envolve-se, completamente nua, com o mundo da TV. Em sua imaginação 

https://br.pinterest.com/pin/59672763791776782/
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ela participa da novela, do comercial de sabonete, contracenando com o galã em seu 

pensamento. Ambas, assim como Valentina, são altas e possuem um corpo delicado mas ainda 

curvilíneo, bem ao estilo estético europeu. Por meio das figuras 3.39 e 3.40, é possível notar 

que suas expressões faciais também são bem parecidas com a da personagem anterior, 

demonstrando uma sensualidade que dialoga com o observador.  

           

Figura 3.39 ï Bianca de Crepax 

Fonte: http://www.mistergiuseppe.it/fumetti/crepax/altri.html 

 

Figura 3.40 ï Anita de Crepax 

Fonte: https://comicvine.gamespot.com/anita/4005-83472/ 

http://www.mistergiuseppe.it/fumetti/crepax/altri.html
https://comicvine.gamespot.com/anita/4005-83472/
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Outras duas personagens sedutoras que são constantemente citadas são, Jodelle e Pravda. 

As duas foram criadas pelo francês Guy Peellaert, sendo que a primeira também contou com a 

colaboração de Pierre Bartier. É bastante clara a presença da Op Arte nas duas personagens, 

sendo que o que mais se destaca ñsão a linguagem plástica e o uso dos signos da época, 

associados ao erotismo em vogaò (SARMENTO, 2012). Jodelle surgiu em 1966, e em suas HQs 

as cores são um elemento de grande destaque. Senna (1999) frisa que o rosto da personagem é 

inspirado no da cantora Sylvie Vartan e que a sua principal função na história é combater os 

falsos puritanos, que se chocam com seus programas nudistas ou aventuras sexuais. Suas 

narrativas são repletas de sadomasoquismo, espionagem, striptease, cotidiano e fantasia. Já 

Pravda, criada em 1967, faz parte de uma gangue de motociclistas composta só de mulheres 

que atropelam moralistas e tudo o que representar tradição. Ela foi inspirada em uma cantora 

francesa de sucesso na época, Françoise Hardy e utiliza longas botas negras e um colete que 

mais mostra do que esconde seus seios. Observando as figuras 3.41 e 3.42 é possível notar que 

as duas personagens possuem um corpo mais esguio, mas ainda proporcional e um olhar que 

almeja seduzir o observador, assim como Valentina de Crepax.  

 

Figura 3.41 ï Jodelle de Guy Peellaert 

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/84583299226399127/ 

https://br.pinterest.com/pin/84583299226399127/
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Figura 3.42 ï Pravda de Guy Peellaert 

Fonte: https://guypeellaert.org/news/?offset=1431677580000 

 

 

Paulette é criação dos franceses Wolinsky e Pichard, surgindo em 1967. Na história, a 

personagem foi raptada por ser herdeira de um vasto império industrial e a partir daí ela se 

envolve em grandes perigos. Senna (1999) comenta que o desenho é primoroso e rico no 

tratamento das texturas e o traçado do requadro inova ao optar por linhas totalmente curvas, ou 

ainda ornamentados com flores estilizadas. Claramente a estética presente nas HQs de Paulette 

é inspirada no movimento artístico Art Nouveau, o que ajuda a conferir um ar de ingenuidade 

à personagem. Em contrapartida, ao observar a figura 3.43, fica claro que o corpo da 

personagem é bem voluptuoso, exibindo seios e quadris grandes, enquanto a cintura é 

minúscula. Apesar dessa personagem européia se parecer mais com Barbarella e com as 

americanas citadas anteriormente, do que com as criações de Crepax e Peellaert, ela, assim 

como todas as outras, ainda exala um ar exacerbado de sensualidade que convida o observador 

à admirá-la como objeto sexual. 

https://guypeellaert.org/news/?offset=1431677580000
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Figura 3.43 ï Paulette de Wolinsky e Pichard 

Fonte: https://www.bedetheque.com/BD-Paulette-Tome-1-4204.html 

 

 

Outra personagem que deve ser mencionada é Druuna, desenhada pelo italiano Serpieri e 

surgida em 1985. As histórias da personagem ocorrem num futuro apocalíptico, onde os seres 

humanos sofrem mutações físicas e psicológicas por meio de um vírus. Nesse universo que 

mistura o erótico e a ficção científica, Drunna se prostitui e se submete a todo tipo de sexo na 

busca de remédios para o seu namorado que se encontra doente. Para Senna (1999) o sucesso 

da HQ deve-se tanto às cenas de sexo explícito quanto à qualidade do texto e da arte de Serpieri, 

ex-professor de anatomia artística. É possível perceber na figura 3.44 que a estética de Druuna 

é extremamente realista e possui todos os traços do imaginário sexual masculino: formas 

generosas, pernas grossas, seios, nádegas e quadris avantajados, e uma boca carnuda. Sua pele 

é morena bronzeada e seus cabelos lisos e compridos, e aparece sempre vestindo pouquíssima 

ou nenhuma roupa. É explícito nas histórias o quanto a provocante e sensual Druuna é apenas 

mais um objeto sexual nas mãos de seus inimigos.  

https://www.bedetheque.com/BD-Paulette-Tome-1-4204.html
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Figura 3.44ï Drunna de Serpieri 

Fonte: http://kafekultura.blogspot.com.br/2009/07/paolo-serpieri-e-druuna.html 
 

Outras duas personagens que fazem parte da leva de protagonistas sedutoras européias, 

mas que não são tão conhecidas quanto as anteriores é Erma Jaguar, criada já na década de 1990 

pelo francês Alex Varenne e Little Ego surgida na década de 1980 pelas mãos do italiano 

Vittorio Giardino. Erma é uma madame que dirige pela noite na busca de satisfazer suas 

fantasias sexuais, e acaba enlouquecendo tanto homens quanto mulheres. A personagem não 

possui um corpo tão voluptuoso quanto Paulette ou Druuna, mas ainda assim possui seios fartos 

e um corpo considerado belo. Seus cabelos s«o bem curtos, no estilo ñjo«zinhoò, o que também 

a difere das personagens anteriores, lhe conferindo um ar maior de confiança, como fica claro 

na figura 3.45. Já Little Ego, segundo Senna (1999), é, na verdade, uma versão sexy de Little 

Nemo in Slumberland, um clássico das HQs. Assim como o pequeno Nemo, Ego ñviajaò ao 

país dos sonhos, só que os dela são sempre eróticos e todas as fantasias são permitidas. A 

personagem possui um biotipo adolescente, sem muitos exageros, exibe um corpo mignon e um 

ar de inocente/sedutora, vide figura 3.46.  

 

Figura 3.45 ï Erma Jaguar de Alex Varenne 

Fonte: http://www.europeancomics.net/index.html?a=o&b=Erma_Jaguar 

http://kafekultura.blogspot.com.br/2009/07/paolo-serpieri-e-druuna.html
http://www.europeancomics.net/index.html?a=o&b=Erma_Jaguar


 

168 
 

Figura 3.46 ï Little Ego 

Fonte: https://www.pinterest.pt/pin/21462535704874680/ 
 

Por fim é importante trazer um dos principais nomes do erotismo europeu nos quadrinhos 

que é o italiano Milo Manara. Geralmente suas personagens não possuem nome, salvo algumas 

exceções como Parva e Gullivera. Em consonância com Boff (2014) o autor é muito 

reconhecido pela sua habilidade técnica ao desenhar corpos femininos. Os corpos das suas 

personagens não possuem imperfeições, mas tampouco são figuras idealizadas e de proporções 

praticamente impossíveis como os das super-heroínas norte-americanas. Contudo, nas obras do 

autor há a presença de uma certa igualdade de gênero no que diz respeito à vontade sexual. Em 

muitas cenas, a vontade sexual feminina não encontra barreira moral para se manifestar, sendo 

que suas personagens manifestam desejo sexual em lugares públicos e em situações 

consideradas constrangedoras. Boff (2014) esclarece que: 

A falta de controle da manifestação do desejo sexual das figuras femininas da história 

poderia inserir a mulher em pé de igualdade ao imaginário que afirma que os 

indivíduos do sexo masculino possuem menos controle sob a satisfação do próprio 

desejo sexual, ou seja, insere, no personagem feminino, a relação entre gênero e 

vontade sexual. A representação da figura feminina nesse lugar de perda de controle 

de si, o que seria atribuído ao homem, de certa maneira, desmitifica a ideia de que os 

homens são sexualmente mais ativos e incontroláveis, argumentos que, ainda hoje, se 

apresentam em tentativas de, por exemplo, justificar o estupro. (p. 103) 

 

https://www.pinterest.pt/pin/21462535704874680/
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Mas outro ponto citado pela autora é que nas HQs de Manara a temática do 

sadomasoquismo é retratada constantemente. Isto gera cenas que muitas vezes se aproximam 

da representa­«o de um estupro. Em sua HQ ñClicò, que conta a história de uma esposa recatada 

que se torna vítima de uma máquina de desejo criada por um cientista maluco, a temática da 

submissão sexual feminina é repetida diversas vezes, por meio da fantasia de controle do prazer 

sexual do homem sobre a mulher. Esta ideia de controle retoma os discursos presentes nas 

sociedades patriarcais, que inserem a mulher como passiva. Isto colabora para a manutenção de 

uma visão machista sobre a mulher e seu próprio corpo, uma vez que a vontade sexual da 

personagem feminina é vinculada a um controle masculino sobre essa vontade, sendo associada 

a uma suposta ação do homem que desencadearia o desejo. Outro ponto negativo nas obras do 

italiano é que todas as suas personagens aparentam ter o mesmo corpo e rosto, mudando apenas 

o formato e a cor dos cabelos (vide figura 3.47), não possuindo subjetividade e personalidade, 

ou seja, são mulheres-objeto. 

