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RESUMO 

Este trabalho objetiva discutir como as representações de sujeitos que fogem à 
heteronormatividade nas histórias em quadrinhos traz à tona um discurso 
dominante construído e pautado em uma "matriz heterossexual", 
frequentemente reproduzido como natural. Para tanto, recorremos às 
pontuações dos estudos queer para analisar como os protagonistas das 
histórias cômicas brasileiras Super-Gay (1982), de Watson Portela, Rocky e 
Hudson e outras histórias (2004), de Adão Iturrusgarai, Mariana e Claudinha 
(2008-2012), de Fernando Duarte e Muriel (2009-2013), de Laerte Coutinho, se 
diferenciam dos padrões normativos de gênero e sexualidade. Abordando 
também estudos sobre o humor, procuramos demonstrar como os personagens 
dialogam com as identidades divergentes e seus estereótipos enquanto formas 
de representação cultural e como a comicidade dessas obras pode servir para 
reforçar ou refutar o status quo. 
 
Palavras-chave: heteronormatividade; queer; gênero; sexualidade; histórias 
em quadrinhos. 
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ABSTRACT 
 

This work aims to discuss how representations of subjects who escape 
heteronormativity, in comics, bring up a constructed dominant discourse, lined 
in a "heterosexual matrix", often reproduced as natural. Inasmuch, we explore 
the insights provided by Queer studies to analyze how the protagonists, in the 
comic stories Super-Gay (1982), by Watson Portela, Rocky e Hudson e outras 
histórias (2004), by Adão Iturrusgarai, Mariana e Claudinha (2008-2012), by 
Fernando Duarte and Muriel (2009-2013), by Laerte Coutinho, differ themselves 
from the normative patterns of gender and sexuality. By also addressing studies 
on humor, we demonstrate how these characters dialogue with divergent 
identities and their stereotypes as forms of cultural representation, and how 
these works' comicality can reinforce or refute the mainstream discourse. 
 
Keywords: heteronormativity; queer; gender; sexuality; comics. 
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INTRODUÇÃO 

 

A expansão do objeto de estudo da teoria literária, buscando enfoques 

mais amplos, tem levado hoje à abordagem de assuntos até recentemente 

desconsiderados pela academia, como é o caso do próprio estudo das 

minorias, dos textos paraliterários, do memorialismo, entre outros. 

A diluição do objeto da análise literária, ñmotivada pelas teorias da 

multiplicidade, da desconstrução e da descontinuidade pós-estruturalistaò 

(SOUZA, 2002, p. 65) faz surgir propostas de releitura do cânone literário e de 

diversas questões culturais. Com a implementação de uma tradição 

interdisciplinar na crítica produzida a partir dos anos 1970, ocorre uma 

ñtransformação gradativa dos centros hegemônicosò (SOUZA, op.cit., p. 42), 

ñexigindo-se a revisão de antigos preconceitos relativos à separação entre 

cultura erudita, popular e de massaò (SOUZA, op.cit., p. 63). 

Vistas como uma espécie de arte marginal, as histórias em quadrinhos 

podem configurar uma interessante fonte de memória popular, principalmente 

quando figuram periodicamente em jornais, uma vez que frequentemente 

tratam de assuntos cotidianos ou visados no momento de sua publicação.  

Esta pesquisa, ao focalizar seu interesse sobre esse tipo de produção 

cultural, busca discutir, por meio da análise de algumas obras em quadrinhos 

brasileiras, como as representações de sujeitos queer dialogam com os 

discursos dominantes de gênero e sexualidade, tendo como hipótese a 

possibilidade de apontar ocasiões em que a heteronormatividade é reforçada 

ou questionada por meio do humor. 

A partir dos esclarecimentos teóricos, notaremos como os objetos a 

serem analisados nesta pesquisa, podem ser vistos como queer devido a 

características que se cruzam e compõem uma identidade plural. Assim, 

chamamos a atenção para as questões que levantam acerca de gênero e 

sexualidade, mas também devemos considerar sua nacionalidade, como obras 

de origem latino-americana/brasileira e que se encontram fora do mercado 

mainstream1 estadunidense, composto em sua maioria pelas histórias em 

quadrinhos infanto-juvenis e que trazem super-heróis como protagonistas. 

                                                           
1
 Segmento predominante, mais popular; o oposto de underground. 
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Entre os conceitos básicos ao presente trabalho destacamos a questão 

da ñrepresenta­«oò, bem como ñculturaò. Para Stuart Hall (2003), a 

representação é uma das práticas centrais da produção de cultura e um 

momento chave do chamado ñcircuito culturalò. Para explicar a rela­«o entre 

cultura e representação, Hall afirma que essas duas áreas estão intimamente 

relacionadas, pois a cultura envolve ñsignificados compartilhadosò, sendo a 

linguagem o meio privilegiado pelo qual nós conferimos sentido às coisas. Em 

outras palavras, os significados só podem ser compartilhados uma vez que se 

tem uma língua em comum. Isso é possível porque a língua opera como um 

ñsistema de representa­«oò, composto por signos e s²mbolos ï sejam eles 

sonoros, escritos, imagens produzidas eletronicamente, notas musicais ou até 

objetos ï que representam outras pessoas, coisas, conceitos, ideias e 

sentimentos. Dessa forma, a linguagem ® um dos ñmeiosò pelos quais os 

pensamentos, ideias e sentimentos são representados na cultura. Hall afirma 

ainda que ña representa­«o atrav®s da linguagem ® crucial aos processos de 

produ­«o de significadosò (2003, p.1).   

Já o conceito de cultura, que também é central a este trabalho, diz 

respeito a um termo dos mais complexos, que tem sido definido de diversas 

formas nos diferentes campos do conhecimento. Nas suas definições mais 

tradicionais, Matthew Arnold afirmava, no século dezenove, que a cultura 

correspondia ao melhor do que se tem pensado e dito (1932, p. IX) numa 

sociedade, ou seja, era a soma das grandes ideias, representadas pelas obras 

clássicas da literatura, da música, da pintura e da filosofia ï a ñalta culturaò de 

uma época. Nessa mesma estrutura de refer°ncia, no entanto mais ñmodernaò 

em suas associações, entende-se por cultura aquelas formas mais amplamente 

divulgadas de música popular, literatura, arte, design e publicidade ou outras 

atividades de lazer e entretenimento, que compõem o dia-a-dia da maioria das 

ñpessoas comunsò ï o que chamamos de ñcultura de massaò ou de ñcultura 

popularò de uma ®poca. J§ no ©mbito mais propriamente antropol·gico, diz-se 

que cultura tem a ver com todo o modo de vida de um povo, comunidade, 

na­«o ou grupo social. Ou ent«o se usa o termo para definir ños valores 

compartilhadosò de um grupo ou sociedade ï que constitui hoje a definição 

antropológica marcada por um viés mais sociológico (HALL, op.cit.). 
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Nas páginas que se seguirão, utilizaremos o termo cultura de forma mais 

específica. Com a virada dos Estudos Culturais e a emergência da sociologia 

cultural, tende-se a dar ênfase ao significado na definição de cultura. Nesse 

sentido, a cultura não é um grupo de coisas ou objetos ï pinturas, romances, 

programas de TV ou revistas em quadrinhos ï, mas um conjunto de práticas ou 

um processo.  

A cultura, como apontou Hall, tem a ver primariamente com a produção 

e com a troca de significados entre os membros de uma sociedade ou de um 

grupo. Nesse sentido, dizer que as pessoas pertencem a uma mesma cultura é 

afirmar que elas interpretam o mundo mais ou menos de formas semelhantes e 

expressam seus pensamentos e sentimentos sobre o mundo de maneira que 

são compreendidas pela maioria dos membros daquele grupo ou sociedade.  

Assim, a cultura depende de como os seus participantes interpretam 

significativamente o que ocorre a seu redor e conferem significado ao mundo 

de formas geralmente semelhantes. Entretanto, esses significados 

compartilhados não tornam a cultura algo unitário ou idealista/cognitivo. Em 

qualquer cultura, os significados são os mais variados sobre qualquer assunto 

e há sempre uma miríade de formas de interpretá-los. Ela envolve também 

sentimentos, conexões, gestos e emoções, além de conceitos e ideias, que são 

expressos e compreendidos pelas demais pessoas. Finalmente, como nos 

alerta Hall: ñAcima de tudo, os significados culturais n«o residem somente na 

mente. Eles organizam e regulam as práticas sociais, influenciam nossas 

condutas e, consequentemente, surtem efeitos reais e pr§ticosò (op.cit., p. 3).   

A °nfase na ñpr§tica culturalò nos faz perceber que os objetos raramente 

possuem significados intrínsecos, únicos, fixos ou imutáveis. Um mesmo objeto 

ï como uma pedra, por exemplo ï pode adquirir distintos significados 

dependendo do local onde se situa (no chão, no museu, num templo, numa joia 

etc.), ou de como o usamos, sentimos e pensamos sobre ele.  A cultura 

envolve práticas, que não foram geneticamente enxertadas em nossa 

existência, mas que carregam significados e valores coletivos. Nesse sentido, a 

cultura est§ em toda a sociedade ou, nas palavras de Hall: ñ£ o que distingue o 

elemento óhumanoô na vida social do que ® um simples impulso biológico. Seu 

estudo sublinha o papel crucial do domínio simbólico no próprio centro da vida 

social.ò (op.cit., p. 3 ï ênfase no original) 
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As considerações acima, sobre cultura e representação, permitem a 

percepção da importância de se estudar as representações nas histórias em 

quadrinhos, uma vez que os significados ali produzidos e circulados podem 

contribuir para constituir não apenas imaginários sobre a diferença sexual, mas 

atuar sobre as práticas que hierarquizam e produzem exclusões sociais. Sendo 

o gênero uma forma de conferir significado às diferenças sexuais, este se torna 

mais um conceito-chave à presente análise. 

Normalmente utilizado em contraponto a ñsexoò, ñg°neroò descreve algo 

que ® constru²do socialmente, sendo ñcada vez mais usado como refer°ncia a 

qualquer construção social que tenha a ver com a distinção 

masculino/feminino, incluindo as construções que separam corpos ófemininosô 

de corpos ómasculinosô (NICHOLSON, 2000). Mesmo que o ñsexoò seja visto 

como pré-cultural, ou seja, como um dado biológico anterior à linguagem, o 

significado de ñsexoò n«o pode ser visto de forma independente daquele de 

ñg°neroò. Joan Scott nos chama a aten­«o para o fato de que o termo ñg°neroò 

® ¼til para distinguir ña pr§tica sexual dos pap®is sexuais atribu²dos ¨s 

mulheres e aos homensò (1995, p. 75).  

Assumindo o gênero como um constructo social e negando a distinção 

binária entre sexo e gênero, Judith Butler (2010) sugere que este se faz, na 

verdade, através de uma sucessão de atos ou performances repetidos ao longo 

da vida de forma involuntária que conferem ao sexo a impressão de uma 

concretude e de uma naturalidade desde sempre existentes. Para que seja 

culturalmente intelig²vel, ® preciso que a ñidentidadeò seja ñassegurada por 

conceitos estabilizadoresò (op. cit., p. 38) de sexo e de pr§tica sexual, que 

mantenham, entre si, uma relação de coerência e continuidade, obedecendo a 

uma ñmatriz heterossexualò (BUTLER, op. cit., p. 39). Qualquer pr§tica ou 

identificação que não esteja de acordo com essa matriz que associa 

obrigatoriamente o corpo sexuado a um papel e a uma orientação sexual 

definidos é vista como subversiva e pervertida.  

Contudo, conforme explicam Richard Ekins e Dave King (1996), antes do 

processo de categorização e medicalização das chamadas "perversões" 

sexuais na segunda metade do século XIX, o trânsito entre os gêneros era 

descrito como uma experiência agradável, um comportamento adotado como 

forma de diversão ou por simples preferência estética, sem relação com o sexo 
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propriamente dito. A medicalização, ou o que Michel Foucault denomina 

scientia sexualis (1988),  

"(...) trouxe consigo novas 'condições' e a emergência de novas 
identidades. Cada vez mais, experiências e comportamentos 
de mistura de gêneros foram tomando sentido em termos de 
categorias da 'ciência', de maneira mais notável aquelas do 
'cross-dresser' e do 'transexual'. A ênfase recente na 
transgressão dos limites de gênero e na performance em vez 
de na identidade marca um retorno à experiência e ao 
comportamento. (...) contudo, as experiências e 
comportamentos são explicadas mais em termos de 
desconstruções da teoria cultural pós-modernista que do ponto 
de vista das experiências de cross-dressers e sex-changers 
propriamente ditos" (EKINS e KINGS, 1996, p. 5 ­ tradução 
nossa2 ). 

 

Dessa maneira, será preciso abordar as representações dos indivíduos 

apresentados nas histórias em termos de relativização, atentando para o tipo 

de discurso em que se inserem e para as relações sociais e políticas que 

marcam, uma vez que, como explica Kathryn Woodward, a "representação, 

compreendida como um processo cultural, estabelece identidades individuais e 

coletivas (...)" (2012, p. 18). Faz-se importante, nesse sistema de 

representações, o "lugar de onde" fala o autor, a posição em que se encontra 

e, consequentemente, a motivação ou mesmo a legitimidade de sua voz ao 

abordar o tema em questão. 

 

1. O contexto das tirinhas brasileiras 

A popularidade das tirinhas cômicas no Brasil pode ser explicada a partir 

da história dos quadrinhos nacionais, que atuaram como instrumentos de 

expressão e de crítica num momento de grande repressão e censura da mídia 

e das artes durante a ditadura pós-1964. A instauração do que se chamou de 

imprensa alternativa levou a uma tradição que, mais tarde, seria adotada até 

mesmo pelos grandes veículos de comunicação, de mesclar a linguagem 

                                                           
2
 [brought with it new 'conditions' and the emergence of new identities. Increasingly, gender 

blending experiences and behaviours were made sense of in terms of the categories of 
'science', most notably those of the 'transvestite' and the 'transsexual'. The recent emphasis 
upon the transgression of gender boundaries and on performance rather than identity, marks a 
return to experience and behaviour. (...) However, the experiences and behaviours are made 
sense of in terms of the deconstructions of postmodernist cultural theory rather than from the 
standpoint of the experiences of cross-dressers and sex-changers themselves] (EKINS e 
KINGS, 1996, p. 5) 
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jornalística à coloquial, bem como possibilitou a cartunistas nacionais a 

divulgação de seu trabalho pouco ortodoxo, se comparado às tradicionais 

tirinhas ou aos quadrinhos norte-americanos e europeus publicados em jornais. 

Nesse contexto, o tabloide carioca O Pasquim, fundado em 1969, 

tornou-se um símbolo da resistência política e cultural no período da ditadura 

militar brasileira, driblando a censura por meio de um humor festivo, mas crítico 

(CIRNE, 1970; MOYA e CIRNE, 2002), que alcançou, segundo Álvaro de Moya 

e Reinaldo de Oliveira, um ñsucesso invulgar entre os jovens, os estudantes, os 

intelectuaisò (1977, p. 236), abrangendo uma grande faixa de público que, até 

então, não se interessava pelo gênero das histórias em quadrinhos, mas que 

passou a acompanhar o semanário que trazia os trabalhos de diversos 

cartunistas de todo o país. Inicialmente tratando de assuntos comportamentais, 

como sexo, drogas e feminismo, o semanário foi se tornando mais politizado 

em resposta à repressão da ditadura no Brasil. O estilo informal e escrachado 

do periódico, consumido por leitores de todo o país, influenciou os quadrinistas 

das gerações posteriores, que se voltaram, após o fim do regime militar, para a 

abordagem de comportamentos e do cotidiano das grandes cidades. 

Publicadas em jornais diversos e sem as restrições da censura, as 

tirinhas foram se tornando mais ácidas e carregadas de humor negro, com 

figuras caricatas, cheias de manias e defeitos, que protagonizavam uma 

espécie de comédia dos costumes, em histórias destinadas ao público adulto 

(SILVA, 2002).  

Dentre as personagens apresentadas naqueles quadrinhos estavam 

tipos urbanos variados, politicamente incorretos. Parte de seu efeito de 

comicidade resultava de seus comportamentos estereotipados ou de suas 

excentricidades. Alguns deles chamavam a atenção por suas sexualidades 

afloradas ou pervertidas, outros, por seus vícios ou mesmo por sua 

mediocridade. Refletiam o contexto da contracultura firmada na década de 

1980, na qual, segundo Nadilson Manoel da Silva, ñobserva-se a utilização de 

aspectos regressivos, como as perversões, para se contrapor aos valores 

dominantesò (2002, p. 44). £ poss²vel observar, em grande parte das tirinhas 

publicadas no período, por exemplo, a rejeição ao relacionamento 

monog©mico, ao casamento e ¨ fidelidade. Os comportamentos ñdesviantesò 

não ficavam restritos aos homens ñmulherengosò, mas faziam parte da 
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personalidade de mulheres sexualmente ñliberadasò, que n«o pareciam se 

importar em ñtomar a iniciativaò nem com o sexo casual, como Rê Bordosa e 

Mara Tara, criadas por Angeli. Outros personagens assumiam uma postura 

punk ou anárquica, contrária ao capitalismo e à dominação estadunidense, 

como foi o caso de Bob Cuspe, de autoria de Angeli, ou dos Piratas do Tietê, 

criados por Laerte Coutinho.  

Procurando exemplificar alguns dos tipos ñdiferentesò e desafiadores do 

padrão normativo, o corpus desta pesquisa consiste de obras lançadas entre a 

década de 1980 e o presente ano de 2013, publicadas em formatos e meios 

distintos. Os comportamentos ñalternativosò de seus protagonistas trazem ¨ 

tona questionamentos a respeito daquilo que Judith Butler define como 

ñheterossexualidade compuls·riaò3, ao mesmo tempo em que seu caráter 

cômico é construído por meio de figuras estereotipadas como a do 

homossexual efeminado e espalhafatoso. Criados por artistas brasileiros com 

motivações e estilos relativamente diferentes, esses quadrinhos têm a 

sexualidade de seus personagens principais como tema central. Para esta 

pesquisa, foram selecionadas as seguintes obras: Super-Gay (PORTELA, 

1982), uma revista de edição única, produzida a partir de um quadro televisivo 

de sucesso na década de 1980, protagonizado por Jô Soares; Rocky e Hudson 

e outras histórias (ITURRUSGARAI, 2004), uma compilação de tirinhas 

publicadas no jornal Folha de São Paulo e distribuídas para outros jornais 

brasileiros entre 1996 e 2004, trazendo um casal gay de cowboys; Mariana e 

Claudinha (DUARTE, 2008-2012), série de quadrinhos publicados no blog 

Juventude Perigosa, de Fernando Duarte, apresentando o dia-a-dia de um 

casal de lésbicas; Muriel Total (COUTINHO, 2009-2013), um blog de tirinhas 

que também são publicadas semanalmente na Folha de São Paulo, sobre a 

vida de Muriel, a ñpersonaò travesti de Hugo, personagem criado e 

posteriormente transformado por Laerte Coutinho após se assumir como cross-

dresser. 
                                                           
3
 Com base em Wittig, que trata de um "contrato heterossexual" e em Rich, que descreve a 

"heterossexualidade compulsória", Butler se utiliza do termo "matriz heterossexual" a fim de 
caracterizar a hegemonia do discurso de inteligibilidade do gênero, que determina a 
necessidade de uma coerência entre o corpo sexuado e o gênero propriamente dito, para que 
a identidade faça sentido. Gênero e sexo são, então, vistos como estáveis "por meio da prática 
compulsória da heterossexualidade" (BUTLER, 2010, p. 23, nota 6). Ao trazer essa noção de 
hegemonia heterossexual para os estudos culturais latino-americanos, Jean Franco a enfatiza 
como "heterossexualidade obrigatória" (2005, p. 166). 
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A existência e o sucesso de personagens como esses revela a 

pertinência de se investigar como essas figuras problematizam o sistema 

heteronormativo e como esses indivíduos "desviantes" se encontram 

representados num produto originalmente destinado ao entretenimento das 

massas, bem como os papéis sociais que assumem. Por meio da análise das 

representações e do contexto em que foram publicadas as histórias, este 

estudo pretende identificar os discursos por trás dos comportamentos 

representados e como estes dialogam com as relações de saber/poder 

hegemônicas, reforçando-as ou refutando-as. 

 

2. Quadrinhos e queer 

A compreensão das ideias difundidas tanto consciente quanto 

inconscientemente por essas obras em quadrinhos passa pela noção do queer 

como movimento político pós-moderno e pós-identitário, explicado por Guacira 

Lopes Louro (2008) como uma proposta de não assimilação, cuja forma de 

a­«o, transgressiva e perturbadora, visa ñcontestar os conhecimentos e as 

hierarquias sociais dominantesò (p. 39). Com base nas proposi­»es de teóricos 

como Judith Butler (2010), sobre a performatividade do gênero; Marjorie Garber 

(1992), a respeito da crise das categorias de gênero e sexualidade provocadas 

pelas práticas de travestimento; Riki Wilchins (2004), Steven Seidman (1995) e 

Guacira Lopes Louro (2008), que descrevem o uso da desconstrução e a 

influência do pós-estruturalismo na elaboração de uma Teoria Queer, entre 

outros, este trabalho visa demonstrar como o sujeito queer se insere num 

produto da cultura de massa, fomentando a reflexão e a discussão a respeito 

da multiplicidade e da possibilidade de se desafiarem os valores sociais 

dominantes. A partir da definição de certos conceitos pertinentes aos estudos 

de gênero e à Teoria Queer, é possível entender como se dá a relação entre 

gênero e sexualidade, bem como de que forma as alternativas que, fugindo à 

norma, acabam por evidenciar seu caráter discursivo construído. A palavra 

ñhomossexualò ® usada para se referir ¨quelas pessoas que sentem atra­«o 

por indivíduos do mesmo sexo, em oposição ao heterossexual, cujo significado 

passa exatamente pela definição e exclusão de seu polo contrário. Como 

explica Butler, 
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A no­«o de que pode haver uma ñverdadeò do sexo (...) ® 
produzida precisamente pelas práticas reguladoras que geram 
identidades coerentes por via de uma matriz de normas de 
gênero coerentes. A heterossexualização do desejo requer e 
institui a produção de oposições discriminadas e assimétricas 
entre ñfemininoò e ñmasculinoò, em que estes s«o 
compreendidos como atributos expressivos de ñmachoò e de 
ñf°meaò (2010, p. 38-39). 
 