Figura 3.47ï Mulheres de Manara 

Fonte: http://www.fnac.pt/Les-Femmes-de-Manara-Milo-Manara/a620268 

 

Entre suas duas principais personagens estão Gullivera e Parva. A primeira foi criada 

em 1996, e de acordo com Sarmento (2012) é uma adaptação da história de Jonathan Swift, A 

Viagem de Gulliver. Gullivera, assim como muitas outras já citadas, possui um corpo de formas 

avantajadas e um ar sensual, como pode ser analisado na figura 3.48. No ano seguinte Manara 

cria Parva, personagem de formas mais delicadas do que da personagem anterior, mas que 

http://www.fnac.pt/Les-Femmes-de-Manara-Milo-Manara/a620268
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possui o mesmo corpo escultural e ar de inocência/sensualidade, vide figura 3.49. Assim, como 

as mulheres presentes na figura 3.46, Gullivera e Parva possuem o rosto e o corpo bastante 

parecidos.  

         
Figura 3.48 ï Gullivera 

Fonte: http://www.artehqs.com.br/2014/11/milo-manara-gullivera.html 

Figura 3.49 ï Parva 
Fonte: https://www.pinterest.co.uk/pin/483292603735208677/ 

 

 

http://www.artehqs.com.br/2014/11/milo-manara-gullivera.html
https://www.pinterest.co.uk/pin/483292603735208677/
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Após o panorama dessas personagens sedutoras, pode-se estabelecer que a estética desses 

quadrinistas europeus era bastante elaborada e seus traços davam certa singularidade à obra, 

que continha cenas excitantes com situações da vida cotidiana e fantástica. Inclusive, Guido 

Crepax é sempre apontado pelas inovações técnicas e pelos enquadramentos utilizados em suas 

HQs, que lembravam o cinema de vanguarda. Dantas (2006) ainda aponta outro diferencial dos 

quadrinhos eróticos europeus que é o fato das personagens se relacionarem com homens 

igualmente atraentes. Isto não ocorria de forma constante nos comics americanos ou nas 

revistinhas de super-heróis, onde os atributos de feminilidade e virilidade indicavam a 

dominação masculina presente na construção simbólica dos corpos, fazendo uma clara distinção 

entre homem e mulher, público e privado.  

Todavia, Dantas (2006) esclarece que, a sexualidade dessas mulheres protagonistas das 

HQs eróticas ñnão consegue ir além do rompimento de um ideal puritano claramente 

masculinoò (p. 61). Ao tentar ir contra o moralismo vigente na sociedade, esses autores 

acabavam projetando o corpo da mulher como objeto catalisador do desejo. Essas protagonistas 

nada mais eram do que a projeção do olhar masculino dos quadrinistas e do público de jovens 

homens que as consumia, pois claramente o olho que as enquadra é voyeur, que as observa 

enquanto estas interagem com o observador por meio de um olhar e expressão excitantes e 

sensuais. Assim, pode-se dizer que o cânone estético permanece, onde os corpos perfeitos das 

mulheres são explorados à exaustão, mantendo um padrão semelhante ao já difundido.  
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4 ï DISCURSOS SOBRE A SEXUALIDADE E O CORPO DA MULHER NAS HQS 

PRODUZIDAS POR MULHERES  

 

A questão dos discursos sobre o corpo feminino nas HQs produzidas por mulheres nos 

faz refletir sobre alguns pontos referentes ao papel designado à mulher na sociedade patriarcal. 

Boff (2014) comenta sobre uma fala do quadrinista Maurício de Sousa, durante uma sessão 

sobre a nona arte, na Feira do Livro de Frankfurt, em outubro de 2013. Na ocasião, Maurício 

de Sousa foi questionado a respeito do porquê não haver mulheres produzindo quadrinhos no 

Brasil e respondeu, entre outras coisas, que a mulher deve cuidar da casa, dos filhos e 

quadrinhos exige muito tempo e dedicação. Essa resposta do artista gerou diversas 

manifestações na internet e muitos comentários de quadrinistas mulheres em blogs sobre 

quadrinhos, como por exemplo o Ladyôs Comic, que ficaram contra a fala do autor.  

De acordo com Boff (2014) essa fala do quadrinista brasileiro traz implicitamente um 

fundamento apoiado na visão patriarcal e na naturalização de dois aspectos: o papel social da 

mulher na família e a atuação da mesma no campo de trabalho. O primeiro está relacionado ao 

fato da criação do filho ser vista como responsabilidade apenas da mulher e por isso o homem, 

que estaria livre dessa obrigação, teria mais tempo livre para dedicar-se ao trabalho com 

quadrinhos. Já o segundo aspecto diz respeito ao trabalho feminino que, na maioria das vezes, 

está relacionado à ocupação dona de casa. Esse pensamento é reforçado, como já mencionado, 

especialmente ap·s a II Guerra Mundial, quando as mulheres foram ñenviadasò de volta ao lar, 

após tomarem os lugares dos homens no mercado de trabalho.  

Entretanto, é importante citar que por mais que a fala de Maurício de Sousa naturalize 

uma visão tradicional a respeito da mulher, é preciso reconhecer que, atualmente, no campo do 

trabalho brasileiro, em termos quantitativos, a mulher não está em pé de igualdade com os 

homens. Isto também se reflete no mercado de HQs, onde, apesar de existir um número 

considerável de artistas do sexo feminino trabalhando na área, é clara a desigualdade de gênero, 

sendo o trabalho criativo tradicionalmente ocupado pelo sexo masculino, e o trabalho das 

mulheres, frequentemente, recebe pouca divulgação. Sobre essa questão, BOFF (2014) 

esclarece:  

No Brasil, em sua grande maioria, assim como muitos artistas homens, essas mulheres 

trabalham de maneira industrial e operária. Em uma rápida pesquisa pelo banco de 

dados do Guia dos Quadrinhos, catálogo online de quadrinhos publicados no Brasil, 

é possível encontrar em torno de 244 brasileiras que atuam, ou atuaram, no meio. Em 

geral, essas artistas trabalham como letristas, tradutoras, coloristas, arte-finalistas e 

nem sempre mantiveram suas carreiras nos quadrinhos, desempenhando funções 

específicas em uma ou em outra criação. Aqui, parece mais difícil encontrar mulheres 
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roteiristas e autoras de suas próprias obras, mas, em alguns países, esse número cresce 

consideravelmente, tal como ocorre no Japão. (p. 151) 

 

A autora ainda frisa que poucas quadrinistas conseguem destacar-se em termos nacionais 

e internacionais e com isso suas criações não chegam ao conhecimento popular de forma 

expressiva. Esta situação nos faz pensar que o problema é muito mais de visibilidade do que 

necessariamente de quantidade de mulheres atuantes nas diversas áreas dos quadrinhos. Muitas 

quadrinistas não têm suas obras disseminadas, o que esclarece a dificuldade delas em chegar ao 

mainstream das HQs, sendo que grande parte das produções femininas pouco são favorecidas 

nas escolhas editoriais massivas. Outro ponto é que, às vezes, seus trabalhos também não 

chegam aos meios alternativos das pequenas editoras, ficando restritos a blogs ou sites 

particulares.  

Boff (2014) ainda ressalta que muitos editores de quadrinhos associam produção de 

mulher e produção para o público feminino, sendo isto reflexo de uma ideia construída de 

especificidade feminina versus universalidade masculina. Com isso, o modo de funcionamento 

das escolhas editoriais de HQs leva em considera­«o os seguintes pontos: ña visão sobre o 

feminino como algo específico; o interesse em atender primeiramente a um mercado masculino 

de consumo e a visão preconcebida sobre o que é destinado para o público feminino.ò (p. 152). 

Um exemplo bastante simbólico sobre isso é o trazido por Luyten (s/d) acerca do Japão, onde 

as mulheres dominam a produção que é dirigida especificamente às jovens. Nessas obras, em 

específico, os temas estão sempre vinculados à romances, amores impossíveis e fantasias 

sentimentais, se assemelhando tanto em forma, quanto em conteúdo à literatura para moças do 

século XIX. 

Na verdade, a produção das mulheres é, em grande parte, desprezada tanto no campo das 

HQs, como em muitos outros. Isto se dá devido ao monopólio dos saberes e dos discursos de 

ñverdadeò pelos homens na sociedade patriarcal, o que colabora na inserção da mulher numa 

condição de subalternidade. Masson (2016) esclarece que a mulher acaba se conformando com 

essa condição e passa a conceber a si própria pelo olhar masculino e para o prazer masculino. 

Como já mencionado anteriormente, desde criança, a mulher é incentivada a chamar para si a 

atenção, como um objeto. Com isso, ela ñse percebe como objeto de adora­«o por parte dos 

homens e concebe este como o seu poderò (p. 27).  

Segundo Masson (2016), em toda a sociedade ocidental o direito à educação das mulheres 

foi restrito e pautado na moral cristã até o século XX. Isso gera uma grande desvantagem, em 

termos de poder, na produção de saberes que forjaram as identidades das mulheres até então. 
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Porém, desde a popularização dos ñlivros sujosò, algumas mulheres tiveram acesso a essas 

produções que acabaram contribuindo para a formação de suas sexualidades. Como 

consequência, do início do século XIX até o século XX, as mulheres começaram a participar 

mais na construção do imagético que envolve seu corpo e sexualidade. Um exemplo é que em 

1807, Félicité Choiseul-Meuse, condessa e escritora francesa, publicou o romance pornográfico 

ñJulie ou jôai sauve ma roseò. Nesta obra a protagonista Julie experimenta todo tipo de aventura 

sexual durante a descoberta de sua sexualidade, mas sem permitir que ocorra a penetração. 

Com relação à produção artística, de modo geral, Masson (2016) frisa que no Brasil é 

difícil catalogar uma produção feminista anterior ao século XXI. Por mais que o movimento 

feminista tenha se iniciado no século XIX, só foi a partir da década de 1960 que ele chegou 

timidamente no mundo das artes. Muito disto se deve ao fato de que o desenvolvimento do 

movimento feminista no país, atrelado aos interesses da igreja católica durante a ditadura 

militar, delimitou as pautas do movimento sob os temas da maternidade e da anistia. Assim, 

outras pautas como o aborto e a divisão sexual do trabalho foram consideradas superficiais e 

secundárias aos objetivos dos movimentos políticos dirigidos por homens.  

A autora ainda esclarece que as feministas brasileiras só passaram a considerar a 

libertação sexual como pauta política legítima na década de 1970, no encontro com feministas 

de outras nacionalidades, durante o período de exílio político. Isto explica o porquê de diversas 

artistas brasileiras do século passado rejeitarem definir-se como feminista, ainda que em muitas 

de suas obras estivessem presentes questões pertinentes ao feminismo. Contudo é importante 

citar que esse cenário tem se modificado e cada vez mais tem surgido registros de investigações 

visuais feministas. Masson (2016) cita como exemplo as HQs ñMelindrosaò de Aline Lemos, 

ñConhe­a o Vibradorò de Camila Torrano, ñLas cronicas de Miliki 4 Ojosò de Marcela Trujilo, 

a s®rie ñNa ponta da l²nguaò de Beliza Buzolo e a s®rie ñOh joy sex toyò de Erika Moen. Todas 

estas são obras empoderadoras para as mulheres, pois exaltam sua autonomia e independência 

sexual, resignificando lugares comuns e subvertendo os estereótipos de passividade e 

vulnerabilidade.  

Assim, é possível dizer que, levando em consideração o contexto mundial de produção 

de quadrinhos, as mulheres atuam nessa área de maneira significativa. Muitas dessas produtoras 

dedicam-se à construção de personagens femininas e, com isso, realizam uma discussão a 

respeito de suas próprias reproduções como mulheres. Dentro desse campo, algumas 

conseguiram destaque e fama internacional, difundindo suas maneiras de ver o feminino. 

(BOFF, 2014). Entretanto, é preciso ter claro que as mulheres produtoras de HQs não 
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necessariamente constituem um grupo homogêneo, não havendo uma produção tipicamente 

feminina, e consequentemente divergente, em conteúdo e ideologia, da produção hegemônica 

masculina. Para se perceber isso é necessário acompanhar a trajetória dos discursos acerca do 

corpo e da sexualidade desses sujeitos, ñpercebendo o seu processo de apropriação do 

protagonismo cultural, num movimento de hibridismo e deslocamento, e a sua inscrição da 

experiência performativa no corpo.ò (DANTAS, 2006, p. 43). 

 

4.1 ï PANORAMA GERAL  

 

Em consonância com Boff (2014), a produção de quadrinhos por parte das mulheres 

tomou diferentes caminhos de acordo com cada local de desenvolvimento das HQs. Ou seja, a 

inserção da mulher nos trabalhos de criação artística variou segundo a configuração societária 

de cada lugar. Nesse sentido, em certos países as quadrinistas mulheres puderam se desenvolver 

de maneira mais significativa do que em outros. Os locais nos quais as mulheres mais têm se 

inserido no campo dos quadrinhos estão, Estados Unidos e Japão. Ambos também são os que 

mais produzem HQs por possuírem grandes indústrias, o que facilita as possibilidades de 

trabalho para diferentes grupos sociais. Porém, é importante destacar que mesmo em locais sem 

tradição de participação da mulher na indústria das HQs surgiram produtoras de trabalho 

relevante no cenário mundial dos quadrinhos. É o caso de Marjane Satrapi, iraniana e criado de 

ñPers®polisò.  

Assim, apesar do campo das HQs ainda ser predominantemente masculino desde a 

produção até o consumo, a participação feminina em suas produções, consumo, desenho e 

roteiro remonta à origem dos mesmos. Cunha (2016) cita o exemplo da tirinha ñThe old 

subscrever callsò produzida por uma mulher, Rose OôNeill, em 1896, um ano após o lançamento 

de ñYellow Kidò. Sobre a quadrinista, Boff (2014) aponta que ela nasceu em 1974 e foi criadora 

das personagens Kewpie, protagonistas de algumas HQs (figura 4.1) e que se tornaram 

brinquedos de fama mundial. Rose OôNeill iniciou sua carreira no campo da ilustração, quando 

venceu um concurso aos 13 anos de idade e pessoalmente possuía uma postura considerada 

transgressora em relação aos padrões de seu tempo. No começo dos anos 1900, ela já havia se 

divorciado duas vezes e pertencia a uma família pouco tradicional, pois sua mãe era musicista, 

atriz e professora, e seu pai também estava ligado ao mundo da literatura e das artes 
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Figura 4.1 ï Kewpies de Rose OôNeill 

Fonte: http://www.comicbookgrrrl.com/2012/04/30/women-in-comics-history-rose-oneill/ 

 

Outro fato de extrema importância para o desenvolvimento de Rose OôNeill como 

quadrinista e artista reconhecida, foi que nesse período, início do século XX, houve o 

desenvolvimento de muitas movimentações feministas, sendo o trabalho feminino uma 

realidade. No decorrer dos anos 1900, a artista passa a ser reconhecida e seus personagens 

Kewpies tornaram-se sucesso de merchandisign e chegam a ilustrar cartazes de conteúdo 

feminista, como a campanha sufragista, como pode ser observado na figura 4.2. Todavia, é 

preciso ter claro que por mais que as Kewpies tenham possibilitado à artista fama e dinheiro, 

ela é uma das poucas mulheres da época que enriqueceram por seu trabalho.  

Figura 4.2 ï Cartaz do movimento sufragista com as Kewpies 

Fonte: http://www.historyhappenshere.org/node/6920 

 

http://www.comicbookgrrrl.com/2012/04/30/women-in-comics-history-rose-oneill/
http://www.historyhappenshere.org/node/6920
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Desta forma, a tentativa de invisibilidade em relação a produção de narrativas 

quadrinizadas por mulheres é encontrada desde os primórdios das HQs. Pois percebe-se que o 

envolvimento das mulheres no processo de criação de quadrinhos, assim como em outras 

esferas, era aceito de forma cautelosa naquela época e o número delas que publicavam nos 

jornais de domingo nos primeiros anos do século XX, nos Estados Unidos era bastante modesto, 

ocupando apenas 5% do espaço produtivo. (CUNHA, 2016). Contudo, Cunha (2016) afirma 

que considerar essa participação é significante para percebermos que a história das HQs é 

também parte da história de emancipação das mulheres, assim como a presença delas em uma 

área maioritariamente masculina é por si só um sinal subversivo que torna explícito a 

capacidade de mulheres na produção de cultura e conteúdo.  

Cunha (2016) esclarece que as primeiras produções de tirinhas produzidas por 

quadrinistas mulheres seguiam, em sua maioria, os padr»es de obras consideradas ñfemininasò. 

Essas produções pareciam trabalhos de mulher para agradar o público feminino de acordo com 

o imaginário da época, sem se libertar dos estereótipos normatizadores. Esse parecia ser o 

caminho possível num ambiente povoado por homens, onde as publicações estavam atreladas 

às demandas do editor, um sujeito masculino. O conteúdo dessas HQs era recheado de 

romances, moda, belas mulheres e crianças simpáticas. ñEsse tipo de produção recebia 

normalmente o nome de family strip, quando a temática envolvia questões pertinentes à 

realidade familiar, girl strips, quando abordavam o ñuniversoò das mo­as: moda, beleza e 

dilemas amorosos, e kid strips, produções voltadas para crianças.ò (p. 70).  

Cunha (2016) cita que um exemplo de family strip produzida por mulher é ñNaughty 

Toodlesò, cria­«o de Grace Drayton em 1903. Nessa HQ estava presente a ideia de instinto e 

dever maternal em que a mãe está cercada de filhos, cuidando e reproduzindo os valores 

socialmente aceitáveis, vide figura 4.3. Grace também foi responsável por criar cartazes para a 

famosa sopa ñCampbellôsò da época, utilizando suas personagens crianças para deixar o 

anúncio mais gracioso. Por meio da figura 4.2 e 4.4 é possível notar que, assim como as 

personagens meninas desenhadas por homens, as meninas desenhadas por Rose e Grace 

também possuem um corpo sem traços de sexualidade e são baixinhas, rexonxudas e de 

expressões faciais exageradas. Já um exemplo de girl strips ® ñFlora Flirtò, criado em 1913 por 

Katherine P. Rice. Sua personagem, assim como acontecia com esse tipo de tirinha produzida 

por homem, representava uma mulher jovem, bela, glamurosa e solteira, mas que possuía a 

intenção de casar, vide figura 4.5. Predominava nas histórias um tom moralizante em que a 
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moça sofria alguma penalidade por ultrapassar os limites do namoro impostos como aceitáveis 

para a época (figura 4.6).  

Figura 4.3 ï HQ ñNaughty Toodlesò de Grace Drayton 

Fonte: https://cv-zedricdimalanta.tumblr.com/page/68 

Figura 4.4 ï Cartaz da sopa ñCampbellôsò com personagem de Grace Drayton 

Fonte: https://cv-zedricdimalanta.tumblr.com/page/68 

 

https://cv-zedricdimalanta.tumblr.com/page/68
https://cv-zedricdimalanta.tumblr.com/page/68
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Figura 4.5 ï Flora Flirt de Katherine P. Rice 

Fonte: https://hyperallergic.com/114326/pretty-in-ink-women-cartoonists-in-the-history-of-comics/ 

Figura 4.6 ï HQ ñFlora Flirtò de Katherine P. Rice 

Fonte: https://hyperallergic.com/114326/pretty-in-ink-women-cartoonists-in-the-history-of-comics/ 
 

 

 

 

 

 

https://hyperallergic.com/114326/pretty-in-ink-women-cartoonists-in-the-history-of-comics/
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Mas por mais que houvesse coação produtiva e editorial masculina, algumas poucas 

mulheres conseguiram desenvolver HQs que subverteram os estereótipos da sociedade 

machista, fazendo do seu trabalho uma forma de protesto. Entre estas poucas mulheres estavam, 

as já citadas Rose OôNeill e Grace Drayton, Kate Carew, Grace Gebbie e Fanny Y. Cory que, 

muitas vezes, utilizavam abreviações e pseudônimos para esconder sua identidade feminina, 

com o intuito de competirem em igualdade com os homens (BOFF, 2014).   