Quando a identidade de gênero parece ser estável, acredita-se que a 

orientação sexual seja também inteligível por meio desse binômio que 

compreende heterossexualidade e homossexualidade. Uma pessoa deve, de 

acordo com a matriz sexual, atrair-se por um indivíduo do sexo oposto, 

cumprindo a função de se reproduzir e de perpetuar a espécie humana. Como 

já mencionamos, do outro lado da matriz está o desejo homossexual. Dessa 

forma, gays são definidos como homens que se sentem atraídos por outros 

homens, ao passo que lésbicas são mulheres que se atraem por outras 

mulheres. Ainda que essa orienta­«o n«o esteja de acordo com a ñnorma 

heterossexualò, os g°neros masculino e feminino n«o deixam de aparecer 

como conceitos determinantes. Como veremos adiante, o próprio movimento 

ativista homossexual busca se enquadrar em padrões sociais que reforçam o 

sistema de valores dominante. 

No entanto, se a performatividade de gênero não é definida, identidades 

cambiantes podem levar também a confusões envolvendo a sexualidade. 

Indiv²duos que n«o se conformam ñ¨s normas de inteligibilidade culturalò 

(Butler, op. cit., p. 39), desafiando a suposta coerência que deveria permear o 

sujeito sexuado, são deixados à margem, considerados estranhos e marcados 

negativamente como diferentes. Nesse contexto, o sujeito queer é visto como 

uma afronta ao gênero e à sexualidade bem delimitados, fixos e culturalmente 

inteligíveis. Cross-dressers, por exemplo, são indivíduos que se vestem como 

alguém do gênero oposto, ou seja, são homens que se vestem como mulheres 

ou mulheres que se vestem como homens, por motivos variados, adotando, 

dessa forma, uma expressão de gênero não condizente com seu sexo 

biológico. Contudo, o fato de se vestir e de agir como alguém do gênero oposto 

não implica, necessariamente, tendências homossexuais (GARBER, 1992). 

Apesar de a travesti ser definida nos mesmos termos do cross-dresser, a 

classificação é mais comumente associada a homens que se vestem como 
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mulheres, podendo chegar a modificar a aparência de seus corpos, 

submetendo-se a procedimentos cirúrgicos ou fazendo uso de hormônios, ao 

passo que a prática do cross-dressing restringe-se, basicamente, à vestimenta. 

Contudo, esse ñmaior empenhoò da travesti para se apresentar socialmente 

como mulher também não está diretamente associado ao desejo homossexual 

(GARBER, op. cit.). Diferentemente das travestis, os transexuais são indivíduos 

que buscam pertencer, integralmente, ao gênero oposto, assumindo não 

apenas o papel social e sexual do outro gênero, mas também se modificando 

fisicamente, por meio do uso contínuo de hormônios e por cirurgias, dentre 

elas, a de redesignação sexual, que altera os órgãos genitais de forma que o 

sujeito possa ser considerado, inclusive judicialmente, como alguém do gênero 

oposto. 

Susan Stryker (2006) relata que o termo ñtransg°neroò adquiriu seu 

significado atual em 1992, a partir de um panfleto de autoria de Leslie Feinberg, 

que usou o termo para se referir a todos os indivíduos que, ao diferirem das 

normas sociais que regulam corpos sexuados, são oprimidos e socialmente 

exclu²dos. Assim, podemos considerar como ñtransg°nerosò aqueles que se 

identificam como transexuais, drag queens, travestis, l®sbicas ñmasculinasò ou 

gays ñfemininosò, ou mesmo pessoas que n«o se encaixam biologicamente nas 

classifica­»es de ñmachoò e ñf°meaò, como ® o caso dos hermafroditas ou dos 

intersexo, indivíduos que nascem com genitálias ambíguas. Nesse caso, o 

prefixo ñtransò pode ent«o ser associado ao tr©nsito e ¨ transposi­«o entre os 

g°neros. Como assinala Stryker,ñtransg°neroò se consolidou como um termo 

descritivo para um fenômeno de ruptura bastante heterogêneo. 

No primeiro capítulo desta pesquisa, busco apontar como a Teoria 

Queer se insere no contexto pós-moderno, oferecendo um novo ponto de vista 

sobre gênero e sexualidade baseado na fluidez e na possibilidade de trânsito 

pelos limites estabelecidos. Conhecendo as ideias e proposições desse 

movimento teórico, será possível, então, aplicar alguns de seus conceitos aos 

objetos que este trabalho pretende analisar. Por meio da contextualização de 

cada obra, no segundo capítulo, analiso como cada personagem pode ser 

considerado queer e se os mesmos apresentam características que conservam 

ou não valores sociais referentes à heteronormatividade. Será preciso discutir, 

ainda, a ideia da representação e de como esta se configura, em cada cultura, 
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a fim de produzir um sentido compartilhado entre pessoas de um mesmo 

grupo. Recorro aos estudos de Hall (2003) para elucidar a relação entre os 

sistemas de convenções de representação internalizados pelo indivíduo e a 

identidade que, construída pela diferença, estabelece também a noção do 

ñoutroò ï que, provavelmente, passará a ser representado por concepções 

generalizadas e simplificadas, ou seja, por estereótipos. 

No segundo capítulo, abordo a história e as características comuns aos 

quadrinhos brasileiros, a fim de pontuar em que ocasiões foram produzidas as 

obras analisadas neste trabalho, dando prioridade às produções cômicas. 

Nesse âmbito, é importante levar em consideração os elementos associados à 

comicidade, passando pela teoria freudiana a respeito do chiste e do humor, 

bem como pelas discussões atuais a respeito do tema, colocando em pauta a 

exposição do preconceito e de recalques por meio de piadas que têm grupos 

minorit§rios como ñalvosò. Importa também verificar como a suposta 

permissividade do humor pode ser usada para tratar de assuntos polêmicos 

que, de outra forma, costumam ser evitados pela mídia.  

O sucesso das histórias em quadrinhos entre um público diversificado e 

não específico confere visibilidade aos tipos representados, podendo ser uma 

importante forma de ativismo. Por outro lado, algumas características 

atribuídas ao personagem, como, por exemplo, a promiscuidade, podem 

contribuir negativamente para a forma como os gêneros e sexualidades 

divergentes  são vistos pela sociedade. Assim,  no capítulo seguinte, as obras 

são analisadas de acordo com as representações que apresentam do sujeito 

queer e dos valores atrelados às mesmas. 

O caso de Laerte Coutinho é analisado em um capítulo à parte, tendo 

em vista o recente destaque que obteve na mídia desde que assumiu sua 

travestilidade e a frequência com que passou a abordar temáticas relativas ao 

queer em suas tirinhas, em especial na série protagonizada por Muriel, 

considerada pelo cartunista seu alterego. 

A partir de uma descrição dos elementos de cada obra, será possível a 

leitura crítica das histórias e dos protagonistas, visando investigar até que 

ponto a maneira como os personagens são apresentados realmente promove 

um discurso de diversidade e tolerância, bem como a retomada da discussão a 

respeito do que essas representações podem revelar sobre o tratamento da 
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questão queer nos dias atuais Uma vez que o movimento homossexual vem 

sendo criticado por priorizar valores atrelados à heteronormatividade, a escolha 

das obras analisadas por este trabalho procura expor maneiras de 

representação variadas, por autores variados e em períodos diferentes, que se 

encontram em posições diferenciadas em relação ao queer e à 

homossexualidade enquanto identidade. 

Nas considerações finais, pondero a respeito do pensamento binário que 

ainda serve como base para o discurso ocidental como um todo, e como o 

humor pode ser usado como estratégia tanto para criticar quanto para reforçar 

esse pensamento. Ao buscar uma forma mais ampla de enxergar a 

sexualidade e o gênero além do eixo heterossexual/homossexual, atentando 

também para o fato de que nem todo discurso que se opõe à 

heterossexualidade deseja transgredir, também, os valores heteronormativos, 

espero incitar uma reflexão acerca de uma temática que vem se mostrando 

cada vez mais presente em nosso cotidiano. 
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I. DO QUEER E SUAS (IN)DELIMITAÇÕES 

 

O caráter construído dos discursos formadores do sujeito tornou-se 

evidente com o surgimento do indivíduo pós-moderno, fragmentado, composto 

ñde v§rias identidades, algumas vezes contradit·rias ou n«o-resolvidasò (HALL, 

2006). Expondo a mobilidade constante desse sujeito, Louro o descreve como 

um nômade: 

Viajantes pós-modernos, muitas vezes, extraem mais prazer da 
mobilidade e da ñpassagemò do que propriamente da ñchegadaò 
a outro lugar ou ao lugar do ñoutroò. Sentem-se à vontade no 
movimento. A transição, o processo, o percurso podem se 
constituir, no fim das contas, em sua experiência mais vital ou 
mais autêntica (2008, p. 22). 

 

Dessa forma, valoriza-se a transitoriedade em detrimento da fixidez, 

admite-se e abraça-se a multiplicidade, a fim de tornar instáveis conceitos e 

normas tidos como ñnaturaisò. Para Louro, podem ser emblem§ticos da p·s-

modernidade os personagens que transgridem as fronteiras de gênero e 

sexualidade, ñpor evidenciarem, mais do que outros, o car§ter inventado, 

cultural e inst§vel de todas as identidadesò (op. cit., p. 23). 

Steven Seidman (1995) revela que, já no princípio dos anos 1980, havia 

um reconhecimento, pelo menos por parte de muitos intelectuais, de que o 

significado e a experiência da homossexualidade baseavam-se numa lógica 

sociocultural, e não em elementos naturais e universais como anteriormente se 

acreditava. A atração por pessoas do mesmo sexo não seria, portanto, uma 

experiência unificada, partilhada da mesma forma por todos os que se 

identificam como homossexuais, pois ñindiv²duos e grupos se apegam a 

interesses sociais, valores e agendas políticas diferentes, às vezes até 

conflitantesò (op. cit., p. 117). Como observa Richard Miskolci, 

 
Enquanto o movimento homossexual apontava para adaptar os 
homossexuais às demandas sociais, para incorporá-los 
socialmente, os queer preferiram enfrentar o desafio de mudar 
a sociedade de forma que ela lhes seja aceitável. Enquanto o 
movimento mais antigo defendia a homossexualidade 
aceitando os valores hegemônicos, os queer criticam esses 
valores, mostrando como eles engendram as experiências da 
abjeção, da vergonha, do estigma (2013, p. 25). 
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Multiplicam-se os movimentos, então, a partir das tensões e críticas 

internas que enxergavam naquela política de caráter unificador uma 

reprodução de valores dominantes, como indica Louro: 

 
Para muitos (especialmente para os grupos negros, latinos e 
jovens), as campanhas políticas estavam marcadas pelos 
valores brancos e de classe média e adotavam, sem 
questionar, ideais convencionais, como o relacionamento 
comprometido e monogâmico; para algumas lésbicas, o 
movimento repetia o privilegiamento masculino evidente na 
sociedade mais ampla, o que fazia com que suas 
reivindicações e experiências continuassem secundárias 
relativamente às dos homens gays; para bissexuais, 
sadomasoquistas e transexuais, essa política de identidade era 
excludente e mantinha sua condição marginalizada (op. cit., p. 
34). 
 

O queer surge, portanto, como uma proposta de desconstrução da 

pr·pria identidade homossexual ñpositivaò, unificada, que busca a legitima­«o e 

a inserção de gays e l®sbicas na sociedade como pessoas ñnormaisò que 

apenas se diferenciam dos demais por se atraírem por indivíduos do mesmo 

sexo. A preocupação e o desejo de pertencimento dos grupos ativistas 

homossexuais acabaram por formar novos grupos de excluídos dentro do 

próprio movimento das minorias sexuais, fazendo com que indivíduos como os 

transgêneros e os bissexuais sentissem a necessidade de expor suas vozes, 

diferenciando-as da voz homossexual que, ironicamente, também havia se 

tornado normativa e disciplinadora. 

Ruth Goldman explica que o termo ñqueerò d§ °nfase ao caráter 

indefinido, confuso, de identidades fluidas e que se articulam de inúmeras 

formas, rejeitando uma ñl·gica minorit§ria de toler©nciaò (1996, p. 170). 

Influenciados pela corrente pós-estruturalista francesa e pela proposta 

da desconstrução, um grupo de intelectuais passou a questionar a identidade 

homossexual unitária, problematizando a noção de agenciamento que havia 

sido construída até então. Uma vez que a teoria pós-estruturalista via a crítica 

literária como um tipo de análise social a identificar códigos culturais e sociais 

responsáveis por estruturar identidades, normas e relações de poder 

(SEIDMAN, 1995), seu entendimento de oposições binárias, tais como 

masculino/feminino e heterossexual/homossexual, enquanto relações 

hierárquicas arbitrárias, serviu à Teoria Queer para desestabilizar noções 
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naturalistas e essencialistas de gênero e sexualidade. A exposição de Foucault 

da construção discursiva das sexualidades e de como se dão as relações de 

poder, bem como a proposta de Derrida de se desconstruir a lógica dos 

binarismos e das ñverdades universaisò foram cruciais para a formula­«o das 

ideias queer (WILCHINS, 2004; LOURO, 2008; MISKOLCI, 2013).  

Riki Wilchins (op. cit.) explica que Jacques Derrida expõe a linguagem 

como um sistema que não é neutro nem inocente, mas carregado de 

pressuposições e que tende a nomear tudo o que é comum e partilhado entre 

os indivíduos de uma mesma comunidade. Assim, o gênero pode também ser 

entendido como uma linguagem, um sistema de símbolos e significados 

geridos por suas regras, favorecendo o ñmesmoò, ou seja, o que ® comum e se 

repete com frequência. A forma de sentir o corpo e de experienciar o gênero 

pode ser algo único, algo que não se repete, sendo, de certa forma, inominável 

(WILCHINS, 2004). Os significados de ñhomemò e ñmulherò s«o constru²dos a 

partir da exclusão; para definir-se o que ® ñhomemò exclui-se tudo aquilo que é 

ñn«o-homemò, repetindo-se o processo para definir-se o que ® ñmulherò, dessa 

vez excluindo o ñn«o-mulherò (WILCHINS, op. cit.). A partir dessa lógica binária, 

determinam-se duas experiências de gênero opostas e teoricamente ideais: a 

masculina e a feminina ï e tudo o que foge dessa lógica não é propriamente 

nomeado, não tem uma definição específica, não tendo, então, existência 

legítima.  

No âmbito do gênero, a Teoria Queer procura mostrar que pensamentos 

baseados em opostos como ñhomem/mulherò e ñheterossexual/homossexualò 

não são verdades definitivas, nem maneiras universais de se observar a 

realidade, havendo, na verdade, múltiplas formas de se pensar e de se 

experienciar tanto gênero como sexualidade. 

O trabalho de Foucault, por sua vez, revela como o sexo se tornou uma 

questão moral importante e constantemente abordada, de modo que 

sexualidade e gênero passam a ser bases para a identidade social do sujeito. 

Por meio do discurso médico-científico, a sexualidade foi institucionalizada e 

descrita através das classificações de desvios, perversões e desordens, 

impondo aos corpos e desejos uma racionalidade supostamente universal. De 

acordo com esse pensamento, a homossexualidade, como qualquer outra 

patologia, tinha uma causa definida e, portanto, uma cura (WILCHINS, op. cit.). 
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Apesar de reconhecidos, os homossexuais eram objetos do discurso, mas não 

o produziam ou, quando o produziam, o faziam sob a forma de confissões ï as 

vozes pelas quais estes e outros ñtransgressoresò se tornaram intelig²veis 

foram aquelas da medicina e da ciência, que os expunha como personalidades 

patológicas. Uma vez que essas pessoas eram estudadas, explicadas e 

compreendidas, nutria-se a esperança de ser possível prevenir seus 

comportamentos desviantes.  

 

Institucionalizar o saber a respeito do sexo significou estabelecer uma 

regra também binária, na qual as práticas sexuais se reduziam a permitidas e 

proibidas. Transgredir a norma estabelecida levaria ao castigo da supressão 

(FOUCAULT, op. cit.), a uma ñn«o-exist°nciaò ¨ qual estavam relegados os 

homossexuais e os sexualmente pervertidos. A força do discurso médico pode 

ser vista ainda hoje no próprio movimento pelos direitos de gays e lésbicas, 

que entende e articula suas identidades com base em seu comportamento 

sexual privado, esforçando-se para demonstrar uma ñnormalidadeò que exclui 

muitas formas de desejo e que permanecem caracterizadas como patológicas 

(WILCHINS, 2004). 

Judith Butler (2010), cujo pensamento pós-estruturalista é considerado 

um dos precursores da Teoria Queer, apoia-se no pensamento de Foucault, 

que revela como a incitação à produção de discursos sobre o sexo consistia 

numa forma de controlá-lo, assumindo a ideia de que a heterossexualidade 

precisa da homossexualidade para se definir. Em conformidade com a 

afirmação de Foucault de que a subversão ocorre no interior das estruturas 

discursivas estabelecidas pela lei, a teórica 

(...) insiste que a lei é geradora e plural, e que a subversão, a 
paródia e o drag ocorrem no interior de uma lei que 
proporciona oportunidades para a ñencena­«oò das identidades 
subversivas que ela, ao mesmo tempo, reprime e produz 
(SALIH, 2012, p. 86). 
 

Ao teorizar sobre a identidade de gênero, Butler (2010), inspirada nas 

teorizações de Austin e Searle sobre os atos de linguagem, sugere que gênero 

seria definido por uma sequência de atos social e culturalmente regulados ou 

performances que, continuamente repetidas, cristalizam-se no sujeito. Esses 

ñatos performativosò resultam de uma interpreta­«o e organiza­«o dos g°neros 
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existentes e socialmente reconhecidos, ou seja, o masculino e o feminino. Para 

Butler, não há um sexo anterior ao gênero, uma vez que o sexo também 

precisa da linguagem para existir, sendo, assim, resultado de construções 

culturais responsáveis por demarcar e definir o corpo (apud SALIH, 2012). Se a 

ñescolhaò do g°nero ® limitada pelas estruturas de poder no interior das quais o 

próprio gênero está situado, a manutenção desse regime de poder depende da 

reiteração das normas estabelecidas para sexo e gênero, ao mesmo tempo em 

que se abrem possibilidades de crítica e de subversão a partir dessas mesmas 

limitações, como explica Butler: 

 
(...) a sexualidade que emerge na matriz das relações de poder 
não é uma simples duplicação ou cópia da lei ela mesma, uma 
repetição uniforme de uma economia masculinista da 
identidade. As produções se desviam de seus propósitos 
originais e mobilizam inadvertidamente possibilidades de 
ñsujeitosò que n«o apenas ultrapassam os limites da 
inteligibilidade cultural como efetivamente expandem as 
fronteiras do que é de fato culturalmente inteligível (2010, p. 
54). 
 

A exemplo disso, as drag queens, segundo Butler (op. cit.), explicitam 

como as idealizações de gênero são fabricadas, por meio de sua repetição 

paródica e exagerada do sistema heterossexual, numa representação caricata 

de estereótipos que leva também a uma confusão classificatória. Como 

homens, não necessariamente homossexuais, que interpretam mulheres 

ñfemininasò e exuberantes, as drags brincam com o comportamento e com o 

código de vestimenta feminino, chamando a atenção para a vaidade, a beleza, 

o sentimentalismo, a delicadeza, entre outras características tradicionalmente 

atribu²das ¨ mulher. Sua imita­«o da ñmulher realò ï sendo esta mulher 

também uma imitação de normas construídas e frequentemente reiteradas ï é 

um ato subversivo, que pode revelar quão artificial é a identidade baseada em 

gênero e sexualidade. Transitando pela fronteira entre masculino e feminino, a 

drag usa a ambiguidade de sua pr·pria figura ao assumir que ñ® mais de umò 

(LOURO, 2008). 

O lugar fronteiriço no qual se encontram as drag queens abriga também 

outros sujeitos que recusam a estabilidade da definição e que não se encaixam 

na ideia ñpositivaò da homossexualidade (LOURO, op. cit.), promovida pelos 

movimentos que buscam estabelecer socialmente a identidade gay e lésbica 



28 
 

por meio da unicidade. Esses grupos ativistas acabam por deixar de lado a 

diversidade a favor da qual pregam, atuando como reguladores e adotando 

valores e normas da própria matriz heterossexual. Dessa forma, excluem ï ou 

suprimem ï a voz de indivíduos que, supostamente, prejudicam a imagem dos 

homossexuais por suscitarem dúvidas identitárias ou mesmo existenciais. 

Apesar de o termo ñqueerò ser usado, muitas vezes, como sin¹nimo para 

ñgays e l®sbicasò, ® importante levar em conta que a Teoria Queer não diz 

respeito apenas a sexualidades, mas a multiplicidades que se cruzam na 

formação das identidades. Existem várias formas de se colocar como o ñoutroò, 

como aquele que se encontra nas margens em relação ao sujeito detentor de 

características dominantes. Dar voz às margens ï e, principalmente, deixar que 

o ñoutroò fale por si ï significa expor relações de poder construídas e mantidas 

artificialmente por meio da repetição constante e que conferem aos discursos 

hegemônicos uma impressão de naturalidade e de estabilidade. O sistema que 

sustenta a heteronormatividade, dessa forma, é permeado por uma gama de 

valores que não se restringem às questões de gênero e sexualidade. Um 

sujeito é composto por identidades transversais que lhe permitem identificar-se 

com grupos diferentes, relativos a raça ou etnia, classe social e econômica, 

entre outros. Voltando-se para a crítica do sistema heteronormativo, o queer 

coloca-se a favor das diversidades, no sentido de contestar o sujeito baseado 

em classificações e rótulos unificados e definitivos. 

Os objetos a serem analisados nesta pesquisa, por exemplo, podem ser 

vistos como queer não apenas pelas questões que levantam acerca de gênero 

e sexualidade, mas também por sua nacionalidade, como obras de origem 

latino-americana/brasileira que se encontram fora do mercado mainstream 

estadunidense, composto em sua maioria pelas histórias em quadrinhos 

infanto-juvenis e que trazem super-heróis como protagonistas. Em Super Gay, 

percebemos uma paródia do tradicional super-herói estadunidense, uma crítica 

ao domínio norte-americano sobre as histórias em quadrinhos que acabaram 

se tornando padronizadas, seguindo um modelo de herói forte, corajoso, 

nacionalista e politicamente correto ao extremo. O mesmo acontece em Rock e 

Hudson, em que a presença de um casal homossexual contradiz o estilo 

western, também norte-americano, no qual os cowboys aparecem como um 
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exemplo de virilidade, sempre envolvidos em disputas e brigas contra outros 

cowboys ou nativos, vivendo num ambiente hostil e violento.  