Essas mulheres possibilitaram que com o passar do tempo, e principalmente a partir da 

década de 1920, a participação feminina como produtoras e consumidoras de HQs aumentasse. 

Lembrando que, essa inserção não significou, a princípio, maior empoderamento feminino, 

visto que as HQs são produtos de massa, produzidas prioritariamente para atender os interesses 

de grupos específicos, como editores e até o governo. Essa indústria das HQs, tomada pelos 

homens, tanto consumidores como produtores, pode ser pensada enquanto dispositivo de poder 

masculino que enfraquecia as tentativas de superação dos clichês de gênero e restringia o ímpeto 

criativo das quadrinistas. (CUNHA, 2016).  

Em 1935, trinta anos após a inauguração realizada por Rose OôNeill, foi criada, pela 

norte-americana Marjorie Henderson Buell, a personagem Little Lulu (Luluzinha, no Brasil). 

Luluzinha acabou se tornando uma das protagonistas de HQs mais conhecidas mundialmente. 

Boff (2014) comenta que pouco tempo depois que foi lançada, a personagem já era um 

fenômeno de vendas, e só perdia para as revistas da Disney nos Estados Unidos. Já Senna (1999) 

frisa que a HQ possuía um humor leve e ingênuo e visava atingir às meninas leitoras de 

quadrinhos. ñA irrequieta garota de cachinhos, metida num vestido vermelho, é muito 

consciente de seu papel de mulher e junto com Aninha, sua melhor amiga, não dão folga para 

os garotos machistas Bolinha e Careca, os líderes do famoso clubinho onde menina não entra.ò 

(p. 88). A personagem era uma menina inteligente, briguenta, de bochechas grandes e se 

encaixava nas chamadas kids trips. Na figura 4.7 fica claro que assim como as outras 

personagens meninas, tanto as desenhadas por homens ou mulheres, Luluzinha parece ter mais 

personalidade e subjetividade em relação à sua aparência do que as outras categorias de 

mulheres presentes nas HQs. 
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Figura 4.7 ï Luluzinha 

Fonte: http://www.famdvd.com.br/luluzinha-meninos-meninas-lacrado-43114227xJM 

 

Para Boff (2014):  

As histórias de Luluzinha seguem a tradição de inúmeras outras tiras de quadrinhos 

nas quais as crianças, ao mesmo tempo em que representam a infância de determinada 

época, constituem um arcabouço de crítica social a respeito das principais temáticas 

que narram em suas histórias. No caso de Luluzinha, o fato de ser uma menina, e 

talvez também o fato de ser a criação de uma artista mulher, não é irrelevante em sua 

narrativa. (p. 158) 
 

Boff (2014) aponta que Marjorie dizia não ter a intenção de transmitir uma mensagem de 

caráter feminista por meio de suas tirinhas. No entanto, Luluzinha, apresenta na maior parte de 

suas histórias, discursos de cunho reivindicativo e crítico. A personagem demonstra autonomia 

e se posiciona criticamente em relação aos costumes que aparecem no decorrer da narrativa. 

Assim, por mais que o discurso de caráter emancipatório não ocorra de maneira intencional, a 

quadrinista acaba dando à personagem a voz feminista que não desejava conscientemente se 

autoatribuir.  

No período em que Marjorie começou a fazer sucesso nos anos de 1940, um número 

maior de quadrinistas mulheres surgiram. As primeiras conquistas da luta originada pela 

ñprimeira ondaò do movimento feminista junto com as necessidades de m«o de obra feminina 

durante a Segunda Guerra Mundial, possibilitaram que as mulheres passassem a atuar de 

maneira ainda mais enfática tanto na área dos quadrinhos quanto em outras de trabalho. Nas 

HQs, as personagens femininas aparecem exercendo alguma profissão, entre as principais estão 

a de secretária, enfermeira e repórter. São as chamadas, como já citado no capítulo anterior, de 

working girl. Uma representante dessa categoria que foi idealizada por uma quadrinista mulher 

http://www.famdvd.com.br/luluzinha-meninos-meninas-lacrado-43114227xJM
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foi a personagem ñBrenda Starr: rep·rterò, surgida em 1940. Por meio da figura 4.8 é possível 

perceber que Brenda era uma repórter aventureira, ruiva, de corpo esguio e que usava roupas 

estilosas e ditava moda para as garotas da época. Sua imagem é bem semelhante à das Pin-Ups 

belas e glamurosas. Apesar de ser produzida por uma mulher, essa HQ deixa explícito o 

imaginário do desejo feminino pela moda e pelo supérfluo, assim como acontecia com as 

narrativas produzidas pelos homens na época. Todavia, Dantas (2006) esclarece que mesmo 

que as quadrinistas sejam influenciadas pelo cânone e reproduzam imagens do feminino 

associadas ao brilho e ao glamour, sempre há uma diferença na forma como homens e mulheres 

expressam a distinção de gênero nos quadrinhos. No caso de Brenda Starr, uma HQ produzida 

por uma mulher, os parceiros da personagem eram igualmente atraentes.  

 

Figura 4.8 ï Brenda Starr de Delia Messick 

Fonte: http://comicbookplus.com/?dlid=26496 
 

 

Brenda foi criada por Dale Messick, pseudônimo utilizado por Delia Messick. Segundo 

Boff (2014), a quadrinista encontrou no seu ambiente de trabalho uma atmosfera bastante 

opressora e por isso precisou mudar seu nome. Isso se deu em decorrência do fato de que as 

mulheres começaram a ser visualizadas de maneira mais ampla e ameaçadora pelos seus colegas 

de trabalho, ao saírem do ambiente doméstico para o mercado de trabalho. A partir daí, surgem 

visões preconceituosas a respeito do trabalho feminino na área dos quadrinhos, o que limitava 

http://comicbookplus.com/?dlid=26496
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a atuação das mulheres nesse campo. De início as HQs de Delia foram rejeitadas pelo editor do 

New York Daily News, fato este que deixa claro a rejeição e a discriminação contra o trabalho 

da mulher. Boff (2014) ainda aponta que um dos principais motivos dessa rejeição, além de 

Delia ser mulher, é que suas criações adentravam no território masculino ao apresentar uma 

personagem mulher inserida no mercado de trabalho, diferente do que fazia suas antecessoras 

que desenhavam personagens enquadradas em papéis que eram considerados como femininos.  

Como já visto no capítulo anterior, é no mesmo período das working girl que surgem 

também as super-heroínas. O número de personagens dessa categoria produzidas por homens é 

bastante extenso, mas não pode-se dizer o mesmo em relação às quadrinistas mulheres. Grande 

parte delas que apareceram vinculadas a alguma super-heroína foi realizando trabalhos 

secundários e não necessariamente foram as criadoras das personagens. Essa afirmação pode 

ser ilustrada por alguns exemplos trazidos por Cunha (2016), como ñMiss Victoryò, surgida em 

1941, que era loira, bela, de corpo escultural, extremamente sexualizada e que vestia um 

uniforme sensual, supostamente capaz de sobreviver a explosões (figura 4.9). Nina Albright foi 

uma das artistas a desenhar suas belas formas. Outro exemplo ® ñMiss Americaò, codinome de 

Madeleine Joyce, que foi uma das super-heroínas criadas por Otto Binder, em 1943, e 

desenhada por Pauline Loth. Apesar de não ser tão sexualizada quanto Miss Victory, Miss 

America ainda possui traços relacionados a uma mulher bela para a época, é loira, magra, de 

corpo proporcional, rosto belo e delicado, vide figura 4.10.   

 

Figura 4.9 ï Miss Victory 

Fonte: https://comicvine.gamespot.com/ms-victory/4005-1342/ 

https://comicvine.gamespot.com/ms-victory/4005-1342/
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Figura 4.10 ï Miss America 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/334321972309742828/ 

 

No século XXI essa configuração será mantida, alguns exemplos são dados por Barros 

(2015), entre eles: Gail Simone que ficou responsável por escrever ñBatgirlò de 2011 a 2014; 

Marguerite Bennett, que em 2015 escreve ñBombshelò; Kelly Sue DeCronnick que desde 2012 

escreve ñCaptain Marvelò  e ñCaptain Marvel and the Carol Corpsò, a partir deste ano; G. 

Willow Wilson que escreve ñMs. Marvelò desde 2014 e ñA-Forceò em 2015 com Bennett; e  

DeConninck, que escreve ñBitch Planetò e ñPretty Deadlyò desde 2014.  

Porém, nesse universo de coadjuvância das quadrinistas em relação às super-heroínas há 

uma importante exceção que é ñMiss Furyò (A Mulher Pantera, no Brasil). Essa super-heroína 

norte-americana, foi a primeira a ser criada, roteirizada e desenhada por uma mulher: June 

Tarpey Mills. De acordo com Cunha (2016), Tarpey Mills foi uma das poucas mulheres que 

conseguiram produzir seus trabalhos para os jornais. Essa mídia era a mais cobiçada pelos 

quadrinistas no início da história das HQs, devido sua rentabilidade e popularidade, que 

proporcionavam grande reconhecimento para os artistas. Antes de Tarpey Mills, apenas Dalia 

Messick havia conseguido o mesmo feito sendo mulher.  