É importante que o queer seja visto não como um rótulo ou como uma 

disciplina, mas como uma nova forma de abordagem de identidades e 

comportamentos considerados incomuns, até mesmo excêntricos. Portanto, 

textos e propostas que compõem a Teoria Queer podem ser divergentes, 

apresentando lacunas, falhas, chegando inclusive a se contradizer (BEEMYN e 

ELIASON, 1996; LOURO, 2008). 

Apesar de seus princípios desconstrutivos, favorecendo a fluidez e a 

flexibilidade, a Teoria Queer vem sendo apropriada e perigosamente usada 

como um sinônimo de estudos gays e lésbicos, como Goldman assinala ao 

considerar a prefer°ncia pelo uso do termo ñqueerò como um ñfalso unificadorò 

(1996, p. 171) que, ao mesmo tempo em que solidifica uma posição contrária 

ao sistema dominante, acaba por homogeneizar e até por apagar as 

diferenças. Caracterizar algo como queer é problematizar categorizações 

óbvias, impostas como universais, sendo uma alternativa a identidades 

essencializantes do sujeito, admitindo que não existe um universo humano 

único, mas uma variedade de articulações, de experiências e de discursos.  

 

 

 

 

I.1. Identidade e agenciamento 

Para ser definida, a identidade depende da relação estabelecida com o 

que está fora dela, sendo, portanto, "marcada pela diferença" (WOODWARD, 

2012, p. 9) por sua vez determinada "por uma marcação simbólica 

relativamente a outras identidades" (WOODWARD, op. cit., p. 13, destaque no 

original). Segundo Hall, as identidades são "pontos de apego temporário às 

posições-de-sujeito que as práticas discursivas constroem para nós" (2012, p. 

112), a partir de sistemas de representação que delimitam os significados e 

lhes atribuem um sentido sociocultural. Para gerar o significado, é preciso que 

estejam estabelecidas convenções associadas à linguagem, que, reconhecida 

por uma cultura em específico, funciona como um sistema de codificação 
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(HALL, 2003) que permite a tradução de nossos conceitos de mundo, a fim de 

que sejam compartilhados. A articulação do sujeito com o "fluxo do discurso" 

(HALL, 2012, p. 112) que resulta na identidade é construída e mantida por 

processos nos âmbitos social e simbólico e, como observa Woodward, "todas 

as práticas de significação que produzem significados envolvem relações de 

poder, incluindo o poder para definir quem é incluído e quem é excluído" (op. 

cit., p. 19). 

Quando pensamos os movimentos em favor da diversidade sexual, 

observamos propostas e desejos em comum, pautados na aceitação e inclusão 

social daqueles que não se encaixam no modelo de uma identidade ñnormalò. A 

chamada ñParada Gayò, que hoje ocorre em in¼meras cidades pelo mundo, 

leva às ruas todos aqueles que apoiam a implementação de direitos civis que 

permitam ao homossexual viver bem em sociedade, assegurando sua 

integridade física e social. Apesar do foco em gays e lésbicas, nesses eventos 

anuais estão presentes ainda outros indivíduos que fogem à matriz 

heteronormativa, revelando pluralidades de gêneros e de sexualidades, como 

drag queens, cross-dressers, travestis, transexuais e bissexuais. Nos carros 

alegóricos, chamam a atenção as roupas exuberantes e coloridas de 

performers, drags que dançam em sapatos de saltos altos e repletas de 

acess·rios, dividindo o ñpalcoò com dan­arinos musculosos em trajes m²nimos 

que passam a imagem de homens másculos. Eventualmente, algum indivíduo 

pertencente ao grupo organizador do evento faz um discurso a favor da 

aceita­«o da diversidade e da igualdade entre todos, advogando pela ñcausa 

gayò. No entanto, raramente se fala a respeito de transg°neros, que 

permanecem representados majoritariamente na figura da drag queen. O foco 

na sexualidade e na identidade homossexual é, assim, mantido em detrimento 

de uma exposição das possibilidades de diversificação dos gêneros e de uma 

real pluralidade. As festivas drag queens que se exibem nos carros são vistas 

simplesmente como uma forma de entretenimento, como indivíduos que se 

travestem por diversão, em ocasiões específicas, apresentando-se em festas e 

em eventos como a própria Parada Gay. Dessa forma, sua legitimação, mesmo 

dentro do movimento LGBT, é relativa, e algo como uma ñidentidade dragò 

pode ser questionado pelo caráter de entretenimento atribuído à própria prática 

teatral da drag queen.  
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A figura da drag queen seria uma das manifestações camp (SONTAG, 

1964) mais visíveis para o público considerado externo, não envolvido com o 

movimento LGBT. O camp é uma expressão alternativa à cultura de massa que 

procura desafiar a norma por meio do estilo e da sensibilidade que se refletem 

num gosto pelo artificial e pelo exagerado. Em seu artigo pioneiro, Sontag 

chama a aten­«o para uma ñrela­«o peculiar entre o gosto camp e a 

homossexualidadeò (1964, p. 12), uma vez que os homossexuais representam 

uma ñvanguardaò do camp, sendo uma minoria ñcriadora de sensibilidadesò 

(SONTAG, op. cit., p. 12) que se destaca pela promoção do senso estético. 

Propondo uma visão cômica do mundo, o camp está em sintonia com as drag 

queens, que apresentam uma leitura cômica do gênero e das regras sociais e 

culturais que os diferenciam. O camp coloca-se contra uma hegemonia cultural 

estabelecida por elites intelectuais de diferentes momentos históricos e, ao 

assumir essa postura, procura romper com os c·digos hierarquizados do ñbom 

gostoò ï códigos amplamente reiterados pela matriz heteronormativa. Apesar 

de Sontag (op. cit.) descrever o camp como livre de associações morais, 

ideológicas ou políticas, o exagero e a artificialidade podem servir como 

instrumentos de exposição dos códigos impostos e de visibilidade. Butler 

(2010) menciona drag queens como reveladoras da artificialidade da estrutura 

dos g°neros, demonstrando, por meio de seus atos, como a categoria ñmulherò 

é construída e reiterada performativamente. 

Contudo, a limitação de drag queens ao espaço teatral, ao palco 

propriamente dito, indica uma tentativa de regulamentação do subversivo no 

próprio contexto da comunidade gay e lésbica, como sugere Namaste:  

 
[O fato de] que homens gays possam acomodar a presença de 
drag queens no palco não significa que a liberação do gênero 
tenha chegado. De fato, relegar essa performance de gênero 
ao palco implica que homens gays n«o ñperformatizamò suas 
identidades; elas apenas são (1996, p. 186 ï tradução nossa4). 
 

 Ao restringir a performance drag aos palcos, os gays mascaram e 

tentam negar sua pr·pria performatividade como homens ñnormaisò, que 

desejam ser assimilados e socialmente aceitos ï uma inclusão que parece não 

                                                           
4
 [That gay men can accommodate the presence of drag queen on stage does not mean that 

gender liberation has arrived. Indeed, relegating such gender performance to the stage implies 
that gay men do not ñperformò their identities; they just are] (NAMASTE, 1996, p. 186). 
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ser possível para as drag queens, que em vez de se encaixar nos padrões de 

gênero se destacam por criticá-lo através do humor. 

A identidade gay, como podemos notar, torna-se mais um discurso 

regulado, em vez de uma força questionadora da matriz heterossexual. O 

esforço pela inclusão social de gays e lésbicas leva os movimentos a 

construírem, para si, uma imagem associada à normalidade, que exclui figuras 

consideradas excessivas, exageradas ou muito chamativas, que não estejam 

de acordo com o padr«o do que seria um ñsujeito gay m®dioò ï que só se 

diferencia do padr«o heteronormativo devido a um ñdesvioò de seu desejo 

sexual. Como explica Namaste (op. cit.), ñdrag queens e pessoas vestidas em 

couroò excedem as normas comunit§rias para o que seria ñrespeit§velò, por 

chamarem a aten­«o em vez de se manterem discretos e ñmisturadosò aos 

demais. 

A mídia, ao incluir a imagem de gays e lésbicas, o faz de maneira a 

reforçar essa normalidade, apropriando-se de um ideal estético semelhante ao 

do padr«o heterossexual. Observamos, atualmente, a ñaceita­«oò do que seria 

um ñestilo de vida gayò ajudando a consolidar a imagem do ñhomossexual 

normalò. Se, por um lado, essa visibilidade fortalece um grupo encarado, at® 

recentemente, como marginal, ajudando-o a se legitimar diante da cultura 

dominante, por outro lado, a reafirmação de um imagético idealizado consolida 

a ideia de inclusão associada à normalização do indivíduo homossexual. Esse 

novo grau de visibilidade se reflete na apropria­«o capitalista do ñestilo gayò 

(HENNESSY, 1995) para atingir consumidores homossexuais que, como 

ocorre na cultura do consumo em geral, acabam por se identificar ï ou por 

desejar se parecer ï com aquela representação do indivíduo no anúncio, 

bonito, feliz e bem sucedido. 

 

Atualmente, a busca por visibilidade de grupos minoritários, vítimas de 

uma omissão por parte do movimento homossexual, fica evidente quando se 

leva em conta a recente mudança da sigla oficialmente usada para designar as 

ñminorias sexuaisò, de GLS (Gays, Lésbicas e Simpatizantes) para LGBT 

(Lésbicas, Gays, Bissexuais e Transgêneros) e a divulgação de uma proposta 

ainda mais inclusiva com a longa sigla LGBTTQI (Lésbicas, Gays, Bissexuais, 

Transgêneros, Transexuais, Queer e Intersexuais) ï há quem defenda a 
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inclus«o de mais um ñTò na nomenclatura, referindo-se às travestis ­  que, no 

entanto, representaria uma assimilação indesejada pelo próprio queer 

enquanto movimento questionador. Uma denominação inclusiva, ademais, não 

garante, na prática, uma inclusão efetiva das diversidades de gênero e 

sexualidade no movimento em si. Se tratar gênero como performatividade se 

tornou, desde sua proposição por Butler (2010), uma base importante para o 

surgimento da Teoria Queer, o caráter construído dos gêneros não deve negar 

as experiências de vida do sujeito identificado pela performance social que 

assume, no sentido de se admitirem as identidades travesti, transexual, 

transgênero ou mesmo intersexual como válidas e viáveis ï e não apenas 

como condições ou práticas transgressoras e inadequadas.  

A identidade travesti, no Brasil, ganhou visibilidade, por exemplo, com 

a atitude de Laerte Coutinho que, assumindo-se cross-dresser, passou a 

protagonizar entrevistas e debates em torno das questões de gênero. Como 

figura pública, Laerte se tornou uma referência para a causa travesti e queer, 

chamando a atenção para identidades que se encontram às margens da 

própria margem que seria o movimento homossexual. Atitude semelhante foi 

tomada pelo psicólogo transexual João W. Nery que, lançando sua 

autobiografia em 2011, publicada por uma famosa editora de ampla distribuição 

no mercado ï diferente da maioria dos livros que tratam sobre o tema, 

normalmente publicados por editoras especializadas e de público restrito ï, 

abriu caminho para a problematização da condição do sujeito transexual e de 

suas lutas por direitos específicos, não contemplados pela agenda dos 

movimentos homossexuais. Como Laerte, Nery acabou se tornando uma 

referência, por aparecer em revistas e programas televisivos nos quais discute 

não apenas sua obra, mas também as questões de gênero e sexualidade que 

estão presentes em sua vida e na de outros transexuais. 

A internet surge, em tempos atuais, como um veículo de comunicação 

e informação a desempenhar um papel importante no agenciamento de grupos 

minoritários, sendo uma ferramenta de divulgação ampla e efetiva. Nela, tanto 

movimentos quanto indivíduos podem manter suas páginas e contas em redes 

sociais a fim de transmitir suas ideias, pensamentos e propostas. Dessa forma, 

outras comunidades que v«o al®m do ñeixo homossexualò podem construir seu 
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espaço virtual e falar com suas próprias vozes, sem a mediação de um 

movimento maior e unificador que acaba por suprimir a real diversidade. 

 

Sobre a problemática do próprio conceito da identidade homossexual 

em relação às demais identidades que desafiam a heteronormatividade, Stryker 

aponta que 

ñEscolha do objeto sexualò, o pr·prio conceito usado para 
distinguir ñh®teroò de ñhomoò sexualidade, perde a coer°ncia 
precisamente na extens«o em que o ñsexoò do ñobjetoò ® 
colocado em quest«o, particularmente em rela­«o ao ñg°neroò 
do objeto. (...) Os estudos queer às vezes perpetuam o que 
pode ser chamado de ñhomonormatividadeò, ou seja, um 
privilegiamento das formas homossexuais de diferenciação das 
normas heterossociais e uma antipatia (ou pelo menos uma 
descuidada cegueira) em relação a outros modos de diferença 
queer (2006, p. 7 ï tradução nossa5). 

 

A voz do transgênero, do transexual, da travesti, entre outros, oferece, 

portanto, uma nova forma de se refletir acerca dos corpos e das identidades 

em suas inúmeras possibilidades, sem se limitar aos binarismos que 

comportam a homossexualidade em oposição à heterossexualidade e os 

gêneros masculino e feminino como determinados e estáveis. Essas vozes 

permitem o questionamento da própria identidade homossexual que se justifica 

com base na naturalização e no essencialismo, excluindo formas de identidade 

mais flexíveis e ambivalentes. 

 

I.2. Corpos e estilos em processo 

Ainda que discursivamente construídos, os gêneros se manifestam nos 

corpos, materializados em práticas, roupas, acessórios e gestos. O corpo 

sexuado não se define unicamente pelos órgãos genitais e reprodutores, pelos 

hormônios que produz ou pela configuração genotípica ï que seriam as 

características biológicas associadas ao gênero ï mas passa por uma série de 

outras considerações que podem, inclusive, ir de encontro às configurações 

físicas e biológicas. 
                                                           
5
 ['Sexual object choice', the very concept used to distinguish 'hetero' from 'homo' sexuality, 

loses coherence to the precise extent that the 'sex' of the 'object' is called into question, 
particularly in relation to the objectôs 'gender'. (é) Queer studies sometimes perpetuates what 
might be called 'homonormativity', that is, a privileging of homosexual ways of differing from 
heterosocial norms, and an antipathy (or at least an unthinking blindness) toward other modes 
of queer difference] (STRYKER, 2006, p. 7). 
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Berenice Bento observa que, ñse o corpo ® pl§stico, manipul§vel, 

operável, transformável, o que irá estabilizá-lo na ordem dicotomizada dos 

gêneros é a sua aparência de gêneroò (2006, p. 162, ênfase nossa). A 

aparência de gênero refere-se à maneira como um corpo se apresenta 

socialmente e a sua consequente percepção pelo outro. A existência de 

códigos de vestimenta considerados masculinos e femininos contribui para a 

diferenciação dos gêneros baseada no modelo binário, determinando a 

coerência da lógica heterossexual no âmbito estético. A subversão desses 

códigos desestabiliza as categorias na medida em que não mais permite uma 

distinção entre os gêneros e provoca dúvidas em relação à sexualidade, 

resultando, portanto, numa ñcrise da categoriaò que é também sintoma de uma 

ñansiedade culturalò (GARBER, 1992). 

O desconforto resultante da não definição é uma forma de se colocar em 

pauta a artificialidade do gênero e de se mostrar como a performatividade 

baseada no eixo heteronormativo pode ser questionada por meio da vestimenta 

e do estilo. Nesse sentido, o camp também exerce um papel fundamental ao 

promover, de um lado, a imagem do andrógino e, de outro, a do excesso de 

masculinidade ou de feminilidade. Tornaram-se ícones do camp artistas que se 

travestiram para interpretar papéis no cinema e no teatro, como Tony Curtis e 

Jack Lemmon no filme Some Like it Hot, de 1959 e Greta Garbo, em Queen 

Christina, de 1933 (GARBER, op. cit.) ï em ambos os casos, a travestilidade 

não se encontra automaticamente associada ao desejo homossexual nem à 

perversão, apesar de a apresentação dos personagens como indivíduos do 

gênero oposto levar a episódios que suscitam o questionamento da 

sexualidade dos mesmos.  

Habitando uma margem social, a travesti é considerada um ñagente de 

desestabiliza­«o, desejo e fantasiaò (GARBER, op. cit., p. 71), uma vez que o 

ato de se travestir pode apresentar funções múltiplas que não se limitam ao 

prazer sexual. Ainda que a travesti seja visto majoritariamente como um 

indivíduo pervertido, como uma figura fetichista, é importante que sua 

identidade não seja ignorada ou vista unicamente como um ato ou como uma 

prática temporária. A experiência travesti configura uma identidade em 

processo, que se expressa principalmente por meio do corpo, da materialidade, 
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abrindo caminho para que se discuta a relação entre o estético e o existencial 

(GARBER, op. cit.).  

Diferente do transexual, que busca uma transformação estética que o 

permita existir inteiramente como alguém do sexo oposto, assumindo um papel 

de gênero e uma sexualidade coerentes, a travesti abraça, de certa forma, o 

devir de seu corpo, assumindo a ambiguidade e a aparente incoerência de sua 

condição. Sendo, como aponta Garber, uma ñmulher f§licaò, a travesti provoca 

a confusão não apenas de suas próprias categorias, mas também a incerteza 

referente àquelas pessoas que com ele se relacionam ï estariam atraídos pela 

mulher ou pelo falo? Ou, ainda, estariam atraídos justamente pela mulher com 

o falo? Sendo este o caso, como se poderia classificar tal sexualidade? 

O pr·prio termo ñtravestiò ®, em si, fruto de controv®rsias, uma vez que a 

palavra sofreu diversas mudanças em relação a seu uso ao longo do tempo. 

Enquanto dicion§rios trazem ñtravestiò como uma tradu­«o da palavra 

ñtransvestiteò, em ingl°s (MICHAELIS, 2009; BAB.LA, s/d; WORD 

REFERENCE, 2013), pesquisadores dos estudos queer chamam a atenção 

para uma categoria sócio-cultural bastante específica, a das travestis 

brasileiras (KULICK, 2008; BERUTTI, 2010). Dessa forma, defende-se a não 

tradu­«o, para o ingl°s, da palavra ñtravestiò, e a substitui­«o do termo 

ñtransvestiteò por ñcross-dresserò. Contudo, ® poss²vel ainda argumentar que, 

para o indivíduo ser considerado travesti, basta que ele se travista ï ou se 

transvista ï como observa Laerte, quando questionado sobre em que rótulo se 

encaixaria: ñTravesti, acho. Travesti. Me travisto. (...) Eu acho que é isso. A 

coisa é um processo. Não quero fechar: "Sou uma travesti". Outra coisa: sou 

um travesti ou uma travesti?ò (COUTINHO, 2010). 

É comum observarmos, inclusive em travestis, uma tentativa de 

aproximação de modelos de feminilidade, como ocorre com transexuais que 

desejam assumir a identidade feminina. Esses modelos idealizam uma estética, 

um modo de se vestir e um comportamento associados à apresentação de uma 

mulher como detentora de certas características que asseguram sua 

feminilidade no âmbito social. Bento (2006) chama a atenção para como essa 

escolha de um estilo e a elaboração de uma aparência levam a uma 

hierarquização da feminilidade. Nesse caso, travestis e transexuais que 

passam ñdespercebidasò por ñse parecerem mais com mulheresò ou por 
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ñparecerem mulheres de verdadeò s«o consideradas superiores ¨quelas que 

ainda conservam uma ou outra ñcaracter²stica masculinaò. Soma-se a essa 

hierarquização uma aparência que indique pertencimento a determinadas 

classes econômicas: travestis e transexuais que se vestem de maneira mais 

cl§ssica ou mais discreta procuram reproduzir a ñmulher respeit§velò ou a 

ñmo­a de fam²liaò (BENTO, op. cit.). Podemos notar, também, como as 

classificações acabam por diferenciar ï e, consequentemente, segregar ï as 

travestis, uma vez que este termo está associado à sexualidade excessiva, 

promiscuidade, vulgaridade, ou at® ¨ prostitui­«o: homens ñse tornamò travestis 

por motivações sexuais (RAMSEY, 1998); homens e mulheres que se vestem 

como alguém do gênero oposto por outros motivos são considerados, pelo 

senso comum, cross-dressers6. 

A prática de se vestir como alguém do sexo oposto é amiúde tomada 

como uma parafilia relacionada ao fetiche por peças de roupas ou vestimentas 

completas visando à excitação sexual. De certa forma, a noção freudiana de 

que a sexualidade humana é perversa por ter como objetivo o prazer em vez 

da procriação (CECCARELLI, 2011) ainda se encontra disseminada na forma 

de senso comum, uma vez que o indivíduo que admite publicamente a adição 

de qualquer objeto ou acessório ou mesmo de alguma "variação" a fim de 

"incrementar" o ato sexual "normal" dificilmente escapará do julgamento moral. 

Mesmo que se considere, nos dias de hoje, uma exacerbação da 

sexualidade, que pode ser observada na mídia e na força mercadológica do 

sexo enquanto produto ï e dos produtos voltados para o sexo ï, são 

estabelecidos parâmetros em relação ao que seria um comportamento sexual 

aceitável. Práticas como o próprio sadomasoquismo são estimuladas pela 

venda de ñbrinquedosò e acess·rios, mas estabelecem-se limites para as 

fantasias, dentro do que se consideraria ñsaud§velò e respeit§vel. 

Freud assinala que "mesmo no processo sexual mais normal 

reconhecem-se os rudimentos daquilo que, se desenvolvido, levaria às 
                                                           
6
 Uma tradução simplificada e literal do termo "cross-dressing" indica um "cruzamento" das 

vestes, ou seja, alguém que troca suas vestes por aquelas normalmente designadas ao gênero 
oposto. Basicamente, o cross-dresser se diferencia do travesti por não se submeter a 
transformações corporais permanentes, como a colocação de implantes de silicone nos seios 
ou nas nádegas, apesar de alguns cross-dressers adotarem o uso de hormônios, buscando 
alterações sutis no corpo. No entanto, o que define a travestilidade propriamente dita é o ato de 
se vestir como alguém do gênero oposto e, com base nessa definição, todo cross-dresser seria 
um travesti - e todo travesti passa pela prática do cross-dressing. 
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aberrações descritas como perversões" (1972, p. 95) e, dentre essas 

"aberrações", identifica o fetichismo para designar "casos em que o objeto 

sexual normal é substituído por outro que guarda certa relação com ele, mas 

que é totalmente impróprio para servir ao alvo sexual normal" (op. cit., p. 97) ­ o 

ato sexual normal, nesse caso, sendo "o relacionamento sexual heterossexual, 

finalizado com a penetração genital e com o intuito de procriar" (MARTINS e 

CECCARELLI, 2003, p. 35). 

Inicialmente, o fetichismo foi definido como o "culto a objetos inanimados 

e, em outros casos, como divinização de animais e de fenômenos irregulares 

da natureza" (SAFATLE, 2010), referindo-se ao pensamento e à espiritualidade 

de tribos consideradas primitivas em relação à sociedade ocidental esclarecida 

do século XVIII (SAFATLE, op. cit.). Dessa forma, o fetiche esteve associado a 

uma não racionalidade e a uma supervalorização de objetos e elementos que 

estariam ligados aos deuses e no início do século XIX, a palavra passou a ser 

usada "para se referir a qualquer coisa que fosse irracionalmente adorada" 

(STEELE, 1997, p. 13). Estatisticamente, os fetiches listados em estudos 

médicos parecem ser mais recorrentes entre indivíduos do sexo masculino 

(STEELE, op. cit.; LINS e BRAGA, 2009), dado que Steele atribui à procura dos 

psiquiatras "por fetichistas, travestis, sadomasoquistas e exibicionistas 

femininas, ignorando a possibilidade de as mulheres terem perversões 

próprias" (op. cit., p. 22). 

Segundo Steele,  

Há notavelmente mais referências a fetichismos por roupas 
quando a pornografia envolve travestismo e/ou 
sadomasoquismo, indicando que o fetichismo frequentemente 
se associa a essas variantes sexuais (1997, p. 21). 
 

O Manual Diagnóstico e Estatístico de Desordens Mentais (DSM) lista o 

engajamento pelo cross-dressing com fins sexuais como "fetichismo 

transvéstico" (AMERICAN PSYCHIATRIC ASSOCIATION, 2013), um desvio do 

interesse prioritário pelo ato sexual para um objeto específico, que, nesse caso, 

é a roupa. A presença de uma vertente da prática travesti no DSM reflete o que 

Foucault descreve como uma "medicalização" do discurso sobre a sexualidade,  

uma ciência feita de esquivas já que, na incapacidade ou 
recusa em falar do próprio sexo, referia-se sobretudo às suas 
aberrações, perversões, extravagâncias excepcionais, 
anulações patológicas, exasperações mórbidas. Era, também, 
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uma ciência essencialmente subordinada aos imperativos de 
uma moral, cujas classificações reiterou sob a forma de normas 
médicas (1988, p. 53-54). 
 

Por um lado, a "psiquiatrização do prazer perverso" (FOUCAULT apud 

STEELE, 1997, p. 28) sinaliza para um estigma de certos comportamentos 

"desviantes" que precisavam ser controlados e reprimidos e que, ainda hoje, 

apesar do questionamento da validade das categorias sexuais estabelecidas 

com a ascensão da scientia sexualis (FOUCAULT, op. cit.), persiste na forma 

de preconceitos, como o de considerar toda travestilidade um fetiche sexual. 

Por outro lado, é também possível falar em uma relativa aceitação de 

algumas práticas sexuais que, no passado, eram vistas como anormais ou 

perversas, mas que se tornaram socialmente toleradas como preferências que 

não afetam aspectos da vida do indivíduo além do sexual propriamente dito 

(STEELE, 1997). Há uma diferenciação em termos da intensidade com a qual o 

fetichismo se manifesta em cada sujeito, podendo variar, no caso das roupas, 

do uso ocasional de uma peça específica com o fim de se intensificar o prazer 

durante o ato sexual até a obsessões incontroláveis por texturas ou à 

substituição do relacionamento sexual por uma espécie de coito com o objeto 

em si (STEELE, op. cit.; LINS e BRAGA, 2009). São também diversas e 

incertas as possíveis explicações para que uma pessoa desenvolva um fetiche, 

bem como a maneira de se experienciar cada condição. 

Reconhecendo variadas configurações culturais e mesmo históricas do 

travestismo, Garber (1992) chama a atenção para o conflito entre o discurso 

médico e os interesses dos transgêneros. Enquanto o primeiro crê na 

necessidade da distinção entre as "síndromes transvésticas" (p. 3), entre 

travestis e transexuais ou, ainda, entre a travesti e o travestófilo, ou seja, 

aquele que se traveste para fins eróticos, com o objetivo de se determinar o 

tratamento adequado a cada caso, travestis e transexuais, por sua vez, 

resistem aos diagnósticos classificatórios por razões políticas, argumentando 

que essas distinções taxonômicas resultam em maior divisão do grupo e 

contribuem com sua posição marginal na sociedade, como explica a autora: 

(...) membros da comunidade TV-TS [travesti-transexual] não 
pensam em si mesmos como "pacientes", nem apreciam 
particularmente a palavra "travesti", que parece implicar uma 
desordem compulsiva; eles preferem "cross-dresser", a qual 
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sugere uma escolha de um estilo de vida (GARBER, op. cit., p. 
4 ­ tradução nossa7 ). 
 

Como observado anteriormente, numa atitude subversiva, Laerte 

Coutinho passa a se definir publicamente como travesti, substituindo, em seu 

discurso, o termo cross-dresser. Seu uso recorrente da palavra revela um 

esforço pela diminuição do caráter pejorativo que ela carrega, buscando 

associá-la a uma identidade socialmente diversificada, em vez de a um 

estereótipo específico (aquele da prostituta, pobre e agressiva, com aparência 

vulgar e gestos exagerados), que acaba por expor uma hierarquia dentro da 

própria comunidade dos transgêneros. 

Eve Sedgwick (1990), ao discorrer sobre a relação do homossexual e a 

expressão pública de sua sexualidade, faz uso da expressão "sair do armário" 

para identificar o gay que se assume como tal diante de outras pessoas. A 

autora analisa as dificuldades de, tendo um indivíduo feito o primeiro 

movimento de "saída", manter-se "fora do armário" ou, ainda, de como é 

preciso deslocar-se constantemente de acordo com as circunstâncias, 

resultando em voltas estratégicas ao "interior do armário", de acordo com o 

nível de abertura requerido pelas distintas ocasiões sociais. Percebemos, 

então, que o desejo pelo mesmo sexo é estruturado pela dualidade entre o 

público e o privado, fazendo com que o sujeito leve consigo um paradoxal 

"segredo aberto" (SEDGWICK, op. cit., p. 21). 

Essa necessidade de se manter, eventualmente, "dentro do armário", faz 

com que não apenas o homossexual, mas qualquer pessoa tenha de se 

preocupar com a maneira como seus gestos, comportamento e aparência física 

possam ser interpretados  por outros, como Sedgwick exemplifica a partir da 

obsessão com garotos "extremamente e cronicamente efeminados" (2011, p. 

71), aos quais foram dedicados vários estudos psicanalíticos na década de 

1980 que consideravam esse "desvio" de comportamento uma patologia. De 

acordo com a autora: 

Analistas revisionistas parecem preparados para gostarem de 
alguns homens gays, mas o homossexual saudável é (a) o que 

                                                           
7
 [(...) members of the TV-TS community do not think of themselves as 'patients', nor do they 

particularly like the word 'transvestite', which seems to imply a compulsive disorder; they prefer 
'cross-dresser', which suggests a choice of lifestyle] (GARBER, 1992, p. 4). 
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já cresceu e (b) age masculinamente (op. cit., p. 71 - tradução 
nossa8  - destaque nosso). 
 

Pouco mudou em relação à suposição de que o comportamento, os atos 

e gestos, funcionam como indicador de um "desvio" que seria a própria 

homossexualidade. Em outras palavras, o homem efeminado é rapidamente 

rotulado como gay e a mulher masculinizada (ou até menos delicada) é vista 

como lésbica, mesmo que se digam heterossexuais. Esse ponto de vista 

relaciona-se com a própria dicotomia homem/mulher de acordo com preceitos 

heteronormativos: se o homem deve ñnaturalmenteò se atrair pela mulher, a 

mulher que age ñcomo um homemò, pela l·gica, atrai-se também pela mulher 

ñfemininaò; a mulher, como o homem que age ñcomo uma mulherò deveriam, 

ent«o, se atrair por homens ñmasculinosò. 

Essa associação entre gênero e sexualidade faz com que estes dois 

fatores não sejam percebidos separadamente pelo senso comum, sendo 

encarados como dependentes um do outro. No entanto, a expressão de gênero 

pode ser tão variada quanto a orientação sexual. Enquanto esta se refere a 

nosso comportamento em relação aos outros, ou seja, com quem nos 

relacionamos, aquela diz respeito a como nos expressamos individualmente, 

ou seja, a como performativizamos o gênero propriamente dito e o 

apresentamos como indivíduos.  

Mesmo que sejamos diferentes uns dos outros, formando uma variedade 

quase infinita de expressões, relações, distinções e até similaridades, 

Sedgwick (1990) chama a atenção para o número reduzido de categorizações 

que possam ser consideradas "ferramentas conceituais respeitáveis" (p. 22) 

para lidar com todas as diferenciações existentes. Dessa forma, a autora 

sugere a adoção do que ela denomina "taxonomia de momento"9 , que consiste 

em classificações não registradas que requerem o "fazer e desfazer e refazer e 

a redissolução de centenas de velhos e novos imaginários categóricos" 

                                                           
8
 [Revisionist analysts seem prepared to like some gay men, but the healthy homosexual is (a) 

one who is already grown up and (b) acts masculine] (SEDGWICK, 2011, p. 71). 

 
9
 Em inglês, Sedgwick (1990) faz uso do termo "nonce taxonomy", que não possui uma 

tradução corresponde na língua portuguesa. Dessa forma, optamos por traduzir como 
"taxonomia de momento", uma vez que "nonce" é uma expressão usada para indicar tempo 
presente (ROGET'S 21st CENTURY THESAURUS, 2009). 
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(SEDGWICK, op. cit., p. 23 - tradução nossa10), de acordo com nossas 

necessidades distintas em cada ocasião. Essas "taxonomias de momento", 

então, desestabilizam e reinventam agrupamentos diversos de identidades, 

dentre elas as de gênero e sexualidade. Assim, podemos considerar as 

categorizações de indivíduos transgêneros como exemplo de "taxonomias de 

momento", que procuram dar sentido às variadas maneiras de se transitar entre 

os limites estabelecidos a partir do discurso hegemônico binário. 

A questão do "armário", como veremos, não é um dilema exclusivo dos 

homossexuais e, como revela Laerte (apud SILVA, 2013), o "armário travesti" é 

também fruto de uma hierarquização sócio-econômica entre os transgêneros, 

que buscam termos classificatórios a fim de negar determinados estereótipos, 

mas que, como resultado, reforçam alguns preconceitos associados à imagem 

disseminada da travesti. 

Um estereótipo é elaborado com base nas características que definem 

uma determinada identidade a partir de uma impressão global (ZINK, 2011). A 

simplificação de uma identidade cultural por meio da apropriação de padrões 

marcantes encontrados num determinado tipo de sujeito costuma revelar 

conceitos arraigados e preconceitos que surgem tanto consciente quanto 

inconscientemente ao se tratar da representa­«o de uma identidade ñoutraò. O 

estereótipo confere uma sensação de ordem ao buscar organizar a variedade 

por meio da redução das características de um determinado grupo a atributos 

supostamente essenciais, procurando arranjar o pensamento que constitui o 

senso comum. De acordo com Freire Filho, o estereótipo, através da 

alegorização de uma identidade, "produz um efeito de verdade probabilística e 

previsibilidade" (2004, p. 48), encorajando "um conhecimento intuitivo sobre o 

Outro" (op. cit., p. 47).   

Mesmo que a mídia, por um lado, tenha adotado algumas 

representa­»es ñs®riasò dos homossexuais ou que o p¼blico possa considerar 

como ñrealistasò, como por exemplo, em novelas que optam pela apresenta­«o 

de personagens discretos, que preferencialmente não se sobressaiam em 

relação aos demais, mantendo certa padronização dos casais homossexuais ï 

                                                           
10

 [(...) the making and unmaking and remaking and redissolution of hundreds of old and new 

categorical imaginings (...)] (SEDGWICK, 1990, p. 23). 
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brancos, de classe média, que respeitam os valores da monogamia ï, essa 

identidade homossexual divide o espaço com inúmeras outras representações 

que, visando a comicidade, destacam indivíduos com maneirismos, gestos e 

falas exagerados, excessivamente efusivos ï em suma, correspondentes ao 

estereótipo gay. Travestis, por outro lado, permanecem representadas 

unicamente por estereótipos, aparecendo quase que exclusivamente para fins 

cômicos. Nesse sentido, não há distinção entre travestis e cross-dressers, que 

se comportam de maneira parecida e que só se diferenciam de drag queens 

pela forma de se vestir, uma vez que aquelas adotam a vestimenta feminina 

em seu cotidiano e as drags, por sua vez, conscientemente buscando a 

artificialidade, vestem-se como mulheres exuberantes visando ao 

entretenimento de uma plateia principalmente por meio do humor.  

Em muitos casos, o riso é causado, de fato, por um reconhecimento, por 

uma identificação do que foi dito, ou de como se agiu, com o que ocorre na 

realidade. O uso do estereótipo pode tanto ser negativo, no sentido de 

reproduzir preconceitos e visões equivocadas ï ou exageradas ï do outro 

quanto positivo, uma vez que, expondo esses preconceitos, torna possível uma 

conscientização por meio da crítica que promove. Zink atesta que  

(...) não é possível, numa sociedade saturada de imagens, de 

espetáculos e de informação vertiginosa, numa sociedade de 

massa, em suma, fugir aos estereótipos. Assim, o estereótipo 

é, queiramos ou não, um instrumento de conhecimento (2011, 

p. 47). 

Nos casos apresentados nesta pesquisa, os estereótipos e o riso podem 

ser considerados elementos a promover uma aproximação entre a obra e um 

público mais amplo, suscitando reflexões e diálogos de forma a possibilitar que 

o próprio autor da obra encaminhe o personagem tipificado para um processo 

de desconstrução ou de aprofundamento que se mostre além da representação 

superficial da qual consiste o estereótipo. Em vez de depreciativo, o estereótipo 

pode funcionar para despertar empatia ï essa estratégia pode inclusive ser 

percebida na ocasião de uma Parada Gay, em que se destacam o apreço pelas 

cores brilhantes, a animação e a efusividade, o senso de humor e a simpatia, 

assinalados pelos participantes do evento em seu esforço por reiterar essas 

características para os meios de comunicação que noticiam o acontecimento. A 
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associação da sensibilidade camp ¨ subcultura ñhomossexualò, por exemplo, 

contribui positivamente para o estereótipo gay e drag, ao qual se atribui 

elevado senso estético e gosto requintado, bem como uma capacidade de auto 

ironia que desperta simpatia no observador externo ao meio LGBT. Faz parte 

do camp, também, a possibilidade de transformar algo negativo ï como o 

próprio preconceito ï em algo engraçado, dissolvendo um estigma por meio do 

sarcasmo e usando-o para provocar o riso (NEWTON, 1994). Essa estratégia é 

frequentemente utilizada no meio queer para se amenizar a negatividade de 

algumas expressões, palavras ou comportamentos, na medida em que as 

pessoas se apropriam de denominações pejorativas e as incorporam para se 

autodefinir. O uso do termo ñqueerò, por si s·, reflete essa apropria­«o que 

transforma uma palavra anteriormente ofensiva e voltada para uma visão 

generalizada do homossexual em uma designação vasta, adotada tanto pelos 

próprios ativistas LGBT quanto pelo meio acadêmico.  

Jack Babuscio (1994) chama a atenção para como o termo "camp", por 

si só, é um pouco vago, mas que está intimamente associado a uma 

sensibilidade gay que constrói uma percepção de mundo diferenciada, 

produzida por um grupo visto como o oposto da "normalidade" heterossexual. 

Em resposta a essa polarização, em que o homossexual é o lado "negativo" 

enquanto o heterossexual é o lado "positivo", o camp se faz como uma "relação 

entre atividades, indivíduos, situações" e a "gayness" (BABUSCIO, op. cit., p. 

20), uma espécie de essência estilística gay ou a sensibilidade gay 

propriamente dita.  

Termos usados dentro da comunidade ñhomossexualò para classificar 

subgrupos podem também servir a um propósito camp de ver a segregação 

interna como tema para uma piada, por exemplo, ao se chamar um gay com 

caracter²sticas ñmasculinasò de butch, uma denominação que se aplica 

normalmente a l®sbicas ñmasculinizadasò, ou ainda ao se tratar esse mesmo 

gay com pronomes e palavras flexionadas no gênero feminino, tornando 

evidente uma incongruência na imagem difundida do gay como um homem 

efeminado, mas, ao mesmo tempo, reconhecendo a existência desse 

estereótipo no imagético social. 

Estando a visão generalizada presente na apresentação do 

personagem, portanto, é também preciso levar em conta suas pretensões, ou 
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seja, os motivos que possivelmente levaram à adoção de determinadas 

características consideradas típicas e quais as consequências dessa escolha 

no âmbito do personagem e da história. A seguir, buscaremos analisar a 

construção das identidades dos protagonistas das obras selecionadas de 

Portela, Iturrusgarai, Duarte e Coutinho, visando comparar os níveis de 

abordagem dos estereótipos do homossexual e da travesti e como, em alguns 

casos, o contraste entre a individualidade do personagem e suas 

características estereotipadas se torna uma estratégia desconstrutora do 

discurso hegemônico. 

Os cartuns e as histórias em quadrinhos, nesse caso, podem exercer 

uma função análoga à que Zink atribui à literatura: 

A literatura é um instrumento maravilhoso de subversão dos 
estereótipos porque, mesmo quando a eles recorre, o fato de 
individualizar os personagens, e de os pôr em conflito com 
objetivos contraditórios, quebra a imagem coletiva (a menos 
que não passem de personagens secundários, personagens-
paisagem). No fundo, a questão é essa: transformar uma (má) 
imagem coletiva numa percepção individual (2011, p. 62). 
 

Nesse processo dúbio e constante em que transitam entre o estereótipo 

e a individualidade do sujeito, os personagens, ainda que por vezes 

despretensiosamente, acabam se tornando agentes da causa LGBT.  
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II. HUMOR E QUADRINHOS NO BRASIL 

 

O caráter social do humor está associado à capacidade que este tem de 

expor certas questões que, se abordadas num contexto de seriedade, 

causariam maior desconforto ou polêmica. Como manifestação social, o riso é 

o reconhecimento de códigos normativos e das formas de se desviar desses 

códigos, sendo que, numa piada, a observação deve ocorrer com certo 

distanciamento para que o efeito de comicidade seja alcançado.  

Para Freud (1974), o humor tem algo de liberador, atuando como 

revelador de alguma verdade do sujeito que, dita por meios paradoxais ou 

absurdos, revela um sentido surpreendente e, em seguida, leva à descarga do 

riso. Assim, o humor funciona como uma válvula de escape da psique, na 

medida em que possibilita o desvio das aflições da realidade ao buscar a 

obtenção de prazer (FREUD, op. cit.). Segundo o psicanalista, a atitude 

humorística é aquela que "identifica e sorri da trivialidade dos interesses e 

sofrimentos" (op. cit., p. 100) que normalmente parecem tão importantes aos 

outros, identificando o chiste como uma forma de articulação específica em que 

o recalque se mostra por meio de um jogo de palavras sem causar o mesmo 

choque que surtiria caso emergisse na forma de um discurso sério, como 

explica Morais: 

O que o discurso freudiano vai enfatizar na técnica do chiste e 
do seu efeito humorístico são os mesmos mecanismos da 
condensação e deslocamento, pelos quais o inconsciente se 
apresenta, como nos sonhos, atos falhos e sintomas. Se o 
chiste está estruturado como uma formação do inconsciente, é 
por isto mesmo um trânsito para que alguma coisa da ordem 
do recalcado abra passagem e se mostre, sem pagar o preço 
neurótico da angústia ou do padecimento dos sintomas. O 
humor atua como álibi de alguma verdade do sujeito que, até 
então, não fora capaz de ser dita (2008, p. 115). 
 

Ao revelar uma verdade reprimida por meio de trocadilhos ou jogos de 

palavras, o chiste depende da linguagem e do "deslizamento de sentido da 

palavra" (MORAIS, op. cit., p. 117), que geraria uma ambiguidade, uma 

polissemia ou um equívoco e que, seguido pelo esclarecimento, provoca o 

efeito cômico. Podendo servir ou não a um fim, Freud (1972b) chama a 

atenção para o fato de que chistes tendenciosos têm propósitos de 

agressividade, sátira ou defesa ou, ainda, de desnudamento, que precisariam 
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de uma pessoa a ser "tomada como objeto da agressividade" (FREUD, op. cit., 

p. 69) ­  caracterização que se adéqua às piadas e brincadeiras consideradas 

preconceituosas. Nesse caso, um chiste pode ser revelador de uma ideologia 

discriminatória internalizada, encoberta na forma de uma "brincadeira". 

Convenções, discriminações e preconceitos tornam-se aparentes em 

situações cômicas em que ser politicamente correto não é uma preocupação, 

sendo a indiferença e a insensibilidade condições para o riso (BERGSON, 

1983). Em outras palavras, ser cômico requer "ausência de compaixão" e até 

mesmo "uma dose de crueldade" (MONASTIER, RAVAZI e ARANTES, 2012) 

para a exposição dos temas escolhidos pelo comediante.  

O cartunista Laerte Coutinho compara o discurso humorístico à "areia 

que escorre numa ampulheta: se você tentar pegá-lo, ele se desfaz" (apud 

SILVA, 2013, p. 20), devido à sua brevidade e à facilidade com que pode deixar 

de ser justamente humorístico.  