Em 1941, Mills assinou contrato com a editora Bell Syndicate e em abril do mesmo ano 

lançou ñA Mulher Panteraò. Esta foi a produção da quadrinista que mais fez sucesso no mercado 

de quadrinhos da época. A publicação foi produzida por dez anos e aparecia em jornais e 

revistas, não só nos Estados Unidos, mas também na França, na Espanha e no Brasil. O nome 

https://br.pinterest.com/pin/334321972309742828/
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verdadeiro da Mulher Pantera é Marla Drake, uma socialite jovem e bela, cujas únicas 

preocupações, antes de se tornar heroína, eram participar de festas e romances. A personagem 

trajava uma indumentária de leopardo preto e virou super-heroína acidentalmente, quando se 

viu inserida numa série de conflitos que dependiam de seu posicionamento para serem 

solucionados. (CUNHA, 2016).  

Cunha (2016) disserta que a Mulher Pantera surge num momento de efervescência das 

transformações políticas e socioculturais que envolviam as mulheres, e por isso é uma obra que 

reflete grande parte das contradições vivenciadas por elas na década de 1940. Isto faz com que 

a obra carregue tanto ideias de ruptura quanto de continuidade com os valores patriarcais da 

época em relação às questões de gênero. No que diz respeito às rupturas estão presentes a 

possibilidade de as personagens viverem novas experiências, reconstruindo a si mesmas, e de 

avançarem e expandirem suas possibilidades enquanto mulheres. Por sua vez, as continuidades 

mantêm a relação com o mundo patriarcal e machista ñque realinha as mulheres em uma pris«o 

repaginada: a moda, a beleza e, ® claro, a fam²lia.ò (p. 100). Percebe-se na obra que há uma 

discrepância entre texto e ilustração que compromete a ruptura com os discursos patriarcais. 

Basta notar que na HQ está presente o recurso do prazer visual, que utiliza estereótipos 

reducionistas que apresentam a mulher como objeto sexual, o que compromete a mensagem de 

empoderamento feminino (figura 4.11). Assim, a Mulher Pantera era uma obra em afinidade 

com o discurso da época, que não desestabiliza a concepção enraizada de ilustração do corpo 

feminino, mas trata sobre a ñnova mulherò, aquela que já não está mais ligada apenas ao mundo 

doméstico, mas que ocupa posições sociais que divergem dos cuidados com o lar e a família. 

                                                            Figura 4.11 ï Miss Fury de June Tarpey Mills 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/334321972309742828/ 

https://br.pinterest.com/pin/334321972309742828/
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Todavia, após a década de 1960, com a colaboração do movimento feminista e da 

contracultura, os quadrinhos undergrounds foram os responsáveis por ampliar a participação 

das mulheres de maneira consistente no campo das HQs nos Estados Unidos. Desta forma, o 

underground acaba sendo um lugar privilegiado para a produção feminina, principalmente 

porque era um ambiente alheio ao mercado em massa de produção e consumo, onde as 

mulheres não precisariam se submeter ao pensamento hegemônico masculino. Porém, Boff 

(2014) destaca que, de modo geral, esse campo marginal de produções remunera mal os 

quadrinistas, o que faz com que as mulheres não consigam viver da produção de quadrinhos. 

São exemplos de quadrinistas mulheres que tiveram suas obras vinculadas ao 

underground, Aline Kominsky Crumb, que terá seu trabalho enfatizado entre as quadrinistas de 

HQs eróticas, e Cathy Guisewite. Cathy produziu uma série de histórias que retratam a vida da 

própria quadrinista e suas relações laborais e afetivas. Ela faz parte de uma leva de HQs de 

humor que se proliferaram a partir da década de 1980. Dantas (2006) cita que neste gênero 

estava presente temas que enalteciam o conflito da mulher ñmodernaò cuja a vida estava divida 

entre as esferas pública e privada, isto é, que mantinham seu ideal de encontrar um homem e 

constituir família, mas que já ocupavam postos no mercado de trabalho.  

Boff (2014) esclarece que muitas das histórias de Guisewite dão ênfase a relação da 

personagem com o seu trabalho em como isso atinge outros âmbitos de sua vida. A autora dá o 

exemplo do livro ñMais uma fant§stica noite de s§bado sozinha em casaò de 1983, onde ña 

artista discute as relações de gênero a partir da perspectiva da mulher que trabalha, que precisa 

enfrentar estereótipos sociais e em como os padrões comportamentais de gênero limitam ou 

dificultam as vontades expressivas e sexuais de muitas mulheres.ò (p. 164). Nas tiras da 

quadrinista, a personagem, também chamada Cathy, deixa clara sua ansiedade quando recorre 

a caixas de biscoito que esconde na geladeira, enquanto adia a dieta que lhe dará a silhueta 

ideal.  

Na figura 4.12 é possível perceber que Cathy era compatível fisicamente com seu 

namorado Alvin, possuindo a mesma estrutura tanto de rosto quanto de corpo, só mudando a 

cor do cabelo e as vestimentas. Isto demonstra uma homogeneidade no discurso acerca do corpo 

de homens e mulheres. Cathy não apresenta silhueta marcada ou penteados elaborados como 

algumas outras personagens de HQs. Seu rosto é redondo, os cabelos escorridos e suas roupas 

são confortáveis e despojadas, como vestidos soltos ou calça jeans. Fica claro que Cathy 

subverte os estereótipos presentes em muitos quadrinhos em relação ao corpo, por meio de um 

discurso até certo ponto transgressor.  
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Figura 4.12 ï Cathy 
Fonte: http://www.alloy.com/relationships/cathy-the-comic-is-gone-and-we-couldnt-be-happier/ 

 

De acordo com Dantas (2006), é comum nos quadrinhos alternativos aparecerem casais 

compatíveis corporalmente falando. E há também bastante a presença de tipos diversificados 

tanto para homens quanto para mulheres, em termos de altura, peso e cor de pele. Isto é possível 

devido ao lugar de fala dessas autoras que estão inseridas no underground. As HQs 

independentes, por romperem com o cânone, é um campo que torna possível as tentativas de 

dissociação dos velhos estereótipos entre feminilidade e masculinidade. A partir disso 

encontramos com frequência nessas HQs dilemas referentes ao corpo que lidam com a 

contradição feminilidade-virilidade, como também temas que afetavam as mulheres que 

ingressavam no mundo público.  

Boff (2014) aponta que é comum encontrarmos muitas HQs produzidas por mulheres, 

principalmente após a década de 1960, que tratem sobre o campo psicológico e também da 

autobiografia das autoras. A libertação conquistada pelas mulheres e a ampliação dos 

movimentos feministas aumentaram as possibilidades criativas das mulheres. O teor presente 

nessas obras é, geralmente, de desabafo da condição feminina, especialmente sexual, cuja 

repressão já não atuava sem resistências significativas. Desta forma, os fatores que estimularam 

as mulheres a se apropriarem de seus discursos, também ajudaram a ampliar as possibilidades 

de expressão de grupos de mulheres diferentes entre si em relação a suas sexualidades ou etnias. 

Essa abertura permitiu tanto a entrada de mulheres negras na indústria dos quadrinhos, que 

utilizariam suas obras para discursar sobre questões raciais, quanto o surgimento de mulheres 

que discutiriam temáticas como o lesbianismo e as relações homoafetivas nas HQs.  

http://www.alloy.com/relationships/cathy-the-comic-is-gone-and-we-couldnt-be-happier/
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O fato é que a questão racial é um tema que deve ser destacado no que diz respeito a 

identidade das mulheres produtoras de quadrinhos. Percebe-se que o número de mulheres 

negras é muito menor nesse campo do que o de mulheres brancas. Isto fica claro quando se 

pesquisa sobre mulheres quadrinistas e quase nenhuma mulher negra é citada. Uma das 

primeiras mulheres negras produtora de quadrinhos foi Jackie Ormes, que começou sua carreira 

trabalhando num jornal destinado ao público negro, em 1937, quando deu início a HQ ñTouchy 

Brownò. Em 1945, Jackie criou a personagem Candy, uma jovem bela e esbelta, que realizava 

diversas críticas sobre a sociedade. Após, a quadrinista lançou outra personagem Patty-Jo ónô 

Ginger, uma jovem, elegante e bonita, que possuía uma irmã mais nova chamada Patty-Jo, que 

ficou conhecida por sempre fazer algum tipo de comentário sobre situações polêmicas 

(DOEEY, 2014). É possível perceber, por meio das figuras 4.13, 4.14 e 4.15, que apesar de 

Jackie trazer as mulheres negras no papel de protagonistas das histórias, as suas personagens 

aparentam ter o mesmo tipo físico e rostos semelhantes, o que acaba conferindo pouca 

personalidade estética para suas personagens. Outra quadrinista negra norte-americana é citada 

por Boff (2014), Barbara Brandon, nascida em 1958, filha do desenhista Brumsic Brandon Jr. 

Barbara inseriu a mulher negra como protagonista de tiras de quadrinhos em 1980 por meio da 

HQ ñWhere Iôm Coming From?ò (figura 4.16). Um exemplo interessante também nesse sentido 

® o da organiza­«o ñThe Ormes Societyò. Essa organização atua com o objetivo de dar 

visibilidade para as obras das quadrinistas negras e promover a inserção delas na indústria das 

HQs.  

 

Figura 4.13 ï HQ ñTouchy Brownò de Jackie Ormes 

Fonte: http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html 

http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html
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Figura 4.14 ï Candy de Jackie Ormes 

Fonte: http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html 

 

 
 

 

Figura 4.15 ï Patty-Jo ónô Ginger e sua irm« Patty-Jo de Jackie Ormes 
Fonte: http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html 

 

 

 

http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html
http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html
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Figura 4.16 ï HQ ñWhere Iôm Coming From?ò de Barbara Brandon 

Fonte: http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html 

 

Com relação a questões de orientação sexual, a quadrinista norte-americana Alison 

Bechdel tem atuado com reconhecimento internacional. Uma de suas principais obras, ñFun 

Homeò, publicada no Brasil em 2006, é um relato autobiográfico de conteúdo sentimental 

bastante complexo. A HQ trata da relação entre a personagem e sua família, especialmente seu 

pai homossexual, e como ela construiu suas relações com a homossexualidade e a identidade 

de gênero. ñFun Homeò foi considerado pela revista Time uma obra-prima, que trata da relação 

entre duas pessoas que convivem na mesma casa, mas em ñmundosò distintos e sobre suas 

diferenças nunca resolvidas. Ou seja, é sobre um pai e uma filha e o paradoxo de amar e sentir 

descaso ao mesmo tempo. O traço de Alison é bem apurado, pois mistura o grotesco e a 

delicadeza simultaneamente (figura 4.17).  