Ao versar sobre a comédia, Aristóteles afirmou que nela são 

representados os "homens baixos" (ALBERTI, 2002), como observa ao 

comparar elementos da tragédia e da comédia em sua Poética: 

(...) Homero imitava homens superiores; Cleofonte, iguais; 
Hegêmon de Tasos, o primeiro a escrever paródias, e 
Nicócares, autor da Dilíada, os inferiores (...). 
A mesma diferença se encontra na tragédia e na comédia; esta 
procura imitar os homens inferiores ao que realmente são, e 
aquela, superiores (ARISTÓTELES. Poética, §§8,9)11 
 

 Segundo Bakhtin (1984), a seriedade dos ritos oficiais, suas 

formalidades e pompas, na Idade Média, eram subvertidas em festividades 

populares, como o carnaval, por meio da abolição da ordem cotidiana. A 

paródia e a ridicularização compunham o humor popular de maneira a permitir, 

de certa forma, que o povo fizesse parte de oficialidades reservadas à nobreza, 

numa espécie de "segundo mundo" ou "segunda vida" (BAKHTIN, op. cit., p. 

06). Na idade clássica, no entanto, o riso limitava-se "aos vícios dos indivíduos 

e da sociedade" (ALBERTI, 2002,  p. 82). Uma tentativa de "domesticar" a 

concepção do que seria risível resultou no banimento do cômico, "pela moral e 

os bons costumes para o terreno do 'ridículo'" (ALBERTI, op. cit.). Assim, a 
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 ARISTÓTELES. Poética. Trad. Baby Abrão. In: Aristóteles ï Vida e Obra. São Paulo: Editora 

Nova Cultural, 2000, p. 38-39. 
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comicidade esteve associada, em diversos momentos da história, com o prazer 

das classes sociais mais baixas, com a zombaria e o escárnio. 

Atualmente, a ideia de que o humor goza de certa "imunidade", estando, 

dessa forma, "acima, ou à parte, das críticas ou das discussões políticas que é 

capaz de suscitar" (COUTINHO apud SILVA, op. cit., p. 21) encontra-se 

disseminada como uma espécie de justificativa a permitir que humoristas 

maldigam, ofendam ou reproduzam discursos preconceituosos, protegidos pela 

noção de que estariam exercendo sua liberdade de expressão por meio de um 

discurso jocoso, que não é "sério". Coutinho (apud SILVA, op. cit.) lembra que, 

historicamente, o bobo da corte era também inimputável, sendo a ele permitido 

"difamar, insultar, esculhambar quem fosse", com o objetivo de reforçar 

"determinada estrutura de poder, reproduzindo-a justamente à medida que a 

avacalhava segundo as regras estabelecidas" (op. cit., p. 21). Por meio dessa 

observação, Laerte compara o humor praticado antigamente com aquele dos 

dias atuais, segundo matéria publicada na revista Piauí: 

Ridendo castigat mores. Laerte recorreu à máxima em latim 
(algo como "o humor corrige ou castiga os costumes") para 
lembrar que, etimologicamente, o verbo castigare deriva de 
castus e também quer dizer "tornar casto". Fez então a ponte 
histórica com a atualidade: no seu entendimento, certo humor 
praticado hoje com muito êxito é herdeiro do bufão. Goza da 
mesma imunidade do palhaço da corte para "tornar castos" os 
costumes, ou seja, repisar preconceitos. Mas, diferentemente 
do bobo original, esse comediante contemporâneo se beneficia 
da "falta de fronteira entre a piada e a realidade, entre o 
discurso construído e a espontaneidade de quem pensa 
realmente daquele jeito" (COUTINHO apud SILVA, op. cit., p. 
21). 
 

Se uma piada é capaz de externalizar uma ideia, sentimento ou desejo 

que um indivíduo procura excluir de seu consciente por considerar repugnante 

ou socialmente inaceitável, o ouvinte, ao reagir positivamente por meio do riso, 

estaria reconhecendo e, possivelmente, concordando ­  ou demonstrando 

concordar ­  com o que foi expresso pelo humorista, indicando um recalque de 

ordem sócio-cultural. 

É representando características e ações humanas que o cômico dialoga 

com o preconceito, ao expor um defeito, exagerar uma mania, apontar um 

desvio ou um erro. Para tanto, deve haver uma gama de conceitos prévios 

partilhados entre quem faz a comédia e o público (MONASTIER, RAVAZI e 
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ARANTES, op. cit.), convenções que indicam o que se considera "normal" e o 

que está fora dos padrões estabelecidos ­  e que pode, então, ser 

ridicularizado. Na sociedade heteronormativa, o desvio se encontra na 

identidade homossexual, cujo estereótipo, como já comentado anteriormente, é 

aquele do homem efeminado ou da mulher masculinizada. Estas duas figuras 

são constantemente abordadas como personagens cômicas, através de gestos 

exagerados e falas que reforçam uma perspectiva sexista, pautada na 

dualidade do masculino e do feminino como determinante do comportamento. 

Assim, a lésbica masculinizada se apresenta como uma mulher que, atraída 

por outras mulheres, esforça-se para agir como homem. Seu oposto seria o 

gay efeminado, sexualmente atraído por homens e que age como mulher. 

Se a representação cômica dos homossexuais tem a capacidade de 

substanciar o preconceito, assinalando a homossexualidade como um desvio, 

por outro lado, atuações como as de drag queens e drag kings expõem a 

artificialidade dos padrões de feminilidade e masculinidade, questionando o 

caráter de naturalidade atribuído ao que é considerado "normal". 

Ainda de acordo com Freud (1974), o humor pode ser uma resposta 

espirituosa e inteligente a situações negativas, que podem resultar em dor e 

sofrimento, mas que, enfrentadas com humor, representam um triunfo do 

princípio do prazer, bem como uma resposta às provocações como as 

encontradas nos chistes tendenciosos (FREUD, 1972b) e uma estratégia de 

autoafirmação que parte daquele que é usado como objeto do chiste, de quem 

se faz o deboche.  

O senso comum é a principal fonte do discurso cômico (MONASTIER, 

RAVAZI e ARANTES, op. cit.), por se tratar de um conhecimento de mundo 

compartilhado entre membros de um determinado grupo cultural (ZINK, 2011), 

sejam eles habitantes de um país ou de uma região específica, indivíduos 

pertencentes a uma etnia, seguidores de uma determinada religião, membros 

de uma classe social etc. No âmbito desse conhecimento, detido de maneira 

geral pelo público ao qual se dirige o comediante, já se encontra solidificada 

uma gama de estereótipos que, por esse motivo, parece ser uma escolha 

lógica e relativamente segura como tema a levar ao riso (MONASTIER, 

RAVAZI e ARANTES, op. cit.). Sendo uma forma de entretenimento popular 
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eficaz, o gênero cômico tem, em consequência, grande apelo como produto da 

cultura de massa. 

Essa cultura é pautada no consumo e produzida em função do gosto 

médio do público geral. O sucesso mercadológico de uma determinada obra 

pode, dessa forma, oferecer um panorama de opiniões, códigos e 

pensamentos partilhados por aquele que seria o público alvo, consumidor não 

apenas do produto em si, mas também da ideia difundida por ele.  

Em defesa da cultura de massa, Umberto Eco atesta que os mass media 

constituem "um conjunto de novas linguagens" que "têm introduzido novos 

modos de falar, novos estilemas, novos esquemas perceptivos" (1970, p.48), 

que resultam numa "renovação estilística" da cultura e das artes como um todo. 

As histórias em quadrinhos (HQs), por exemplo, desenvolvem uma mecânica 

diferenciada de percepção da imagem quando conjugada ao texto - que, na 

maioria das vezes, representa uma fala. Tendo parte da narrativa representada 

na forma de imagens em sequência, as HQs conquistam um público amplo, 

seja pela facilidade de compreensão por parte das crianças e mesmo dos 

indivíduos que não tiveram acesso à educação, seja pelos desenhos 

chamativos, ora mais caricatos e engraçados, ora mais elaborados e realistas.  

Não obstante sua criação voltada, inicialmente, para um público menos 

instruído, com o passar do tempo, a arte sequencial evoluiu e se diversificou de 

maneira a tornar aquela forma de expressão popular um gênero artístico capaz 

de transitar entre as massas e as elites intelectuais. Ao mesmo tempo em que 

apresentam certa sofisticação no que diz respeito à elaboração das histórias e 

na conjugação da linguagem textual com as imagens em si, a narrativa 

ilustrada tem maior apelo cultural em função do apelo visual que pode 

funcionar como um instrumento capaz de se diversificar, de modo a esclarecer 

o roteiro ou a adicionar informações e questões importantes a influenciar no 

desenlace da história.  

As mais famosas histórias em quadrinhos criadas nos Estados Unidos 

traziam os super-heróis como verdadeiros ícones da moral e dos bons 

costumes, destinados a lutar contra o "mal" e promover a civilidade num 

período de descrença em relação à grande potência norte-americana que, em 

1929, enfrentava uma crise econômica sem precedentes. Na década de 1940, 

aqueles personagens já consolidados se depararam com a Segunda Guerra 
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Mundial, que influenciou a criação dos vilões da época (CAMPOS e 

LOMBOGLIA, 1984). Dessa forma, os super-heróis estadunidenses 

enfrentavam inimigos alemães e japoneses, reforçando o sentimento 

nacionalista que se encontrava abalado desde o início dos anos 1930. 

No Brasil, predominavam as versões traduzidas ou "abrasileiradas" das 

bem sucedidas publicações norte-americanas, tanto na forma das revistas em 

quadrinhos como no espaço reservado para charges e tirinhas em jornais e 

periódicos. Eventualmente, destacavam-se produções brasileiras 

desenvolvidas nos moldes das histórias de aventura que haviam conquistado o 

público infanto-juvenil. Na década de 1950, publicações de gêneros como o 

terror, as novelas românticas ­  que seguiam os moldes das fotonovelas, mas 

trazendo desenhos em vez de fotografias seriadas ­  e as histórias eróticas, 

destinadas ao público adulto, representavam a maior parte do mercado 

consumidor (MOYA e OLIVEIRA, 1977). Apenas no fim dos anos 1950 

surgiriam importantes criações de artistas brasileiros que mais tarde se 

consagrariam: Pererê, de Ziraldo e Turma da Mônica, de Maurício de Sousa. 

Ambos os títulos, apesar de publicados nos jornais em cadernos voltados para 

o público infantil, fizeram sucesso entre uma gama diversificada de leitores, 

determinando a longevidade de seus personagens. 

Na década de 1960, o movimento da contracultura levou ao surgimento 

das HQs underground, produzidas e distribuídas de maneira independente e 

sem a necessidade de adequação à escala industrial de produção e à 

consequente padronização promovida pelas grandes editoras estadunidenses 

que haviam sido adotadas no Brasil (CAMPOS e LOMBOGLIA, 1984; 

SIGNORINI, 1984). Moya e Oliveira (1977) apontam que, até o referente 

período, não havia, em solo brasileiro, obras que fossem consideradas 

representantes nacionais, como era o caso dos Estados Unidos e dos países 

europeus. A situação apenas seria revertida 

Devido, principalmente, à teimosia dos humoristas cariocas, em 
experiências como a de Millôr Fernandes ([usando o 
pseudônimo] Vão Gogo), lançando a malograda revista Pif Paf 
(em 1964), e a de Stanislau Ponte Preta ([pseudônimo usado 
por] Sérgio Porto) com A Carapuça e a constante presença dos 
maravilhosos Claudius, Fortuna, Borjalo, Hilde, Jaguar e 
Ziraldo em livros, jornais, revistas, resultando em criações 
excepcionais como a série Zeróis (...) e a Super-mãe, todas de 
Ziraldo, e os Chopnics de Jaguar (Sérgio Jaguaribe), [que] 
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culminaram no lançamento do semanário humorístico O 
Pasquim (MOYA e OLIVEIRA, op. cit., p. 235-236). 
 

Com a morte de Sérgio Porto em 1968, os colaboradores decidiram pelo 

fechamento do tabloide semanal humorístico A Carapuça e pelo lançamento de 

nova publicação que mantivesse o caráter menos formal do jornal recém 

extinto, levando, então, ao surgimento de O Pasquim em 1969, no formato 

também de tabloide, indo de encontro aos grandes periódicos da época 

(JAGUAR, 2006). O próprio título adotado demonstra intenções subversivas por 

parte da equipe a produzir o jornal, como explica Jaguar: 

"Que tal Pasquim?", propus. "Vão nos chamar de pasquim 
(jornal difamador, folheto injurioso), terão de inventar outros 
nomes para nos xingar." (...)  
(...) Fizemos uma pesquisa entre os colegas de jornal e a 
maioria opinou que o leitor brasileiro não gosta do formato. 
"Então vai ser tabloide", decidimos (2006, p. 7-8). 
 

A irreverência, como é possível notar, fez parte do semanário desde seu 

surgimento, bem como a despreocupação com formalidades jornalísticas e a 

liberdade dada aos jornalistas e colaboradores para que pudessem "escrever o 

que bem entendessem e como bem entendessem" (AUGUSTO, 2006, p. 09). 

Acreditava-se, por conta dessas características, que O Pasquim teria curta 

duração, uma vez que vigorava no país o regime militar. No entanto, mesmo 

com a intensa ação da censura, o tabloide alcançaria reconhecimento  

nacional, tornando-se "o maior fenômeno editorial da imprensa brasileira" 

(AUGUSTO, op. cit.). Como explicam Santos e Vergueiro, o contexto em que 

se publicou O Pasquim e outras obras por ele inspiradas foi de extrema 

importância para a história dos quadrinhos no Brasil por revelar uma 

consciência política que não se via nos grandes veículos midiáticos do país: 

 

(...) os artistas procuravam evitar a censura ao publicar seus 

trabalhos em veículos alternativos à grande imprensa. Os 

protestos contra o autoritarismo assumiam, muitas vezes, a 

forma de charges, caricaturas, cartuns e quadrinhos. 

No período em que a ditadura militar recrudesceu, entre 1969 e 

1979, a censura foi um grande entrave para a liberdade de 

expressão, mas se tornou também um momento rico para a 

produção humorística brasileira. (...) Na década de 1970, os 

jornais brasileiros alternativos ou nanicos, como eram então 

denominados, reservavam espaço a charges e caricaturas que 
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expunham sua indignação contra os desmandos do regime 

autoritário (2010, p. 24). 

 

Com a colaboração de diversos nomes da imprensa e da elite intelectual 

carioca, como Paulo Francis, Ivan Lessa, Chico Buarque, Antônio Callado, 

Rubem Fonseca, Glauber Rocha, entre outros (TV CÂMARA, 2004), O 

Pasquim ganhou, então, inesperado prestígio e se tornou a mais influente 

publicação cômica do período, estabelecendo "os novos parâmetros do cartum 

e do desenho de humor em nossa cultura, renovando o jornalismo brasileiro e 

posicionando-se francamente em oposição à ditadura militar" (MAYA, 200912).  

Adotando a sátira e a crítica aos costumes, o periódico acabou se 

voltando para assuntos políticos em função das circunstâncias, enfrentando a 

ditadura militar e denunciando os que apoiavam o regime. Resistindo e 

driblando a ação da censura, o jornal foi um representante da contracultura no 

Brasil, consolidando, por meio de suas tirinhas, as características associadas 

ao estilo brasileiro de se fazer histórias em quadrinhos, voltado para um humor 

ácido, altamente sarcástico e debochado (MOYA e OLIVEIRA, 1977; 

QUEIROZ, 2008). O sucesso do Pasquim o levou do status de publicação 

alternativa para o de um título que influenciou até mesmo a grande imprensa, 

nas palavras de Jaguar, tirando "o paletó e a gravata do jornalismo brasileiro" 

(2006, p. 08).  

No fim da década de 1970 e durante toda a década de 1980, o 

semanário receberia colaborações de diversos cartunistas do país, dentre os 

quais se destacavam Angeli e Laerte, responsáveis, em 1982, por uma seção 

intitulada Rumores paulistas (COUTINHO, 2010a) e que também publicavam 

suas tirinhas esporadicamente em outros jornais, além de editarem suas 

próprias revistas com outros nomes que fizeram parte de uma nova geração de 

quadrinistas influenciados pelo Pasquim. 

Dessa forma, os anos de 1980 podem ser considerados cruciais para o 

desenvolvimento das HQs brasileiras, impulsionados por uma publicação 

aparentemente despretensiosa, mas que foi responsável pela abertura da 

imprensa para o cartum nacional e, possivelmente, pela maior vendagem de 

revistas cômicas independentes, ou publicadas por pequenas editoras, 
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 Disponível em: <http://jornalivros.com.br/2009/05/revista-balao-vanguarda-e-pioneirismo-no-

hq-nacional/>. Último acesso: 28 de agosto de 2013. 

http://jornalivros.com.br/2009/05/revista-balao-vanguarda-e-pioneirismo-no-hq-nacional/
http://jornalivros.com.br/2009/05/revista-balao-vanguarda-e-pioneirismo-no-hq-nacional/


54 
 

destinadas ao público adulto, que fizeram parte do movimento chamado 

"udigrudi"13 (MAYA, 2009).  

Como no Pasquim, as tirinhas, crônicas e montagens fotográficas 

dessas revistas não seguiam padrões editoriais, lembrando os layouts de 

fanzines, espécies de livretos produzidos artesanalmente, em formatos 

variados, que se tornaram populares a partir dos anos 1970, com o surgimento 

do movimento punk, devido a seu baixo custo. Geralmente feitos por 

entusiastas, fãs ­  daí o nome "fanzine" ­ e ativistas com interesses diversos, 

como a música, o cinema, a poesia, as HQs ou a movimentos ideológicos 

como o anarquismo e o feminismo, os zines eram distribuídos nas 

universidades, em eventos e encontros de jovens, ou vendidos em pequenas 

bancas em que estavam disponíveis títulos alternativos. 

Uma das primeiras revistas de quadrinhos do estilo a ganhar visibilidade 

foi a Balão, editada por dois estudantes da Universidade de São Paulo, Laerte 

Coutinho e Luiz Geraldo Ferrari Martins (conhecido como Luiz Gê). Lançada 

em 1972, era vendida pelos próprios criadores e tratava de temas como o 

futebol, a malandragem do brasileiro, a contracultura, o mundo universitário, 

eventos que ocorriam por toda a América Latina, luta de classes, conflitos 

familiares e política brasileira (MAYA, 2009). Participaram dela, além dos 

fundadores, os irmãos Paulo e Chico Caruso, o ilustrador Rogério Borges, 

Angeli, Paulo Santos e Conceição Cahu, Edgar Vasques, entre outros, que se 

consagrariam posteriormente. Segundo Cirne, a experiência de lançar uma 

revista como essa refletia  

 
(...) de um lado, a necessidade da pesquisa gráfica e temática, 
capaz de transgredir com a ordem quadrinhística mais 
tradicional ou conservadora (leia-se: mais americanizada); do 
outro, a necessidade de luta contra a invasão econômica e 
ideológica dos comics enlatados, isto é, comics tradicionais e 
conservadores. Pela primeira vez no Brasil, os desenhistas do 
Balão (...) enfrentavam a questão do experimental (1990, p. 
71). 
 

Seguindo rumos diversos, alguns dos colaboradores acabaram por 

lançar suas próprias revistas, mas o sucesso de Balão só teria continuidade a 

                                                           
13

 A princípio, chamava-se Udigrudi um movimento contracultural artístico e, principalmente, 

musical que se iniciou no Recife nos anos 1970. O termo foi apropriado para designar as 
publicações alternativas, como histórias em quadrinhos e fanzines, que fizeram parte do 
underground brasileiro e circularam pelo país na mesma época (MAGALHÃES, 2009).  
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partir de 1984, quando o editor gráfico Toninho Mendes cria a Circo Editorial, 

propositalmente em 26 de abril, dia da votação das eleições diretas (MENDES, 

2010). As obras de estreia do selo foram Não tenho palavras, de Chico Caruso, 

e Bob Cuspe, de Angeli, sendo que este último se esgotou rapidamente; em 

seguida foram lançados Quadrinhos em fúria, de Luiz Gê; Grilo, de Rubem 

Grilo; O tamanho da coisa, de Laerte; e Rê Bordosa, de Angeli que, juntas, 

chegaram a mais de cem mil exemplares vendidos (MENDES, op. cit.). 

Contudo, foi a revista Chiclete com Banana, encabeçada por Angeli, que se 

tornou o carro chefe da editora, sendo publicada de 1985 a 1990, atingindo a 

impressionante marca de vendagem de cento e vinte mil cópias (MENDES, op. 

cit.) e apresentando ao país uma série de personagens cuja longevidade se 

estenderia até os anos 2000, nas páginas de importantes jornais como a Folha 

de S. Paulo que, desde 1984, passou a dedicar, diariamente, um espaço 

àquela nova geração de cartunistas brasileiros (GAMA, s/d). 

A maioria dos artistas que havia publicado na Chiclete com Banana teve 

a chance, então, de expor seus trabalhos em um periódico estabelecido e de 

ampla tiragem. Em 1985, com o fim do regime militar e consequente 

desestruturação do órgão responsável pela censura, tanto jornalistas como 

chargistas e cartunistas puderam finalmente se expressar sem correr o risco de 

ter a maior parte do conteúdo de suas obras vetada. Essa abertura foi 

especialmente favorável para autores de tirinhas dirigidas ao público adulto, 

que surgiam com histórias cada vez mais polêmicas e personagens cada vez 

mais ousados e provocadores. 

A proposta diferenciada de Chiclete com Banana estava numa postura 

mais agressiva (SILVA, 2002), tanto em nível estético quanto em termos de 

conteúdo, identificando-se com obras do underground estadunidense como as 

de Robert Crumb e opondo-se às HQs de super-heróis que dominavam a maior 

parte do mercado nacional e internacional (SILVA, op. cit.). O próprio criador da 

revista, Angeli, a considerava um veículo de resistência cultural, eclético e 

sincero, sem o pudor que a censura do regime militar impunha aos quadrinistas 

e jornalistas até então. Podem ser encontrados em Chiclete com Banana o 

anarco-punk Bob Cuspe; a alcoólatra promíscua Rê Bordosa; a cientista 

ninfomaníaca Mara Tara; os hippies viciados em orégano Wood e Stock, 

criados por Angeli; os sanguinários machistas, mas sensíveis, Piratas do Tietê, 
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de autoria de Laerte e que mais tarde se tornaria uma nova revista publicada 

pela editora Circo; o solteiro de trinta anos Geraldão, criado por Glauco; os 

cowboys mexicanos fora da lei, Los 3 amigos, Angel Villa, Laerton e Glauquito, 

desenhados em conjunto pelos cartunistas Angeli, Laerte e Glauco, que faziam 

caricaturas de si próprios (FIGURA 1); entre outras personalidades que faziam 

parte do "imaginário urbano" oitentista. 

FIGURA 1 

Los 3 amigos se apresentam. Fonte: ANGELI; GLAUCO; LAERTE. Los 3 amigos - Sexo, 
drogas y guacamoles. São Paulo: Editora Ensaio, 1994, 4ª ed. P. 07. 
 

O sexo estava presente na maior parte das histórias, sendo que muitos 

dos personagens apresentavam comportamento sexual que seria considerado 

perverso ou amoral (SILVA, op. cit.), como o voyeurismo de Geraldão, que se 

masturbava ao espiar sua mãe tomando banho; o gosto dos Piratas do Tietê 

por orgias, bem como sua bissexualidade; o sadismo de Mara Tara, que 

atacava homens em becos escuros para tirar suas vidas por meio de sexo oral; 

ou mesmo a busca constante de Rê Bordosa por sexo casual, que leva à 

indefinição de sua sexualidade, ainda que, em diversas de suas falas, ela 

confirme a preferência por homens. Todas essas histórias passaram das 

edições de Chiclete com Banana para espaços em cadernos e suplementos do 

jornal Folha de S. Paulo, consolidando o sucesso de um estilo politicamente 

incorreto que, como no caso de O Pasquim, tornou-se referência para o público 

brasileiro e influencia, até os dias de hoje, a produção nacional de quadrinhos 

(ANGELI apud PINHEIRO, 2012), levando à criação de um estilo próprio e de 

certa liberdade para que os cartunistas se expressem amplamente, como 

declara Laerte ao constatar que "o que se faz nas tirinhas no Brasil não se faz 

em nenhum outro lugar do mundo" (apud BALBINO, 2013). 
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III. ARTE SEQUENCIAL E TRANSGRESSORA 

 

III.1. Super-Gay: o mainstream subvertido 

A capa da revista Super-Gay (FIGURA 2), uma história em quadrinhos 

de autoria de Watson Portela, prontamente nos remete a um quadro televisivo 

que foi sucesso de audiência na Rede Globo, intitulado Capitão Gay. Criado 

por Max Nunes em 1981 (TRINDADE, 2013), o Capitão Gay era interpretado 

pelo humorista Jô Soares em seu programa, Viva o gordo.  

Apesar de baseado nas histórias exibidas na TV, o quadrinho trazia 

outro protagonista, o Super-Gay, além de outros super-heróis que integravam 

um "clubinho" ­  dentre eles, o Capitão Fafá, uma provável homenagem de 

Portela a Jô Soares.  

FIGURA 2 

 

 
 
 
 
Capa da revista Super-Gay. Ao 
centro, Capitão Fafá, cuja imagem 
lembra o personagem Capitão 
Gay, interpretado por Jô Soares. 
Fonte: PORTELA, Watson. 
Super-Gay em quadrinhos. 
Curitiba: Grafipar/Bico de Pena, 
1982. 
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A imagem de apresentação chama a atenção pela qualidade dos traços, 

da coloração e do sombreamento, que conferem um efeito realista às 

representações de cada personagem. Esse estilo de desenho lembra o das 

revistas em quadrinhos estadunidenses, que fizeram sucesso desde seu 

lançamento e que correspondem, até hoje, ao mainstream do mercado de HQs 

ocidental, em que super-heróis usam disfarces para proteger suas identidades 

secretas e lutar contra seus inimigos. Os trajes desses heróis incluem botas, 

capa, máscara e uma roupa justa, a realçar os músculos, além de uma espécie 

de sunga que parece ficar por cima das calças. Estas duas últimas peças do 

clássico vestuário do super-herói acabaram se mostrando  fontes prolíficas de 

piadas e questionamentos a respeito da sexualidade dos personagens. 

Em Super-Gay, Portela faz uso desses e de outros clichês associados 

aos famosos personagens norte-americanos, que ganharam nova força nos 

anos 1980 com a introdução do formato denominado graphic novel, mais 

sofisticado, com papel e impressão de qualidade significativamente melhor em 

relação aos gibis produzidos até então. Nessa década, a editora DC Comics 

encabeçou um processo de amadurecimento das narrativas, a fim de renovar 

personagens que haviam se desgastado com o tempo (SILVA, 2009). Em 

consequência, heróis como Super-Homem e Batman voltaram a cair no gosto 

do público, sendo aclamados por jovens e, principalmente, por adultos que 

haviam passado a infância lendo histórias em quadrinhos e que, agora, podiam 

continuar a acompanhar seus ídolos em releituras mais complexas e profundas 

(SILVA, op. cit.). No Brasil, os direitos de publicação das duas maiores editoras 

de histórias em quadrinhos norte-americanas, Marvel e DC Comics, foram 

adquiridos pela editora Abril, que desde então se manteve à frente das demais 

editoras brasileiras de revistas em quadrinhos por mais de vinte anos (SILVA, 

2002). 

A retomada do sucesso das histórias de super-heróis veio seguida por 

paródias e referências cômicas, como a do próprio quadro televisivo Capitão 

Gay, que brincava com a masculinidade e seriedade excessivas dos 

personagens originais. Aproveitando a popularidade do Capitão, Watson 

Portela lançou a revista como edição especial da série Aventuras em 

Quadrinhos, produzida pela editora paranaense Grafipar, que se destacou nos 

anos 1970 e início dos anos 1980 pela publicação de quadrinhos eróticos. 
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Super-Gay fez parte de uma tentativa de recuperar o sucesso de vendas da 

editora por meio do lançamento de novos títulos, com estilo e temática 

experimentais, que chegaram às bancas na década de 1980 (GONÇALO Jr., 

2010). 

Reconhecido pelo processo de abertura política e enfraquecimento 

gradativo da ação da censura, o período em que a Grafipar atuou na 

publicação de revistas eróticas e de histórias em quadrinhos foi marcado pela 

presença cada vez maior do sexo e da nudez nos meios de comunicação, com 

a produção das "pornochanchadas", um gênero cinematográfico brasileiro que 

mesclava elementos eróticos não explícitos ao humor popular (GONÇALO Jr., 

op. cit.); a autorização de filmes polêmicos, como Laranja Mecânica (1971, 

dirigido por Stanley Kubrick) e Calígula (1979, dirigido por Tinto Brass), que, na 

época de seu lançamento, tiveram sua exibição proibida pelos órgãos censores 

(GONÇALO Jr., op. cit.); além da permissão para se publicarem fotografias, 

inicialmente, de nu parcial em revistas "pornográficas" ­  e que, em pouco 

tempo, passaria para o nu frontal e o sexo explícito. 

Em 1978 e 79, o repertório da editora Grafipar era produzido por uma 

equipe de quadrinistas brasileiros consagrados, como o próprio Watson 

Portela, Mozart Couto, Flavio Colin e Cláudio Seto, contando ainda com a 

colaboração  de roteiristas e jornalistas, dentre os quais estavam Nelson Faria, 

Lígia Mendonça, Alice Ruiz e até mesmo seu marido, Paulo Leminski, um 

apaixonado e entusiasta das histórias em quadrinhos (GONÇALO Jr., op. cit.). 

O conteúdo das revistas variava de acordo com o público alvo de cada 

publicação, sendo incluídos, dessa forma, contos eróticos, textos informativos 

sobre sexualidade, atualidades, horóscopo etc. Havia, inclusive, títulos 

dedicados ao público homossexual, que representavam boa parte do mercado 

da editora em questão. 

Contudo, a qualidade do conteúdo das revistas da Grafipar não foi 

suficiente para manter as vendas, que caíram consideravelmente a partir de 

1981, diante do boom da pornografia no mercado editorial brasileiro, como 

revela Gonçalo Jr.:  
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Os motivos principais da crise que começava eram diversos: a 
perda de competitividade das revistas de Faruk [proprietário da 
editora] para a pornografia escancarada, o excesso de títulos 
no mercado e a inflação que reduzia mês a mês a capacidade 
de compra da população. Os reflexos disso nas revistas em 
quadrinhos foram imediatos. Títulos começaram a ser 
cancelados mês a mês (op. cit., p. 409).  
 

Essa fase, apesar de economicamente negativa, é considerada um 

importante "momento qualitativo", devido à reunião dos "mais representativos 

jovens autores da Grafipar, já com os traços bastante maduros, depois de 

quase três anos de produção" (GONÇALO Jr., op. cit., p. 410) que resultou no 

lançamento de edições únicas para a história dos quadrinhos nacionais. 

É nesse contexto atribulado que Super-Gay chega às bancas. Com 

tramas simples, por vezes tolas, as duas histórias que aparecem no volume 

único têm, na "afetação" dos diálogos e nos heróis excessivamente 

efeminados, sua principal fonte de riso (FIGURA 3). 

 

FIGURA 3 

Super-Gay recusa uma calcinha oferecida pela vítima em agradecimento, após salvá-la de 
ladrões de calcinhas. Fonte: PORTELA, Watson. Super-Gay em quadrinhos. Curitiba: 
Grafipar/Bico de Pena, 1982. P. 05. 
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Na FIGURA 3, a mulher, após ser salva por Super-Gay de um grupo de 

ladrões de calcinhas, decide entregar a peça íntima ao herói, como 

agradecimento. Com asco, Super-Gay recusa o presente. Observando a figura 

do protagonista, percebemos um gesto aparentemente brusco e teatral que nos 

permite associar o personagem ao estereótipo do homossexual artificialmente 

feminino. Esse comportamento exagerado é reforçado pelas falas, caricaturais, 

contendo expressões superlativas e outras consideradas típicas dos gays, 

como a exclamação "Que horror!", reiterada ao longo da revista. 

Os demais super-heróis que surgem na história são, como Super-Gay, 

exageradamente "afetados" e suas aparências, bem como suas alcunhas, 

podem ser diretamente relacionadas a conhecidos personagens dos 

quadrinhos estadunidenses (FIGURA 4): Aquagay (análogo a Aquaman, 

publicado pela DC Comics), Batgay (uma versão de Batman, personagem de 

grande apelo da DC Comics), Lanterna Cor-de-Rosa (Lanterna Verde, também 

da DC Comics), Thorvelinho (Thor, publicado pela Marvel Comics), Arqueiro 

Rosa-Choque (Arqueiro Verde, lançado pela DC Comics), Húlia (provável 

versão de Hulk, personagem da Marvel Comics), Flashomo (The Flash, título 

da DC Comics), Boneca Prateada (Surfista Prateado, publicado pela Marvel 

Comics) e Sapatão Maravilha (Mulher-Maravilha, criada pela DC Comics). 

Na página que inicia a história Por quem os silicones dobram (FIGURA 

4), subentende-se que os heróis no primeiro quadro estão dançando ­  a 

música é representada pelas notas musicais espalhadas pela imagem. Da 

esquerda para a direita, podemos ver Aquagay segurando um drink, Batgay a 

levantar sua capa e Lanterna Cor-de-Rosa como se posasse para uma câmera 

imaginária, encarando o leitor, enquanto Thorvelinho parece executar um 

passo de dança. As vestes também se assemelham às dos super-heróis norte-

americanos de quem os heróis gays tomaram emprestados os respectivos 

nomes, porém, com algumas "adaptações" kitsch: Aquagay usa um lenço de 

bolinhas no pescoço, brinco e um cinto enfeitado com pedraria; Batgay usa 

uma sunga cavada, batom e o morcego estampado em seu peito lembra um 

desenho infantilizado; Lanterna Cor-de-Rosa usa um brinco de argola, uma 

tornozeleira delicada, um anel brilhante e, no lugar do círculo, que representa 

seu símbolo, há uma flor; Thorvelinho também usa um cinto elaborado e seu 
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uniforme deixa as pernas à mostra, além de suas feições serem 

"feminilizadas", fazendo dele uma figura andrógina. Os corpos musculosos, 

bem definidos pelos trajes justos, são uma característica dos super-heróis 

norte-americanos, representando um ideal estético, além de um sinal de força 

física associado à masculinidade. No caso dos heróis desenhados por Portela, 

mantém-se o ideal da beleza masculina e a força inerente à figura do super-

herói, no entanto, os personagens apresentam elementos de "feminilidade" que 

os identificam como indivíduos homossexuais, presentes nos gestos 

aparentemente delicados e em alguns dos acessórios que usam. 

 

FIGURA 4 

  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Uma festa reúne os super-heróis no "clubinho". Fonte: PORTELA, Watson. Super-Gay em 
quadrinhos. Curitiba: Grafipar/Bico de Pena, 1982, p. 06. 
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A representação do estereótipo gay, nesse caso, pode ser vista como 

uma brincadeira com o próprio estereótipo do super-herói. Sendo este um 

indivíduo moralmente impecável e conservador, forte, corajoso, protetor e 

preocupado em fazer o bem a todos, é de se esperar que sua aparência física 

corresponda ao ideal de beleza ocidental do homem másculo. Ironicamente, a 

versão homossexual conserva os atributos estéticos, mas abandona o 

conservadorismo, atribuindo personalidades não muito virtuosas aos 

personagens. O contraste é reforçado ainda por detalhes como o uniforme de 

Super-Gay, com laços nos ombros e capa estampada, bem como o uso de 

brincos, pulseiras, lenços e maquiagem pelos heróis, sugerindo sua vaidade.   

No balão que apresenta a cena, o narrador identifica o local como 

"clubinho das frenéticas coloridas". O uso do gênero feminino ao nomear a 

sede da reunião se dá num sentido pejorativo, uma vez que o significado da 

palavra "frenéticas" é o de pessoas agitadas, alvoroçadas, ou, ainda, histéricas 

­  características tradicionalmente atribuídas às mulheres com dificuldades de 

se conter emocionalmente (BORDO, 1997). O comportamento "frenético" está 

relacionado, então, a uma sensibilidade exacerbada e a uma instabilidade 

emocional que se reflete na maneira como o indivíduo se porta. Uma vez que o 

estereótipo do homem gay incorpora particularidades consideradas como 

sendo do gênero feminino, ele é também visto como sensível, efusivo e que 

age com intensidade, continuamente demonstrando seus sentimentos ­  

devemos lembrar que a própria denominação, "gay", é uma palavra da língua 

inglesa que significa "alegre". Ao chamá-los de "coloridas", o narrador faz outra 

alusão a um lugar-comum do homossexual, o da vaidade e da preferência por 

cores quentes e chamativas. A questão das cores pode estar relacionada, 

ainda, ao arco-íris, símbolo do movimento LGBT, indicando que uma pessoa 

"colorida" seria alguém homossexual. Curiosamente, quando se apresentam 

com suas identidades secretas, se portam como heterossexuais, com o 

objetivo de se passarem por "pessoas comuns" e "discretas", mantendo-se, 

então, no "armário" (SEDGWICK, 1990) em seu dia-a-dia e saindo dele apenas 

quando se apresentam como super-heróis. 

O fato de dançarem enquanto ouvem música remete também  à ideia de 

que são indivíduos festivos e empolgados, mesmo que o contexto seja o de 

uma reunião "formal" e importante. Ao entrar na sala, Super-Gay pergunta o 
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que está acontecendo à Boneca Prateada, referindo-se à ocasião como 

"frescurite", ou seja, como uma situação desnecessariamente efeminada ou 

ostensiva. Novamente, evoca-se o padrão vulgar que supõe o homossexual 

como alguém efusivo e "frenético". 

A fala seguinte de Super-Gay é dirigida a Húlia, que, apesar da 

aparência similar à de Hulk, usa um colar com um discreto pingente, cabelos 

mais longos e alisados e maquiagem. Chamando-o de "frescão verde, cheio de 

celulite", Super-Gay revela que não gosta de Húlia, cuja reação também 

assinala descontentamento. "Frescão" é um adjetivo usado para provocar 

Húlia, tendo uma conotação semelhante a "frescurite", apontando para uma 

femininidade exagerada e artificial. A vaidade se evidencia na descrição "cheio 

de celulite", adotada como uma ofensa ­  a celulite é considerada uma condição 

que tipicamente atinge o sexo feminino, um defeito que compromete a pele lisa 

e sem marcas que corresponde ao ideal de beleza ocidental. O tom de 

provocação alia-se ao cômico em algumas expressões afetadas que surgem 

nos diálogos, como é o caso da resposta de Húlia a Super-Gay, chamando-o 

de "galinha de macumba". 

Em quadrinhos da DC Comics e Marvel Comics, os protagonistas 

interagem entre si, não apenas formando grupos para combater inimigos mais 

poderosos, mas também se desentendendo e, eventualmente, até se 

agredindo fisicamente, gerando embates de enormes proporções, uma vez 

que, como super-heróis, apresentam força sobre-humana ­  por exemplo, Hulk 

já brigou diversas vezes com Thor, ambos personagens com revistas próprias 

lançadas pela Marvel Comics e que integram um grupo chamado Os 

Vingadores, bastante conhecido entre os fãs de histórias em quadrinhos. Esse 

movimento intertextual é uma estratégia recorrente para atrair o interesse do 

público consumidor de uma revista que, ao notar a presença do super-herói 

que acompanham em outro título, provavelmente o comprarão. 

Mais uma vez, Portela brinca com o exagero presente nas revistas 

"sérias" que trazem os super-heróis como emblemas da força, da coragem e, 

consequentemente, da masculinidade. O "clubinho" é, portanto, uma paródia 

de reuniões como Os Vingadores (Marvel Comics) e Liga da Justiça (DC 

Comics), em que heróis poderosos se juntam em um quartel general que se 

tornará a sede do grupo, com o objetivo de combater grandes causas ou vilões 
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particularmente perigosos. Em vez de uma sala equipada com ferramentas e 

computadores de última geração, em que os heróis poderiam ser acionados a 

qualquer momento, há, no clube, um salão de festas, onde todos se divertem 

enquanto esperam começar a reunião.  

A discussão entre membros dos grupos "sérios" que eventualmente 

ocorre, fruto de discordâncias a respeito da melhor forma de proteger a 

humanidade, ou do ataque mais eficaz para derrotar o inimigo e preservar a 

cidade, é subvertida, em Super-Gay, transformando-se em uma troca de 

ofensas pessoais sem motivo aparente. Nesse caso, coloca-se em pauta o 

estereótipo de que os gays agem impulsivamente, não tendo controle sobre 

suas emoções e sentimentos pessoais, em oposição aos homens 

heterossexuais, que devem ser sensatos e agir com a razão ­  principalmente 

quando se trata de um super-herói. Novamente, percebemos a parodização da 

figura heroica excessivamente máscula e benevolente, cuja preocupação maior 

é a defesa dos cidadãos "de bem" e a manutenção da ordem. 

Tendo início a reunião propriamente dita, cabe aos super-heróis votarem 

a proibição dos implantes de silicone entre os membros do "clubinho" e a 

adesão de uma super-heroína ao grupo. Como resultado, é derrubada a lei de 

proibição ao silicone por maioria absoluta e, após esclarecimentos, Capitão 

Lésbi é aceita no clube, justamente por ser lésbica e não representar "ameaça" 

aos demais (FIGURA 5). 
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FIGURA 5 

  

  

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Os heróis reagem com terror à presença de uma mulher, sentindo-se aliviados após ela revelar 
ser lésbica. Fonte: PORTELA, Watson. Super-Gay em quadrinhos. Curitiba: Grafipar/Bico de 
Pena, 1982. P. 14. 

 

A reação dos super-heróis invoca o pensamento de que os gays, 

sentindo-se atraídos sexualmente por homens, odiariam as mulheres, por 

representarem uma "concorrência natural" na disputa pela sedução dos 

indivíduos do sexo masculino. Pode-se encarar essa ideia por duas 

perspectivas diferentes: a primeira, de que os homossexuais, por serem 

promíscuos, não se importam com a sexualidade do parceiro em potencial, 

abordando tanto heterossexuais como homossexuais, desde que pertençam ao 

sexo masculino; a segunda, de associar o homossexual efeminado a um papel 

sexual passivo, cabendo o papel ativo ao que "age como homem" e que, 

portanto, dificilmente se distingue do heterossexual. Ambos são preconceitos 
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que relacionam a sexualidade a um determinado comportamento ou papel 

sexual baseados na perversão e na incorporação da feminilidade como uma 

fonte lógica do desejo masculino, no sentido de um homem que "age como 

homem" só se atrair por seu oposto, o "agir como mulher", o que Butler define 

como "a 'presença' das assim chamadas convenções heterossexuais nos 

contextos homossexuais" (2010, p. 56).  

Essa questão pode ser melhor compreendida na separação, dentro do 

movimento homossexual, entre "passivos" e "ativos", que se refere ao papel 

exercido no ato sexual em si: "passivo" é o homem ou a mulher que sofrem 

penetração, submetendo-se à ação do "ativo", homem ou mulher responsável 

por penetrar. De acordo com a "matriz heterossexual", o homem, possuidor do 

falo, deve penetrar a mulher, assumindo, então, um papel dominante no ato 

sexual. Segundo essa matriz, o homem que penetra outro homem exerce o 

papel masculino da relação, enquanto o penetrado exerce o papel feminino ­  

no âmbito público, o gay efeminado é automaticamente visto como o que se 

dispõe a "cumprir" uma "função sexual" que supostamente cabe à mulher. 

Com um corpo escultural e trajes reduzidos, Capitão Lésbi se encaixa no 

padrão feminino de beleza ideal, provável razão pela qual Super-Gay a chama 

de "bem-dotada". Ou, ainda, a expressão pode ter sido motivada por Capitão 

Lésbi ser dotada de uma vagina, causa de inveja entre os super-heróis. Há, 

também, uma ambiguidade no adjetivo, pois o termo ­  um clichê usado para 

designar homens com pênis avantajados ­  pode se referir a lésbicas 

conquistadoras, em menção a seu desempenho sexual no papel "ativo". Essa 

incerteza em relação ao significado da fala de Super-Gay leva ao riso pelas 

possibilidades múltiplas, pautadas no recalque que, pelo "senso comum", é 

sentido por homossexuais efeminados em relação às mulheres. Ademais, 

podemos levar em consideração que super-heroínas são dotadas de 

"qualidades masculinas", como a força e a coragem ­  essas "vantagens" fazem 

delas mulheres "bem dotadas". 