Figura 4.17 ï HQ ñFun Homeò de Alison Bechdel 

Fonte: http://pracriticar.blogspot.com.br 

http://www.dadoeedesign.com.br/2014/03/mulheres-e-hqs-o-fim-do-preconceito-e.html
http://pracriticar.blogspot.com.br/
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Por mais que os Estados Unidos seja um dos principais produtores de quadrinhos, sendo 

um campo bastante amplo onde encontramos um grande número de mulheres quadrinistas, lá 

não é a única região onde se encontra importantes nomes. Boff (2014) dá o exemplo da 

Inglaterra que nos anos 1950 e 1960 concentrava muitas possibilidades para as mulheres que 

publicavam histórias para as meninas, as girl strip. A publica­«o ñSchool Friendò, surgida em 

1950, era voltada exclusivamente para o público feminino, tendo Evelyn Flinders como pioneira 

no gênero. Através da figura 4.18 percebe-se que o foco da história era um grupo de jovens 

colegiais de classe média alta e branca da época. As mulheres presentes na HQ possuem o 

biotipo padrão da jovem, bela, magra e branca que tem como principal passatempo falar de 

moda, beleza e paquerar os garotos da escola.  

 

 

Figura 4.18 ï HQ ñSchool Friendsò de Evelyn Flinders 

Fonte: http://comicbookplus.com/?dlid=62721 

 

 

Já no restante do mundo, Boff (2014) explana que as mulheres quadrinistas tem se 

destacado com obras específicas que, na maioria das vezes, situam-se no terreno da 

autobiografia, do humor e da crítica social. No Canadá um exemplo é Lynn Johnston, nascida 

em 1947, autora da hist·ria ñFor better or for worseò. A autora cita que a ampliação dos 

discursos referentes a mulher, a partir da inserção do trabalho e da profissão nas HQs, não 

significou a extinção das narrativas referentes a vida doméstica (figura 4.19). Esse é justamente 

o tema presente na obra de Lynn, que se diferencia das HQs dos quadrinistas homens sobre a 

http://comicbookplus.com/?dlid=62721
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temática, por abordar tanto o lado bom quanto ruim da vida familiar, onde coisas negativas 

também acontecem com pessoas boas. Em alguns momentos também é possível observar o 

embate entre o papel materno e o paterno e as transformações que essas relações sofrem.  

 

 

Figura 4.19 ï HQ ñFor better or for worseò de Lynn Johnston 

Fonte: http://www.gocomics.typepad.com/laughtracks/page/75/ 

 

Já na França, as quadrinistas que tiveram seus trabalhos reconhecidos, costumavam 

produzir narrativas de cunho crítico e reivindicativo. Entre elas Boff (2014) cita, Chantal 

Montellier, Heléne Bruller e Claire Bretécher, todas discutiam as frustrações humanas por meio 

de protagonistas femininas. As obras dessas artistas são pouco conhecidas no Brasil, e não 

chegaram a ser publicadas por aqui. As obras e personagens mais famosas são as de Claire, 

como a HQ ñLes Frustr®sò e a personagem ñCelluliteò, dona de um corpo que passa longe do 

padrão considerado belo pela sociedade patriarcal, por possuir seios pequenos, barriga saliente 

e membros desproporcionais, vide figura 4.20, e que aparecia na revista ñPiloteò, de 

significativa importância na França. A autora ainda esclarece que as personagens femininas de 

Claire possuem posicionamento político feminista e aparentam ambiguidade de gênero, não 

sendo muitas vezes possível identificar o sexo das personagens somente pela imagem. No caso 

da figura 4.21, só é possível identificar o sexo das personagens devido a presença dos seios, 

http://www.gocomics.typepad.com/laughtracks/page/75/
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pois os traços do rosto, que são masculinizados, acabam não sendo compatíveis com as 

vestimentas associadas ao feminino.   

 

 

Figura 4.20 ï Cellulite de Claire Bretécher 

Fonte: http://www.bdoubliees.com/journalpilote/auteurs1/bretecher.htm 

 

Figura 4.21 ï Personagens da HQ ñLes Frustr®sò de Claire Bretécher 

Fonte: http://ladyscomics.com.br/claire-bretecher 

 

Pode-se dizer que, num primeiro momento esse discurso presente nas personagens de 

Claire tem relação com o pensamento de Butler, trazido anteriormente, sobre as relações entre 

gênero e identidade, e sua proposta de desconstrução das categorias sexuais. Contudo, Boff 

http://ladyscomics.com.br/claire-bretecher
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(2014) explicita que por mais que os personagens de Claire nem sempre possuam definições 

imagéticas claras de gênero, as categorias feminio/masculino continuam presentes, mesmo que 

de maneira mesclada e as vezes confusa. A autora esclarece que: 

De acordo com Bretécher (2012), a maneira de representar suas personagens, 

oscilando momentos de ambiguidade e certezas a respeito do gênero, é significativa 

na história. A indefinição do gênero está associada ao caráter feminista das 

personagens ambíguas. Personagens consideradas pela autora como exteriores às 

ideologias feministas são representadas de maneira tradicional. Fazem parte dessa 

maneira tradicional de representar o feminino as prostitutas e mulheres conservadoras, 
que têm suas identidades definidas pelas vestimentas, penteados, uso de maquiagem, 

calçados de salto alto etc. A autora de Les Frustrés acaba por ilustrar dois tipos de 

perspectiva feminista. A primeira está preocupada com a inserção das homossexuais 

nas reivindicações feministas e em como os padrões tradicionais de gênero têm 

conduzido as mulheres à uma suposta necessidade de se feminilizar. A segunda 

perspectiva procura discutir, a partir de concepções de gênero bem definidas, as 

repressões e transgressões femininas no mundo social. Uma perspectiva está 

familiarizada com a filosofia de Judith Butler (2003), enquanto a outra parece se 

assemelhar ao pensamento iniciado por Simone de Beauvoir (1967). (p. 176) 

  

Com relação à produção de HQs por mulheres na Espanha, Boff (2014) disserta que a 

partir da década de 1940, os quadrinhos que predominavam na produção e consumo do público 

feminino eram de tipo sentimental, ou seja, traziam histórias de amor, família e conservação de 

valores tradicionais, com a presença de protagonistas jovens, belas e estilosas que viviam 

sonhando com o príncipe encantado, como pode ser observado nas figuras 4.22, 4.23 e 4.24. 

Nessas HQs, chamadas de historietas sentimentales, as quadrinistas acabavam reproduzindo 

estereótipos e padrões de comportamento da sociedade patriarcal, assim como acontecia nas 

girl strip norte-americanas e inglesas. Portanto, as personagens exerciam o papel de educar a 

futura mulher para os afazeres domésticos e o cuidado com o marido e filhos. As duas principais 

autoras de historietas sentimentales são, Trini Tituré e Carmem Barbará. Entre as publicações 

da primeira est«o ñSissi Juvenilò e ñEmma es encantadoraò e da segunda, ñMary Not²ciasò.  
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Figura 4.22 ï Sissi Juvenil de Trini Tituré 
Fonte: http://joannavarrobadia.blogspot.com.br/2010/06/trini-tinture-en-sissi.html 

 

 

 

Figura 4.23 ï Emma de Trini Tituré 
Fonte: http://tebeosfera.blogspot.com.br/2007/09/emma-es-encantadora.html 

http://joannavarrobadia.blogspot.com.br/2010/06/trini-tinture-en-sissi.html
http://tebeosfera.blogspot.com.br/2007/09/emma-es-encantadora.html
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Figura 4.24 ï Mary de Carmem Barbará 
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/304274518546322302/ 

 

Um ponto interessante trazido por Boff (2014) é o de que essas histórias não 

correspondiam as revoluções culturais que começavam a se desenvolver na Europa naquela 

época. No mesmo per²odo Simone de Beauvoir lan­ava na Fran­a ñO Segundo Sexoò. Porém, 

isto se explica pelo fato de que essas HQs foram lançadas em plena ditadura de Francisco 

Franco, a qual teve caráter facista e de extrema influência católica.  

Todavia, nem só de historietas sentimentales vivia a produção de quadrinhos feminina na 

Espanha. A produção por parte das mulheres começou a aumentar a partir do final dos anos 

1970/80. Algumas dessas produtoras de quadrinhos fazem parte do campo marginal de HQs, 

onde estão presentes os fanzines, as publicações de pequenas editoras e as HQs online. Entre as 

quadrinistas est«o: Sonia Pulido, criadora de ñPuede Que Esta Vezò; Clara-Tanit, que em 

muitos dos seus trabalhos desenha a figura feminina por meio de objetos estranhos ou frutas; e 

Marta Guerrero, produtora de ñDolores y sus Laboresò, que satiriza o campo dom®stico 

vinculado, em grande parte, ao público feminino. (BOFF, 2014). Contudo, por meio da figura 

4.25 é possível notar que, por mais que o conteúdo da HQ de Marta seja transgressor, por criticar 

a associação da figura feminina ao espaço doméstico, sua personagem Dolores, com vestido 

rosa e avental branco, é retratada de forma semelhante às protagonistas de quadrinhos 

comerciais, pois ela é loira, portadora de um corpo jovem e magro, e os traços do seu rosto são 

finos e harmoniosos.  