Outra personagem do gênero feminino que aparece na obra é Sapatão 

Maravilha, contratada pelo vilão Dr. Camomila para destruir as fábricas de 

silicone da cidade. Ela comanda um grupo de "super-sapatões", todas 

desenhadas com corpos curvilíneos, roupas justas e curtas. A imagem sensual 
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das mulheres vai ao encontro da usual representação do gênero feminino nas 

histórias em quadrinhos como verdadeiros modelos de beleza ­  interagindo 

com os modelos de força e masculinidade representados pelos super-heróis. 

O nome de Sapatão Maravilha é uma referência à Mulher-Maravilha, 

famosa personagem norte-americana e uma das primeiras super-heroínas a 

surgir entre tantos heróis do gênero masculino, tendo sido criada nos anos 

1940 para ser um símbolo da luta feminina e um modelo para a mulher 

moderna (HENDRIX, 2007). Como super-heroína, Mulher-Maravilha deve 

apresentar características como força física, destreza, coragem, retidão de 

caráter e sensatez, elementos que, como referido anteriormente, compõem a 

personalidade dos "combatentes do mal" e normalmente se associam ao 

homem, o que se evidencia justamente no fato de os super-heróis serem, até 

hoje, em sua maioria, do gênero masculino ­  ainda que Mulher-Maravilha 

tenha surgido na década de 1940, passou-se muito tempo sem que outra 

super-heroína fosse criada, e a própria personagem tinha pouco destaque 

quando se juntava a outros nomes da editora, como Batman e Super-Homem. 

Uma vez que se situa em um universo primariamente masculino ­  ou 

masculinizado ­ , assumindo um papel que até então cabia a homens, Mulher-

Maravilha tem sua feminilidade questionada, e, consequentemente, sua 

heterossexualidade.  

Por um lado, os super-heróis homossexuais e efeminados são uma 

alusão ao ideal de masculinidade personificado nos análogos personagens dos 

quadrinhos "sérios", como se a artificialidade dessa suposta perfeição 

escondesse "defeitos" ou possíveis "desvios", dentre eles, a 

heterossexualidade ­  que, de acordo com a matriz de inteligibilidade cultural 

vigente, corresponde à orientação sexual lógica de um homem, principalmente 

ao se tratar de um indivíduo másculo como o super-herói. Por outro lado, a 

mulher excessivamente forte e capaz de lutar com homens apresenta, então, 

características masculinas, o que faz com que sua versão em Super-Gay 

exponha uma possível dúvida em relação a sua sexualidade, que poderia ser 

também "masculina".  

De certa forma, a lésbica é vista como o oposto do gay, de acordo com o 

pensamento ocidental binário, bem como a mulher seria o oposto do homem e 
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o feminino o oposto do masculino. Por esse mesmo ponto de vista, a mulher 

que se atrai pelo sexo feminino incorporaria elementos da personalidade 

masculina e o homem que se atrai pelo sexo masculino incorporaria, então, 

elementos da personalidade feminina, estereótipos que se mostram em Super-

Gay nas figuras da lésbica masculinizada e do gay efeminado. 

A comicidade é fruto de como Portela se aproveita desses estereótipos 

para criar situações exageradas, por vezes absurdas, mas que se assemelham 

àquelas trazidas pelas publicações "sérias", em termos estéticos e narrativos, 

resultando numa crítica à padronização dos quadrinhos e à idealização dos 

personagens em contraste com a realidade dos próprios consumidores. Em vez 

de ídolos praticamente sem defeitos, os super-heróis de Super-Gay são 

emotivos e nem sempre altruístas, o que lhes confere uma dose de 

humanidade.  

 

III.2. Rocky e Hudson: caubóis de rosa 

"Muito antes de Brokeback Mountain, o cartunista Adão Iturrusgarai já 

percebia a ligação entre cavalos, laços, caubóis e batom"14. A princípio, quando 

ainda vivia no Rio Grande do Sul, por volta de 1987, Iturrusgarai pensou em 

desenhar os personagens que se tornariam Rocky e Hudson de bombacha, 

para satirizar o chavão dos "machões gaúchos" (ITURRUSGARAI, 2008), no 

entanto, como já planejava se mudar do estado, decidiu transformá-los em 

caubóis, segundo o próprio cartunista, para que a temática fosse "mais 

universal" (ITURRUSGARAI, op. cit.). Com o lançamento da coletânea Rocky e 

Hudson e outras histórias em 2004 e sua posterior publicação em outros países 

no ano seguinte coincidindo com a filmagem e exibição do sucesso 

hollywoodiano O segredo de Brokeback Mountain (2005, dirigido por Ang Lee), 

a brincadeira com o drama que trata do amor impossível entre dois caubóis se 

tornou um mote para anunciar a obra cômica de Iturrusgarai. 

As tirinhas de Rocky e Hudson começaram a ser publicadas pela Folha 

de S. Paulo em 1996, quando Iturrusgarai passou a compor o time de 

cartunistas do jornal, juntamente com Laerte, Angeli e Glauco. Anteriormente, o 

                                                           
13

 Sinopse da obra Rocky e Hudson e outras histórias. Em: 

<http://livraria.folha.com.br/catalogo/1020891/rocky-e-hudson>. Último acesso: 18 de setembro 
de 2013. 
 

http://livraria.folha.com.br/catalogo/1020891/rocky-e-hudson
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artista já havia contribuído em edições de Chiclete com Banana, e desde 1994 

aparecia com frequência nas histórias de Los 3 Amigos, como um quarto 

membro chamado Adón ou desenhando sua famosa dupla de caubóis. 

Com histórias polêmicas que tratam, em sua maioria, de sexo, 

sexualidade e assuntos considerados ñdelicados", as obras de Iturrusgarai 

voltadas para o público adulto eventualmente ainda são censuradas pela Folha 

de S. Paulo, mesmo com a política do periódico, que oferece relativa liberdade 

aos cartunistas (ITURRUSGARAI, op. cit.). Laerte Coutinho (2004) revela que 

uma das tiras vetadas trazia Rocky e Hudson grávidos dos protagonistas de 

Los 3 Amigos e procurando meios de abortar. Considerada ofensiva, a história 

acabou não sendo publicada em nenhum outro jornal ou coletânea. Às vezes, 

alguns termos "vulgares" são trocados por sinônimos, a fim de não soarem 

pejorativos, o que faz com que a piada perca "um pouco a graça", segundo o 

próprio Iturrusgarai (2008). 

O cômico, em Rocky e Hudson, resulta da representação altamente 

caricata do homossexual no Velho Oeste, um ambiente hostil e violento onde 

vivem homens rudes, sempre dispostos a desafiar uns aos outros e suas 

masculinidades (FIGURA 6). A situação paradoxal leva a ocasiões 

inesperadas, absurdas pelo contexto e pelas atitudes e reações do casal nas 

histórias. 

 

FIGURA 6 

Apresentação de Rocky e Hudson. 
Disponível em: 
<http://popipca.files.wordpress.com/201

3/03/rocky-hudson.gif>. Último acesso: 
23 de setembro de 2013. 

 

  

 

 

 

 

 

Abertamente homossexuais ­  um sinal de coragem em um meio 

machista e perigoso como o Velho Oeste ­ , os caubóis enfrentam o 

http://popipca.files.wordpress.com/2013/03/rocky-hudson.gif
http://popipca.files.wordpress.com/2013/03/rocky-hudson.gif
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preconceito ao mesmo tempo em que incorporam o estereótipo do gay 

promíscuo, depravado e efeminado, vestindo camisa cor-de-rosa ­  

tradicionalmente considerada "feminina" ­  e preocupados com a aparência. Os 

nomes do casal são uma brincadeira com o ator hollywoodiano Rock Hudson, 

ex-marinheiro que ficou conhecido por interpretar galãs em filmes western, 

dramas, comédias e séries de TV. Cultivando uma imagem de homem másculo 

e conquistador, foi a primeira celebridade a assumir publicamente que tinha 

AIDS, tendo sua homossexualidade revelada por um amante após sua morte 

(STEPHAN, s/d).  

Uma fonte recorrente do riso está na contradição do próprio 

comportamento dos caubóis quando, por exemplo, estão prestes a enfrentar 

uma tribo de índios inimigos mas, ao perceberem que estes são atraentes, 

acabam flertando com eles (FIGURA 7). Também em bares e saloons, onde os 

homens se reúnem para beber e que, em filmes de caubóis, costuma ser o 

local em que se iniciam muitas disputas, Rocky e Hudson não deixam de 

abordar os indivíduos que lhes apetecem (FIGURA 8) e, às vezes, de brigar 

(FIGURA 9). 

 

FIGURA 7 

 

Rocky e Hudson decidem não matar o índio que está de costas para ambos, preferindo levá-lo 
para casa. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. Rocky e Hudson e outras histórias. São Paulo: 
Devir, 2004. P. 48. 
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FIGURA 8 

 

Os caubóis vão a um saloon. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. Tiras - Rocky e Hudson. In: O 
mundo maravilhoso de Adão Iturrusgarai. São Paulo: UOL, 2009. Disponível em: < 
http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/>. Último acesso: 23 de setembro de 2013. 

 

FIGURA 9 

 

Uma briga acontece no balcão de um bar. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. Rocky e Hudson e 
outras histórias. São Paulo: Devir, 2004. P. 48. 
 

Na FIGURA 7, os caubóis se encontram num local rochoso e 

aparentemente desértico, prontos para atirar. Hudson diz a Rocky que acha 

errado atirar pelas costas, referindo-se a uma espécie de código de honra entre 

caubóis, pois a vítima, não podendo ver quem atirou, não tem a chance de se 

defender. No último quadrinho, finalmente vemos o índio, um homem grande e 

de costas largas, deitado na cama com Rocky e Hudson, o que indica que o 

casal decidiu por tomar outra atitude em relação ao "inimigo". A ironia do 

comentário final de Hudson está no fato de que o índio se salvou por mostrar 

suas costas, levando os caubóis, inusitadamente, a mudarem de intenção. 

A FIGURA 8 traz uma situação em que o casal, descontraído, segue 

para um saloon, segundo Rocky, porque lá "está cheio de gostosões". Dentro 

do estabelecimento, Rocky coloca a mão no traseiro de um caubói, que o alerta 

para tirar a mão de seu corpo. Neste segundo quadrinho, o aviso do sujeito 

abordado gera uma tensão relativa a como ele poderia agir caso Rocky não 

http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
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obedecesse, causando, no leitor, a impressão de que o caubói se sente 

incomodado com a abordagem daquele homossexual ­  levando-se em conta o 

estereótipo de masculinidade dos homens que vivem no Velho Oeste, que, 

"machões", devem, pela lógica, ser também heterossexuais. A tensão se 

desfaz no último quadrinho, em que o indivíduo revela porque disse a Rocky 

para não continuar a tocá-lo: ele sofre de ejaculação precoce. A explicação 

indica, portanto, que o caubói não está incomodado, mas sentindo prazer pelo 

toque do protagonista. Essa reação subverte a lógica anterior, associada à 

masculinidade e consequente heterossexualidade do caubói. 

Por um lado, as duas tirinhas anteriormente descritas exploram a 

promiscuidade como característica do homossexual, que estaria sempre à 

procura de alguém com quem possa fazer sexo casualmente, mesmo que já 

esteja em uma união estável, como é o caso de Rocky e Hudson. A disposição 

do casal a aceitar que o ato sexual não se limite aos dois ­  nem a apenas duas 

pessoas ­  rompe com o ideal heteronormativo da monogamia, que restringe o 

relacionamento sexual às duas pessoas que se comprometeram em um 

relacionamento afetivo, como símbolo de fidelidade. 

Por outro lado, a ousadia desses caubóis gays vai de encontro ao 

estereótipo do western como um estilo de vida apenas para homens "durões", 

másculos e, portanto, heterossexuais. O casal não deixa de ser corajoso, 

enfrentando todos os perigos do ambiente em que vivem e se impondo 

devidamente como "homens de verdade" sem negar, contudo, sua 

homossexualidade, fator que, pelo senso comum, lhes confere um "lado 

feminino", responsável pela vaidade e por certos trejeitos femininos. 

O "lado feminino" pode ser observado na FIGURA 9, em que Rocky 

agride e mata, sem motivo aparente, um sujeito no bar. Quando perguntado por 

Hudson, ele diz que está com "TPM" (tensão pré-menstrual), condição 

hormonal que atinge as mulheres pouco antes de menstruarem, deixando-as 

emocionalmente instáveis e agitadas. Biologicamente, Rocky não menstrua 

nem passa pela alteração hormonal que provoca a TPM. Dessa forma, a graça 

da justificativa está na associação inesperada de sua raiva com uma causa 

"tipicamente feminina", em vez de com um motivo "masculino", como, por 

exemplo, uma agressividade "natural", própria do homem. Em outra tirinha, 

Hudson chega a ameaçar Rocky de morte, apontando-lhe uma arma. Quando 
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um indivíduo entra em cena e pergunta o que está acontecendo, Hudson 

responde que se trata de um acerto de contas, explicado no último quadrinho: 

"Ele usou todas as minhas calcinhas!" (p. 08; destaque no original). Da forma 

como a briga é apresentada, com a ameaça de Hudson, somos levados a crer 

que há um motivo sério e grave para o confronto, pensamento reforçado pela 

intervenção de outra pessoa, a quem é revelada parte da causa, ou seja, que 

se trata de um acerto de contas. Gera-se, então, uma expectativa em torno de 

qual seria a razão, cuja gravidade faz com que Hudson deseje matar seu 

parceiro. Essa expectativa se quebra no último quadrinho, passando da 

seriedade da situação para a comicidade da real causa da hostilidade: o uso 

das calcinhas de Hudson por Rocky sem sua permissão. A revelação do que 

deveria ser um segredo, de que os protagonistas usam roupas íntimas 

femininas, leva ao riso, mais uma vez, pela incoerência em relação à 

masculinidade que se requer do caubói.  

O uso de calcinhas por um homem é visto como um fetiche associado ao 

travestismo, em que o indivíduo obtém prazer sexual ao se vestir e se observar 

com peças do vestuário feminino (GARBER, 1992; LINS e BRAGA, 2009). Não 

é raro que roupas íntimas, principalmente femininas, sejam usadas para se 

alcançar certo nível de excitação sexual, como afirma Steele (1997), ao 

descrever como a lingerie foi adquirindo apelo erótico ao longo do tempo, por 

aumentar "a curiosidade sexual, mantendo em promessa a excitação da 

exposição" (p. 125) e funcionando, portanto, como um estímulo à imaginação. 

Quando é um homem que usa a lingerie, considera-se que ele tenha um 

fetichismo transvéstico (AMERICAN PSYCHIATRIC ASSOCIATION, 2013) que 

o leve a recorrer a essa prática a fim de se excitar mais durante o ato sexual. O 

uso de artifícios como o próprio travestismo visando ao prazer sexual é visto, 

até hoje, como uma tendência à perversão (LINS e BRAGA, 2009), ponto de 

vista que é evocado na tirinha a seguir (FIGURA 10).  
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FIGURA 10 

O atendente do bar percebe que a calcinha de Hudson está à mostra. Fonte: ITURRUSGARAI, 
Adão. Rocky e Hudson e outras histórias. São Paulo: Devir, 2004. P. 47. 

     

Moralmente, o fetiche deve ser mantido como um segredo, pois se trata 

de um desvio do que seria um "ato sexual normal". Ao notar que Hudson está 

de calcinha e que parece não se importar com o fato de que ela está à vista, o 

atendente se dirige a ele em aparente tom repreensivo e é surpreendido pela 

réplica do caubói. A sugestão de que um homem que usa calcinha ­  e a deixa 

aparecer em público, um ato que indica tendência também ao exibicionismo ­  é 

alguém imoral é subitamente revertida pela resposta de Hudson, ao questionar 

se o atendente preferia que ele estivesse sem roupa íntima, acusando-o, por 

esse motivo, de depravado. O efeito cômico da tirinha está na inversão de 

concepções do que seria a depravação para Hudson, ao tornar moralmente 

questionável o ponto de vista aparentemente baseado no senso comum, do 

barman, de que é estranho um homem usar calcinha.  Essa tirinha também 

reflete uma situação recorrente, em que pontos de vista divergentes a respeito 

de determinada atitude geram confusão e reações inusitadas.  

O preconceito é recorrente na cidade de Palermo Rosa, onde os 

personagens vivem, e algumas das histórias pelas quais passam  remetem a 

acontecimentos factuais e a questões que ainda são motivo de acalorados 

debates entre gays e para a sociedade como um todo, como, por exemplo, a 

demonstração pública de afeto entre casais homossexuais (FIGURAS 11 e 12); 

novas formas de ativismo contra o preconceito (FIGURA 13); a dificuldade de 

aceitação por parte da família; e a possibilidade de "cura" do homossexual. 
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FIGURA 11 

O xerife de Palermo Rosa decreta a proibição do beijo gay. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. 
Tiras - Rocky e Hudson. In: O mundo maravilhoso de Adão Iturrusgarai. São Paulo: UOL, 
2009. Disponível em: <http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/>. Último acesso: 23 
de setembro de 2013. 

 

FIGURA 12 

Rocky e Hudson são repreendidos pelo xerife. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. Tiras - Rocky e 
Hudson. In: O mundo maravilhoso de Adão Iturrusgarai. São Paulo: UOL, 2009. Disponível 
em: <http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/>. Último acesso: 23 de setembro de 
2013. 
 

Nas FIGURAS 11 e 12, a proibição do beijo gay é uma alusão à 

intolerância enfrentada por homossexuais na esfera pública, assunto que vem 

à tona diante das notícias de agressões e homicídios motivados pela 

homofobia e que, não raro, sugerem que os agressores lutam, na verdade, 

contra sua própria sexualidade, que desejam evitar a qualquer custo (SCIENCE 

NEWS, 2012). Essa polêmica é satirizada na FIGURA 11, no último quadrinho 

da tirinha, em que o xerife da cidade de Palermo Rosa decreta que o beijo gay 

será proibido no dia seguinte. Quando lhe é perguntado por um de seus 

subordinados, distante da plateia, sobre o motivo de a proibição só ocorrer no 

dia seguinte, o xerife revela que tem um encontro com Roberval ­  logo, a 

instituição da lei um dia após o encontro o isenta da punição. Partindo desse 

ponto de vista, podemos inferir que a irritação demonstrada pelo xerife na 

FIGURA 12 não se justifica apenas por Rocky e Hudson afrontarem a lei da 

http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
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cidade, mas também por uma provável frustração por ele não poder mais estar 

com seu parceiro, Roberval. A graça, na FIGURA 12, deve-se ao absurdo em 

função do exagero com que a lei é aplicada pelo xerife, por não permitir 

nenhum contato físico entre o casal homossexual.  

De maneira simplificada, o próprio Iturrusgarai explica sua motivação ao 

produzir as tirinhas de Rocky e Hudson, afirmando que os personagens "(...) 

são uma resposta aos seres demasiadamente machos. Desconfio que os muito 

machos sempre escondem algo por trás" (2008). Apesar de ter como prioridade 

que as histórias sejam engraçadas e escrachadas, o cartunista vê, na obra, 

uma forma de ajudar a diminuir o preconceito, destacando que o público gay 

não se sente incomodado pela forma como a homossexualidade é abordada 

em suas piadas (ITURRUSGARAI, op. cit.).  

A organização de um "beijaço" pelos caubóis (FIGURA 13) reproduz 

uma maneira de protestar relativamente nova, que vem se popularizando, em 

que manifestantes, reunidos em locais previamente determinados e divulgados 

por meio da internet, se beijam publicamente para chamar a atenção para uma 

causa, normalmente associada à repressão da homossexualidade. No Brasil, 

ondas de espancamento e assassinato de homossexuais e a estagnação do 

Projeto de Lei que torna crime a discriminação por orientação sexual, em 

tramitação desde 2006 (CAITANO, 2010), bem como a eleição do deputado 

Marco Feliciano, pastor evangélico que ficou conhecido por suas declarações 

racistas e homofóbicas em seu perfil numa rede social, para presidir a 

Comissão dos Direitos Humanos e Minorias no início de 2013 foram as 

principais causas para a convocação de "beijaços" em diversas regiões do 

país. A forma da manifestação, em si, coloca em pauta também a alternativa a 

insurgências diretamente ofensivas e potencialmente violentas, tendo se 

tornado um importante instrumento de visibilidade, para movimentos a favor da 

diversidade sexual e da "liberdade amorosa", baseados na troca de carinhos 

que o beijo representa, despertando maior empatia que um protesto 

"tradicional", relativamente mais agressivo. 

Para que o "beijaço" em Palermo Rosa causasse impacto, Rocky decidiu 

preparar os habitantes (FIGURA 13), pedindo maior intensidade na atuação e o 

uso de batom. As pessoas que o ouvem claramente apoiam a iniciativa, indício 

de que, mesmo numa cidade pequena e conservadora do Velho Oeste, pode 
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haver aceitação da homossexualidade e da demonstração pública de afeto 

entre casais do mesmo sexo. 

FIGURA 13 

 

Rocky e Hudson organizam um "beijaço" em Palermo Rosa. Fonte: ITURRUSGARAI, Adão. 
Tiras - Rocky e Hudson. In: O mundo maravilhoso de Adão Iturrusgarai. São Paulo: UOL, 
2009. Disponível em: <http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/>. Último acesso: 23 
de setembro de 2013. 

 

Em outra ocasião, os caubóis criam os "Panteras Rosas", uma releitura 

do movimento estadunidense dos "Panteras Negras"15, com o objetivo de lutar 

contra a intolerância. Diferentemente da seriedade e comprometimento que 

inspirou a organização norte-americana, os "Panteras Rosas" se resumiram a 

Rocky e Hudson que, fantasiados, literalmente, de panteras rosas, saíram às 

ruas provocando quem encontravam, para detectar os indivíduos intolerantes. 