 

 
 

 

 

 

 

 

 

https://br.pinterest.com/pin/304274518546322302/
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Figura 4.25 ï HQ ñDolores y sus laboresò de Marta Guerrero 

Fonte: https://www.tebeosfera.com/autores/guerrero_marta.html 

 

 

É importante citar que, apesar de nem todo lugar possibilitar o pleno desenvolvimento 

criativo dos trabalhos das mulheres, ainda assim algumas quadrinistas se destacam 

internacionalmente devido as suas lutas sociais contra suas realidades opressoras. Um exemplo 

disso é a artista Marjane Satrapi, nascida no Irã, em 1968. Marjane foi pioneira nas HQs em seu 

país e ficou conhecida por sua obra ñPersépolisò, uma narrativa autobiográfica que trata da 

questão feminina na cultura islâmica, por meio de um traço simples mas bastante expressivo 

(figura 4.26). Provavelmente a quadrinista encontrou mais possibilidade em fazer uma obra 

crítica por ter saído do seu país de origem ainda jovem, aos 14 anos, indo morar na Áustria, e 

por ter bastante influência da cultura norte-americana. Para Boff (2014), ñPersépolisò trata da 

desmistificação da homogeneidade das identidades femininas em países nos quais o 

fundamentalismo religioso está presente.  

 

 

 

 

 

https://www.tebeosfera.com/autores/guerrero_marta.html
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Figura 4.26 ï HQ ñPers®polisò de Marjane Satrapi 

Fonte: http://livroecafe.com/2014/09/23/persepolis/ 
 

 

No contexto da América Latina os dois países de maior expressividade em termos de 

produção de HQs é a Argentina e o Brasil. No caso do primeiro, é de lá umas das quadrinistas 

de humor mais famosas e reconhecidas internacionalmente, Maitena. Esta é criadora da HQ 

ñMulheres Alteradasò, que já foi publicada em pelo menos 15 países, desde 2006. A HQ 

apresenta temáticas como moda, corpo, família, filhos e relacionamentos, assuntos muito 

comuns de serem encontrados em quadrinhos direcionados ao público feminino. Boff (2014) 

comenta que a obra se assemelha com a HQ, já citada, ñRadical Chicò de Miguel Paiva, pois 

abordam temáticas e perspectivas semelhantes, ao criticarem a condição da mulher. No entanto, 

por meio da figura 4.27 nota-se que o corpo das personagens das duas obras é diferentes. 

Enquanto Maitena ñenfeiaò suas personagens, deixando elas mais agressivas e desesperadas, 

Miguel Paiva faz de ñRadical Chicò uma mulher de traços mais suaves e mais equilibrados.  

Figura 4.27 ï HQ ñMulheres Alteradasò 

Fonte: http://cartunesebonecos.blogspot.com.br/2006/01/mulheres-alteradas-by-maitena_10.html 

http://livroecafe.com/2014/09/23/persepolis/
http://cartunesebonecos.blogspot.com.br/2006/01/mulheres-alteradas-by-maitena_10.html
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Segundo Dantas (2006), as mulheres de Maitena expõem corpos que se tornam flácidos, 

que lidam com a acne, estrias, pelos, rugas, isto, ®, tudo aquilo que os ñdesviaò de um modelo 

inalcançável. Esses corpos são, ao mesmo tempo, amparados em imagens de grotesco que 

confirmam a distância entre a realidade do corpo e o padrão desejado. O realismo grotesco 

utilizado pela quadrinista, nada mais é do que aquilo que transgride, que rearticula a alteridade 

do sujeito mulher. É também a ferramenta que ela usa para denunciar as ficções reguladoras de 

gênero que impõem condutas as mulheres. Na HQ de Maitena, o corpo é o lugar onde fica 

explícito as angústias das personagens e suas vulnerabilidades. No pensamento de Dantas: 

As mulheres de Maitena destronam as idéias olimpianas de beleza, da construção de 

um ser belo e bom como essência da mulher, sendo alvo de admiração dos homens e 

acumulando sucessos no mundo público, feliz no casamento, na educação dos filhos 

e vestindo-se na moda da última estação. O corpo, saturado de tantas demandas, 

inquieto e vitimado, agoniza a sua falência múltipla ao acumular trabalho e resistência 

na trilha do perfectível. (2006, p. 108) 

 

Para Boff (2014) ñMulheres Alteradasò traz diversas transformações que as mulheres e 

os discursos acerca delas têm sofrido nos últimos tempos. Porém, essas mudanças apresentadas 

em algumas histórias, em grande parte, acabam significando ñmenos transformações profundas 

nas estruturas das identidades femininas e nas formas de ver o feminino do que uma atualização 

de antigos padr»es que constitu²ram a imagem da mulher.ò (p.182). Esses estereótipos que Boff 

(2014) cita se referem especialmente à emotividade e ao sentimentalismo feminino. A questão 

da estabilidade emocional já foi critério de identificação de gênero. Por muito tempo se atribuiu 

às mulheres a incapacidade de lidar com frustrações, o que lhes faz ter crises de choro, de raiva 

e irracionalidade. Esse tipo de pensamento já foi desmistificado por Simone de Beauvoir, 

quando esta diz que não faz sentido identificar a influência do corpo e dos hormônios apenas 

no comportamento feminino e no masculino não.  

No caso do Brasil, Boff (2014) esclarece que quando as mulheres começaram a entrar na 

produção de quadrinhos em outros países, aqui as quadrinistas ainda tinham um papel bastante 

inexpressivo. O Brasil já apresentava uma significativa produção que discutia o feminino em 

suas narrativas, como é o caso das revistas ñChiclete com Bananaò, ñBig Bang Bangò e 

personagens como ñR° Bordosaò de Angeli, mas eram muito poucas as mulheres que faziam 

parte dessas produções. São alguns nomes, Mariza Costa Dias, Cristina Siqueira, Ciça e Hilde 

Weber. Portanto, não encontramos muitos discursos femininos acerca da mulher por parte das 

quadrinistas brasileiras, nos momentos em que a libertação política e sexual no país era temática 

nos quadrinhos.   
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Contudo, esse quadro vem mudando com o crescente aumento da produção no ambiente 

online e a organização de grupos de mulheres que desejam discutir o feminino e os quadrinhos, 

como exemplo o site ñLadyôs Comicsò, o grupo ñInvernaò e o ñProjeto XXXò. Essa 

movimentação tem colaborado para a visibilidade de muitas produtoras de HQs brasileiras. 

Porém, essa efervescência no campo online não se reflete nas divulgações mais amplas e locais 

de maior poder, como é o caso das grandes editoras. (BOFF, 2014) 

É notório que as primeiras quadrinistas brasileiras, apesar de não terem contribuído de 

forma significativa para os discursos acerca da mulher no terreno das HQs, colaboraram para 

abrir caminho para maiores possibilidades de inserção da mulher numa área 

predominantemente masculina. Essas primeiras artistas não começaram necessariamente 

produzindo narrativas quadrinhizadas. A atuação delas se deu principalmente no terreno da 

caricatura e da ilustração. Ao mesmo tempo em que Rose OôNeill come­a a publicar nos 

Estados Unidos, o Brasil também apresentava sua pioneira, Nair de Teffè. Luyten (s/d) destaca 

que Nair assinava suas obras como Rian e nasceu no Rio de Janeiro em 1886. Ela era filha do 

Barão de Teffè, esposa do Marechal Hermes da Fonseca e começou sua carreira em Paris 

fazendo portraits-charges, que foram publicados na imprensa carioca. De acordo com Boff 

(2014), em 1910 a artista caricaturou diversas mulheres consideradas personalidades da 

sociedade carioca. Essas imagens constitu²ram suas ñGaleria das eleg©nciasò e ñGaleria das 

damas aristocr§ticasò. Essas imagens eram distorcidas, exageradas e grotescas, realizadas por 

meio de uma linguagem caricatural, vide figura 4.28.  

Figura 4.28 ï Caricatura de Nair de Teffè 

Fonte: http://brasileiros.com.br/2016/05/uma-primeira-dama-culta-talentosa-e-irreverente/ 

http://brasileiros.com.br/2016/05/uma-primeira-dama-culta-talentosa-e-irreverente/
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Pouco tempo depois do sucesso de Nair, outra mulher passou a chamar atenção da classe 

artística brasileira. Patrícia Galvão ficou conhecida como Pagu e nasceu em São João da Boa 

Vista, em 1910. Ela ficou bastante conhecida por sua militância política e era escritora, 

jornalista, feminista, crítica de arte, comunista e quadrinista. Segundo Boff (2014), Pagu 

contribuiu para mobilizar a vida política e cultural do país, entrando para a pequena lista das 

mulheres que participavam da vida social na sua época. A artista começou desenhando na 

revista ñAntropofagiaò e em seus trabalhos abordava aspectos sexuais e de trabalho feminino, 

o que gerava polêmica tanto entre a burguesia quanto entre os comunistas da época. Pagu editou 

ñO homem do Povoò junto com Oswald de Andrade, onde publicava suas cr²ticas feministas, 

na sess«o ñA Mulher do Povoò, e uma hist·ria em quadrinhos, ñMalakace­a, Fanikita e 

Kabeludaò. Seu tra­o como desenhista era bastante rudimentar, demonstrando uma 

despreocupação com a qualidade artística (figura 4.29).  

 

Figura 4.29 ï HQ ñMalakace­a, Fanikita e Kabeludaò de Pagu 
Fonte: http://ladyscomics.com.br/as-tiras-de-pagu 

 

 

Outro nome é o de Hilde Weber, que nasceu na Alemanha, em 1913, e veio para o Brasil 

com menos de 20 anos. Seus trabalhos estavam mais voltados para a caricatura e a charge 

política e estiveram na imprensa por mais de 30 anos. Seus desenhos apareceram na ñA Tribuna 

da Imprensaò do Rio de Janeiro e o ñO Estado de S«o Pauloò, nas d®cadas de 1930 e 1940. 

Hilde ficou conhecida principalmente pela realização de caricaturas de políticos brasileiros, 

principalmente as de Getúlio Vargas. O traço dos desenhos de Hilde, apesar de duro, possui 

sempre uma delicadeza e uma graça que o amenizam, vide figura 4.30 (LUYTEN, s/d). 

http://ladyscomics.com.br/as-tiras-de-pagu


 

202 
 

Figura 4.30 ï Desenho de Hilde Weber 

Fonte: https://medium.com/revista-bravo/modernidade-na-ponta-do-lápis-13b7ee9a72e2 

 

Já nos anos 1970, período de Ditadura Militar no Brasil, um dos nomes que se destacaram 

foi o de Mariza Dias da Costa. Ela foi uma das únicas mulheres a participar da criação da revista 

ñChiclete com Bananaò no per²odo de redemocratiza­«o do pa²s e tamb®m fez parte do 

seman§rio ñO Pasquimò, que ficou conhecido por combater o regime autoritário. (BOFF, 2014). 

Na figura 4.32 é possível perceber o quanto o desenho da artista é caricatural, alegre e surreal 

ao mesmo tempo. Outra quadrinista que atuou criticamente no mesmo período foi Ciça, criadora 

de ñPagando o Patoò. Ela era mulher de Zélio e cunhada de Ziraldo e ficou por 20 anos como 

integrante das tiras da ñFolha de S«o Pauloò. De traço bastante simples, suas HQs estão 

inseridas no campo do humor e partir de personagens que eram patos, formigas e outros 

animais, criticava a situação sociopolítica do país (figura 4.31). (LUYTEN, s/d). 

 

 

Figura 4.31 ï HQ ñPagando o patoò 

Fonte: http://ladyscomics.com.br/entrevista-cica 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

https://medium.com/revista-bravo/modernidade-na-ponta-do-lápis-13b7ee9a72e2
http://ladyscomics.com.br/entrevista-cica
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Figura 4.32 ï Desenho de Mariza Dias da Costa 
Fonte: https://br.pinterest.com/cnavarrogomes/mariza-dias-costa/ 

 

A partir da década de 1980 o campo do humor passou a se desenvolver nas HQs 

produzidas por mulheres no Brasil. Umas das principais quadrinistas desse ramo na época foi a 

pernambucana Conceição Cahú, nascida em 1944. Cahú participou do grupo que fez a ñRevista 

Bal«oò e publicou na ñGazeta Mercantilò por quase 20 anos. A quadrinista é ativa em diversos 

movimentos políticos e reivindicatórios pela mulher. (LUYTEN, s/d). Segundo Boff (2014), 

Cahú foi premiada no Salão de Humor de Piracicaba, com uma HQ que homenageava o 

erotismo de Carlos Z®firo, ñUma Hist·ria de amorò. O traço da artista é bastante rudimentar e 

grotesco, o que colabora para o tom sério das suas críticas sociais, como pode ser observado na 

figura 4.33.  

Figura 4.33 ï Desenho de Conceição Cahú 

Fonte: http://cebes.org.br/galeria/charges-e-ilustracoes-do-cebes/158_pg-49-ilustracao-de-conceicao-

cahu-a-dietetica-popularcomida-de-pobre-comida-de-rico/ 

https://br.pinterest.com/cnavarrogomes/mariza-dias-costa/
http://cebes.org.br/galeria/charges-e-ilustracoes-do-cebes/158_pg-49-ilustracao-de-conceicao-cahu-a-dietetica-popularcomida-de-pobre-comida-de-rico/
http://cebes.org.br/galeria/charges-e-ilustracoes-do-cebes/158_pg-49-ilustracao-de-conceicao-cahu-a-dietetica-popularcomida-de-pobre-comida-de-rico/
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Outra importante quadrinista de HQs de humor foi Marguerita Fahrer, nascida na 

Austrália, em 1950, mas que emigrou para o Brasil ainda aos 4 anos. Sua HQ ñMargarida, A 

incr²vel Mulher Modernaò surgiu nas p§ginas da revista ñMais!ò nos anos 1970, época de 

intensa repressão política. Assim como aconteceu no restante do mundo anteriormente, nas 

décadas de 1970 e 80 no Brasil surgiu a figura da mulher moderna nas histórias em quadrinhos, 

aquela que questionava os velhos imaginários do feminino e se inseria cada vez mais nos 

dilemas do mundo público. Esse é justamente o perfil da personagem Margarida, que gozava 

dos benefícios da luta feminista e somava às atribuições domésticas as aspirações de inclusão 

no mercado de trabalho e ter o sexo não como obrigação conjugal, mas fonte de satisfação. 

(DANTAS, 2013) 

Na figura 4.34 nota-se que Margarida usava muitos decotes, tinha cabelos volumosos, 

bastante curvas, seios levemente caídos, tinha um nariz, boca, olhos e dentes bem grandes para 

o rosto e articulações irregulares. Para Dantas (2013), a personagem estava bem longe de ser 

uma Pin-Up, mas seu aspecto grotesco não impedia de ela exercer sua sedução. Seu corpo 

avantajado e desproporcional acabava servindo como diferencial gráfico dos padrões de beleza 

pregados para a mulher, era aquilo que a distanciava da normatização e demarcava sua 

singularidade. ñA feminilidade exuberante de Margarida, seu apego ao brilho e ao glamour, em 

contraste com o corpo grotesco, sua ambivalência diante da reconhecida vocação para a sedução 

e o apelo da suposta emancipação negociada pela modernidade mostram as tensões de um 

sujeito que está se fragmentando.ò (p. 7). Desta forma, constata-se que a primeira proclamada 

mulher moderna das HQs brasileiras era uma personagem que deixava claro sintomas de 

contradições e tensões de uma época em que os papéis sociais de homens e mulheres estavam 

sendo redefinidos e negociados.  

Figura 4.34 ï Margarida de Marguerita Fahrer 

Fonte: http://regbit.blogspot.com.br/2013/06/leila-diniz-nos-tracos-das-desenhistas.html 

 

http://regbit.blogspot.com.br/2013/06/leila-diniz-nos-tracos-das-desenhistas.html
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Luyten (s/d) explana que após a década de 1990, ocorre uma mudança com a participação 

das mulheres no cenário dos quadrinhos nacionais. Começam a surgir muitas jovens 

quadrinistas por meio de publicações independentes e fanzines, que utilizam a internet e meios 

alternativos para difundir sua voz e estética. O espaço online confere autonomia às quadrinistas, 

que podem atuar de maneira direta com seu público, o que possibilita colocar em prática suas 

convicções artísticas. Há também as que estão preenchendo o espaço do mercado nacional de 

HQs com novas propostas editoriais, desenhando uma nova figura da mulher e tentado 

desconstruir os estereótipos dos discursos masculinos. 

 Boff (2014) comenta que muitas destas novas quadrinistas estão se destacando, inclusive, 

no mercado internacional, apesar de muitas delas não terem o objetivo de construir personagens 

femininos que discutam as questões de gênero. É o exemplo de Adriana Melo que participa do 

mercado norte-americano de HQs, atuando na elaboração imagética de super-heróis, como O 

Homem Aranha e o Justiceiro, para empresas como ñMarvelò e ñDCò. Outra quadrinista na 

mesma situação de Adriana é Julia Bax, ganhadora do trof®u HQMix na categoria ñDesenhista 

Revela­«oò do ano de 2005 e que também trabalhou para a ñMarvelò.  

Há também as quadrinistas que trabalham em âmbito nacional e que, em geral, participam 

da criação de outros quadrinistas ou se dedicam a construir narrativas que não enfatizam a 

questão do gênero feminino. É o caso de ñLu Caffagi, que expõe seu trabalho em seu blog (Los 

Pantozelos) e participou da inauguração do site Lady's Comics e de um dos álbuns MSP Novos 

50, no qual diversos artistas desenham as criações de Maurício de Sousa; Thaís dos Anjos, que 

desenha para a revista masculina Playboy; e Samanta Floor, também participante do MSP 

Novos 50.ò (BOFF, 2014, p. 229). 

 

Figura 4.35 ï Desenho de Lu Caffagi 

Fonte: http://leitorcabuloso.com.br/2015/08/quadrinho-turma-da-monica-licoes-de-vitor-e-lu-cafaggiu/ 

 

Embora, é possível citar alguns casos em que as quadrinistas dão destaque às personagens 

mulheres. Em grande parte, essas artistas desenvolveram seus trabalhos de forma unitária ou 

http://leitorcabuloso.com.br/2015/08/quadrinho-turma-da-monica-licoes-de-vitor-e-lu-cafaggiu/
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ainda estão em fase inicial. Entre eles está Edna Lopes, nascida em Curitiba em 1962, criadora 

da HQ ñAmana aos deus-dar§ò, que tem como principal temática a questão da violência. Essa 

obra é uma das poucas no país a dar voz a uma protagonista feminina. Na história, Amana, uma 

jovem morena de cabelos curtos e cacheados (figura 4.36), sai da cidade grande em busca de 

encontrar seu lugar no mundo e encontrar a si mesma. Outra importante representante das HQs 

nacionais é Ana Koehler, que trabalha especialmente no mercado europeu. Em seu quadrinho 

ñBeco do Ros§rioò, é possível encontrar uma rara construção de protagonista negra de HQs, 

seu nome é Vitória Azambuja (figura 4.37). Já a quadrinista Marília Bruno, por meio de 

contribui­»es financeiras volunt§rias conseguiu realizar sua obra intitulada ñCara, eu sou legalò, 

que por meio de um traço delicado e simples, traz uma interessante perspectiva de gênero que 

discute as relações afetivas e sexuais (figura 4.38). (BOFF, 2014) 

 

 

Figura 4.36 ï Amana de Edna Lopes 

Fonte: http://maxiverso.com.br/blog/2016/09/04/resenha-amana-ao-deus-dara-e-entrevista-com-edna-lopes/ 

 

 

 

 

http://maxiverso.com.br/blog/2016/09/04/resenha-amana-ao-deus-dara-e-entrevista-com-edna-lopes/