Mesmo vivendo juntos, os personagens ainda enfrentam o preconceito 

da própria família, revelado pela visita do pai de Rocky. Não podendo contar a 

respeito do casamento, nem de sua homossexualidade, os caubóis decidem 

esconder alguns de seus pertences: "a coleção de Barbie, as camisolas, as 

lingeries..." e um brinquedo sexual que Hudson sugestivamente chama de 

"Jumbo". A ideia de esconder objetos que estão relacionados à vida íntima do 

casal perpassa uma discussão que não se limita à esfera homossexual, mas 

que acaba por emergir com maior frequência do julgamento de homossexuais 

como pessoas dadas a fetichismos, perversões e "desvios". Possuir uma 

coleção de bonecas Barbie, camisolas, roupas íntimas femininas ou mesmo um 

vibrador não significa, necessariamente, ser homossexual, contudo, esses 

objetos fazem parte do repertório cômico baseado no estereótipo gay. Há um 

                                                           
15

 Fundado em 1966, The Black Panther Party, conhecido no Brasil como Partido dos Panteras 

Negras militava em autodefesa das minorias raciais nos Estados Unidos. Seu objetivo inicial 
era a proteção dos guetos negros dos atos de violência da polícia, sendo o primeiro partido da 
história norte-americana a lutar em nome de minorias étnicas e a favor da emancipação da 
classe trabalhadora (BAGGINS, 2002).  

http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
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senso comum de que o gosto por bonecas produzidas para garotas e por 

peças do vestuário feminino indicariam um desejo frustrado de pertencer ao 

sexo feminino, pensamento bastante explorado quando se aborda o "lado 

cômico" do homossexual. Apesar de não ser um artefato tão incomum nos dias 

atuais, inclusive entre os heterossexuais, o vibrador que Hudson surge 

carregando nos braços causa o riso por seu tamanho absurdamente grande. 

Ao esconder seu relacionamento da família, Rocky e Hudson, que 

assumiram publicamente sua sexualidade para toda a cidade de Palermo 

Rosa, voltam a "entrar no armário" (SEDGWICK, 1990), ainda que 

momentaneamente. Assim, escondem objetos que, segundo o senso comum, 

denunciariam sua "feminilidade" e sua preferência sexual. 

Uma sequência de tirinhas satiriza, ainda, a sugestão de que a 

homossexualidade seja um transtorno psicológico ou uma "fase" que pode ser 

revertida ­  apesar de, desde 1990, o "homossexualismo" não constar mais na 

lista internacional de doenças da Organização Mundial de Saúde (OMS), 

algumas linhas de pesquisa continuam a explorar a possibilidade de uma 

reorientação sexual, apoiadas principalmente por grupos religiosos (RITTER, 

2001; AXT, 2004). Numa inversão desse ponto de vista, Rocky é acometido, 

durante um breve período, por um surto de "masculinite aguda", que o faz agir 

como um verdadeiro "machão" e procura um terapeuta a fim de se tratar 

(FIGURA 14). A comicidade, nesse caso, é fruto de como Rocky passa a se 

comportar de forma rude, agressiva, conforme o ideal do "homem de verdade". 

A presença de homossexuais no Velho Oeste e as reações de alguns 

dos personagens secundários ao comportamento de Rocky e Hudson podem 

refletir o que Sedgwick chama de "pânico homossexual" (1990, p. 182), um 

medo ao qual homens estão suscetíveis em contextos de relações 

compulsórias com outros homens, nas quais a proximidade gerada por laços 

como a amizade, a admiração ou a subordinação se separa de forma tênue do 

desejo homossexual. A proibição do beijo gay instituída na cidade pelo xerife, 

por exemplo, seria uma forma de evitar a "proliferação" da homossexualidade 

e, ao mesmo tempo, de afirmar a reprovação do comportamento homossexual 

pela autoridade legal de Palermo Rosa ­  que, ironicamente, reprova a si 

mesmo, como foi sugerido na FIGURA 11.  
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FIGURA 14 

 

Rocky precisa fazer tratamento para se curar de um surto de heterossexualidade. Fonte: 
ITURRUSGARAI, Adão. Tiras - Rocky e Hudson. In: O mundo maravilhoso de Adão 
Iturrusgarai. São Paulo: UOL, 2009. Disponível em: <http://adao-
tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/>. Último acesso: 23 de setembro de 2013. 
 

Ambivalente, o estereótipo é usado por Iturrusgarai para reforçar a 

contradição de que supostos modelos de masculinidade como os caubóis 

possam ser abertamente gays. Ao exibir personagens que não escondem sua 

orientação sexual e, ainda, por se esforçarem para que uma cidade 

tradicionalmente conservadora os aceite, o quadrinho  adquire certa função 

social ao estimular, no público diversificado de um jornal como a Folha de S. 

Paulo, reflexões a respeito do tema. Se, por um lado, o comportamento de 

Rocky e Hudson pode ser considerado excessivo tanto por leitores mais 

conservadores quanto pelos próprios homossexuais, por outro lado, a forma 

espirituosa com que certos problemas são tratados pode funcionar como 

estratégia mediadora quando apropriada por segmentos do discurso LGBT e 

como um convite à reflexão para o público em geral, uma vez que, por ser uma 

narrativa breve, bem-humorada e pautada no prazer gerado pelo riso, além de 

acompanhada de ilustrações que facilitam a compreensão da piada, a tirinha 

cômica atrai o interesse de uma gama maior de pessoas que podem ignorar 

uma matéria longa ou um texto argumentativo sobre o tema. 

  

http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
http://adao-tiras.blog.uol.com.br/rocky_e_hudson/
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III.3. Mariana e Claudinha: lésbicas na internet 

Fernando Duarte criou a personagem Mariana para o Jornal Correio de 

Uberlândia, periódico em que publicou no início de sua carreira. Segundo o 

artista, Mariana era uma adolescente retratada de forma despretensiosa, que 

gostava de sair e se divertir (DUARTE, 2010). O encontro com Claudinha, a 

princípio, fez parte dessa busca por diversão e novas experiências de Mariana, 

como adolescente, mas a história parece ter tomado um rumo diferente quando 

Duarte passou a publicá-la na internet, em janeiro de 2012, fazendo de 

Claudinha uma personagem fixa em um relacionamento com Mariana. 

 

FIGURA 15 

Frustrado, o ex-namorado de Mariana se abre com um amigo. História publicada em 9 de 
janeiro de 2012. Fonte: DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 
2012-2013. Disponível em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/63/>. 
Último acesso: 28 de setembro de 2013. 
 

Jovens de classe média, as garotas decidem assumir o namoro para o 

pai de Mariana, que tem dificuldades em aceitar a homossexualidade recém 

descoberta da filha. O problema da aceitação também surge no discurso do ex-

namorado, que acredita não ter sido capaz de cumprir seu papel como homem 

(FIGURA 15), reproduzindo um discurso que atribui ao homem a 

responsabilidade de ter um bom desempenho sexual a fim de que a mulher 

permaneça fiel a ele, deixando de lado a autonomia do sexo feminino de 

desejar e sentir prazer e, ainda, aludindo à noção de que, sem o falo, uma 

mulher não é capaz de satisfazer a outra sexualmente. Butler (2010) aponta 

para essa perspectiva do observador, presumidamente heterossexual 

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/61/
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masculino, na afirmação de Lacan de que "a homossexualidade feminina 

advém de uma heterossexualidade desapontada", que leva a um 

"deslocamento do desejo pela demanda de amor" (p. 81).  

Ao final do quadrinho na FIGURA 15, ao questionar o que a nova 

namorada de Mariana poderia ter que ele mesmo não tivesse ­  uma vez que, 

como homem, ele tem, inclusive, o pênis ­ , o ex-namorado é confrontado pela 

resposta do amigo de que Claudinha também tem seus atributos físicos, 

validando, de certa forma, o desejo sexual da própria Mariana. 

Em algumas histórias nos deparamos também com a lógica binária do 

masculino como oposto "natural" do feminino, que supõe a relação 

homossexual a partir do modelo heterossexual, ou seja, ainda que se trate de 

um casal de mulheres, pelo paradigma heteronormativo, uma delas deve fazer 

o "papel de homem". Na história da FIGURA 16, Mariana diz que uma pessoa 

lhe perguntou quem seria o homem da relação e, referindo-se ao próprio 

modelo heterossexual culturalmente enraizado, questiona a necessidade de 

uma das garotas exercer o papel masculino. No entanto, o fim do quadrinho 

apela para comportamentos estereotipados, causando o riso por Claudinha se 

mostrar impaciente com a demora de Mariana para se arrumar, sendo a 

impaciência uma característica associada ao masculino e a demora, provável 

sinal de vaidade, vista como um atributo feminino. Ao longo das histórias, 

esses papéis são "negociados" de acordo com as qualidades e defeitos de 

cada uma, sem que haja uma definição de um papel dominante que estaria 

ligado à "masculinidade".  
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FIGURA 16 

 

Mariana e Claudinha discutem sobre os papéis de gênero. Tirinha publicada em 12 de janeiro 
de 2012. Fonte: DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-
2013. Disponível em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/>. Último 
acesso: 28 de setembro de 2013. 

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/
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Os indícios da homossexualidade na infância são abordados em uma 

narrativa na qual Claudinha conta como brincava de "casinha" com uma amiga. 

Na FIGURA 17, a amiga que sugere a brincadeira imediatamente se elege 

como "a mãe", o que leva Claudinha a escolher "ser o pai".  

FIGURA 17 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Claudinha tem um flashback de sua infância. Tirinha publicada em 12 de janeiro de 2012. 

Fonte: DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-2013. 

Disponível em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/>. Último acesso: 

28 de setembro de 2013. 

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/
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 A brincadeira, em que usualmente se reproduzem os papéis do casal 

heterossexual com filhos, indica como, desde a infância, somos direcionados a 

uma heterossexualidade compulsória (BUTLER, 2010) que delimita os moldes 

da família tradicional. Ainda que a escolha de Claudinha por "ser o pai" soe 

como ocasional, é significativo que a garota "feminina", vestida com camiseta 

rosa e saia, deseje "ser a mãe" e que justamente à "futura lésbica", vestida 

com camiseta e bermuda de cores "neutras", caiba o papel masculino. 

Ademais, Claudinha aparece segurando uma bola, brinquedo considerado "de 

meninos" e seu ato de abraçar a amiga, demonstrando atração, sugere outra 

característica associada ao homem, a de tomar a iniciativa na abordagem às 

garotas. 

No dia a dia do casal, são frequentes as discussões em função dos 

ciúmes, tanto em relação a outras mulheres quanto a homens com quem 

Mariana namorou no passado ­  ela mantém diários que escreveu na 

adolescência, em que descreve seus relacionamentos com detalhes. A menção 

aos relacionamentos com outros homens leva ao receio do que, em algumas 

histórias, as personagens chamam de "recaída hétero", um termo controverso 

que, implicitamente, revela a sexualidade como algo fluido, apesar de ser visto 

negativamente por muitos homossexuais. A palavra "recaída", usada como 

indicativo de uma retração, é usada para designar uma espécie de negação 

súbita da identidade gay, como se, outrora assumindo seu pertencimento à 

comunidade homossexual, a pessoa deixasse de lado o movimento LGBT em 

si ao, posteriormente, engajar-se em um relacionamento heterossexual. Nesse 

caso, percebemos como a política de identidade ainda influencia nas escolhas 

pessoais, minando o ideal de uma suposta liberdade sexual pregada pelo 

discurso homossexual e evidenciando uma hegemonia dentro do próprio 

movimento de contestação da cultura dominante (AULT, 1996) que, até hoje, 

tem dificuldades de aceitar a bissexualidade como identidade política válida 

(AULT, op.cit.). Segundo Christopher James (1996), a bissexualidade é uma 

noção incerta, um entre-lugar reservado a pessoas ñem cima do muroò ou 

ñenrustidasò que n«o t°m coragem ou ainda n«o s«o capazes de se definir 

dentro do sistema vigente de uma ñmonossexualidade compuls·riaò (JAMES, 

op. cit., p. 218). 
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A expectativa em torno da fidelidade reproduz o protótipo 

heteronormativo do casal "comprometido e monogâmico" (LOURO, 2004, p. 

34), que se reforça na possibilidade da união civil homoafetiva, reconhecida no 

Brasil desde 2011 (RECONDO, 2011).  

 

FIGURA 18 

Mariana e Claudinha comemoram um ano de união civil. Tirinha publicada em 18 de junho de 

2012. Fonte: DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-2013. 

Disponível em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/24/>. Último acesso: 

28 de setembro de 2013. 

 
Seguir uma convenção tradicional, no entanto, é ainda um 

questionamento da instituição heteronormativa do casamento, sendo a garantia 

constitucional de um direito até então reservado apenas a heterossexuais um 

passo importante para a integração social de um grupo minoritário que, como 

assinala Zé (FIGURA 18), na comemoração de um ano de casamento de 

Mariana e Claudinha, continua a ser discriminado.  

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/
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Um dos incômodos recorrentes que afeta as garotas é a reação de 

homens que se excitam diante de um casal de mulheres, por enxergarem, ali, 

apenas a realização de uma fantasia sexual masculina que substanciaria a 

dominação do "macho" e de seu "direito" de desfrutar do prazer "oferecido" por 

duas mulheres (TOLEDO e TEIXEIRA Filho, 2010) que, sozinhas, não seriam 

capazes de se satisfazer sexualmente de maneira plena. 

 

FIGURA 19 

Um homem parece se indignar com o casal de lésbicas. Tirinha publicada em 28 de novembro 
de 2012. Fonte: DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-
2013. Disponível em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/18/>. Último 
acesso: 28 de setembro de 2013. 
 

Na FIGURA 19, a repreensão do indivíduo ao casal de mulheres, 

aparentemente de cunho moralista, ao final do quadrinho, transforma-se na 

confissão de um recalque pela rejeição indireta do "elemento masculino" que a 

lésbica representa, novamente, uma expressão da cultura falocêntrica 

heterossexista, cujas expectativas também são mencionadas quando Mariana 

e Claudinha conversam com seus pais (FIGURAS 20 e 21). As dificuldades de 

aceitação por parte da família são normalmente superadas com argumentos 

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/
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sarcásticos de Mariana acerca das hipóteses de ambas terem dado 

continuidade ao "estilo de vida heterossexual" esperado pelos pais. 

 

FIGURA 20 

Mariana conhece os pais de Claudinha. Tirinha publicada em 13 de janeiro de 2012. Fonte: 
DUARTE, Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-2013. Disponível 
em: <http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/43/>. Último acesso: 28 de 
setembro de 2013. 

 

A alusão ao conceito de família, que surge em diversas das histórias, é 

perpassada também por um paradoxo enfrentado por homossexuais, cujas 

ambições dividem-se entre o desejo de realizar-se por meio da inserção na 

sociedade através de um casamento do tipo heterossexual, não tendo, assim, 

de enfrentar preconceitos ou obstáculos que possam causar constrangimento, 

e a necessidade de autoafirmação que levaria a uma realização própria, ao 

assumir e viver uma sexualidade que, apesar de cada vez mais reconhecida 

http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/59/
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pela sociedade, é ainda considerada "desviante", resultando em frustração pela 

não aceitação plena e pela não concessão de direitos civis que protejam e 

garantam certas condições oferecidas aos heterossexuais ­  como a da própria 

união estável. 

O dilema de permanecer ou não "no armário" faz com que muitos 

acabem seguindo um caminho heteronormativo, para a satisfação da família e 

daqueles com quem convive, obedecendo às expectativas que recaem sobre o 

indivíduo desde o nascimento. No entanto, a opção por corresponder a essa 

"normalidade" pode ser uma fonte de infelicidade que, no futuro, poderá se 

tornar insustentável para o sujeito, a ponto de, tendo sua "vida heterossexual" 

realizada, decidir, então, não mais reprimir sua sexualidade. Essa atitude de 

permanecer "enrustido", não se permitindo experienciar seus desejos sexuais 

em uma totalidade é o que leva a sociedade a crer na noção de 

homossexualidade como "opção", ao dizer que uma pessoa "decide virar" gay 

ou lésbica. 
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FIGURA 21 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
Mariana se despede do pai. Tirinha publicada em 13 de janeiro de 2012. Fonte: DUARTE, 
Fernando. Mariana & Claudinha. In: Juventude perigosa. 2012-2013. Disponível em: 
<http://juventudeperigosa.com.br/category/mariana/page/51/>. Último acesso: 28 de setembro 
de 2013. 
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Embora esse seriado virtual se proponha a debater o preconceito e os 

embargos que continuamente enfrentam um casal de lésbicas, Mariana & 

Claudinha não transcorre sobre possíveis interseções inerentes à realidade 

brasileira, não apresentando, por exemplo, personagens negros ou de pele 

morena ­  há variação apenas nas cores e estilos de cabelos, sendo alguns 

mais "cacheados" e outros lisos. Protagonistas e personagens secundárias 

permanecem dentro de um padrão específico: à exceção de alguns homens 

heterossexuais mais velhos, todos apresentam corpos magros. A questão da 

beleza é discutida em casos pontuais, quando Mariana decide fazer dieta ou 

comenta que seus seios estão ficando caídos, ou ainda quando uma mulher 

considerada muito bonita chama a atenção de ambas, mas não aparece como 

uma real preocupação para as garotas. 

Jovens, Mariana e Claudinha seriam uma leitura simplificada e, a certo 

nível, romantizada do casal homossexual contemporâneo, bem como parte de 

seus amigos. É notável que as garotas tenham se assumido publicamente "por 

inteiro", uma vez que até mesmo seus chefes e colegas de trabalho estão 

cientes de que elas são homossexuais. Ao mesmo tempo em que procura se 

afastar da representação estereotipada, mostrando o gay como um indivíduo 

"normal" ­  que vive relacionamentos bastante semelhantes aos de 

heterossexuais ­ , Duarte faz uso de alguns clichês a fim de causar o riso, 

porém, não os limita aos homossexuais, brincando com o conservadorismo e 

com o marasmo que assola casamentos muito longos ­  como o dos vizinhos, 

que se incomodam com os barulhos constantes vindos do apartamento das 

garotas, que têm uma vida sexual ativa e "agitada".    
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IV. LAERTE E PERFORMANCES DE GÊNERO 

 

Apesar da agressividade de Piratas do Tietê e do humor cru de Los 3 

amigos, outros personagens de Laerte se tornaram famosos pela descontração 

e leveza que fazem com que suas histórias sejam bem recebidas não apenas 

pelo público adulto, mas também por adolescentes, ainda que sexo e 

sexualidade eventualmente apareçam como temática. Fizeram parte do 

repertório diário da Folha de S. Paulo, por um longo período, além dos Piratas 

e outros personagens eventuais, Fagundes, um estereótipo do puxa-saco; Gato 

e gata, um casal de gatos que representavam o namoro entre um homem e 

uma mulher; o Condomínio, no qual relacionam-se pessoas dos mais variados 

tipos, dentre elas um grafiteiro, um capitão saudoso da guerra do Paraguai, um 

mafioso italiano e sua esposa comunista, um esperto zelador e um síndico 

descontente (COUTINHO, 2010a). Para o caderno de informática do periódico, 

Laerte criou ainda, em 1995, Hugo Baracchini, que viria a ser seu protagonista 

de maior visibilidade ao assumir-se como a cross-dresser Muriel (COUTINHO, 

op. cit.). 

Desde seu surgimento, Hugo foi concebido como um alterego de Laerte 

(COUTINHO, 2010b) descrito por ele mesmo como  

um exemplar da raça humana, não muito exemplar. Os 
grandes temas, como vida, morte, sexo, o enchem de dúvidas; 
os pequenos, como vida, morte e sexo, também. Tem um 
carro, um computador e uma namorada chamada Beth, 
estudante de psicologia. Já é demais! (COUTINHO, 1998). 
 

As tirinhas de Hugo giram em torno de seu dia-a-dia, abordando seus 

problemas financeiros e "aventuras" para conseguir dinheiro, seu vício por 

computadores e novas tecnologias, bem como sua compulsão por acessar 

sites de sexo, sua relação com a namorada e os dilemas que resultam dessas 

situações cotidianas. O efeito de comicidade em suas histórias se deve 

principalmente ao inesperado e ao absurdo, na forma de resoluções 

exageradas ou absurdas encontradas por Hugo para sanar as dificuldades que 

enfrenta ou para fugir delas. Em outros casos, é a possibilidade de 

identificação do público com os problemas corriqueiros, e seu potencial para se 

transformarem em desastres, que geram o riso.  
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Hugo se travestiu pela primeira vez ao tentar escapar da máfia, após 

sacar quarenta centavos que foram creditados por engano em sua conta 

bancária. Por gastar todo o dinheiro e não ter como pagar de imediato, os juros 

elevaram sua dívida a sete milhões. Disfarçado como Gilda, Hugo se depara 

com o cobrador e, subitamente, o beija, atitude que faz com que ele desista de 

continuar a seguir o protagonista. A graça da sequência em que Hugo se veste 

como mulher, formada por seis tirinhas (FIGURA 22), resulta de duas questões 

levantadas ao longo da história, sendo a primeira delas o gosto que o 

personagem parece tomar por aquela encenação; e a outra, a atração que 

Hugo parece sentir pelo cobrador quando este decide ir embora. 

Na primeira tirinha, além dos gestos efeminados que condizem com a 

roupa, leva ao riso a afetação da última fala de Hugo, que sugere o 

comprometimento com o disfarce a fim de realmente incorporar uma 

personagem feminina. Ao dar a notícia, na segunda tirinha, de que o cobrador 

da máfia havia ido embora, Beth se surpreende com a postura do namorado, 

que, em vez de se sentir feliz e aliviado, parece não se importar com a 

novidade, voltando-se para a revista que lia e pedindo a opinião de Beth sobre 

um vestido. A graça, nesse caso, resulta da pouca atenção dada por Hugo ao 

fim de sua perseguição pela máfia, que deveria ser sua grande fonte de 

preocupação, em contraposição a seu maior interesse pela revista e ao 

comentário, usando um jargão mais associado à moda ­  ou aos vocabulários 

feminino e gay ­  ("top") para descrever um vestido específico ("micro de 

matelassê"). A forma como Hugo está sentado no sofá, novamente, indica seu 

comportamento afetado e comprometimento com o disfarce que escolheu. 

Seus gestos são também o foco da terceira tirinha, que traz uma 

sequência de movimentos a sugerir que Hugo mexe os quadris de um lado 

para outro enquanto desfila. A comicidade está na fala ambígua de Beth, ao 

dizer que "nunca existiu mulher assim" (p. 42, grifo no original). Sua expressão 

facial indica reprovação à encenação artificialmente sensual do namorado, que 

faz uma imitação da sensual personagem cinematográfica Gilda, interpretada 

por Rita Hayworth em 1946. Apesar da indicação de que se trata de uma 

crítica, Hugo toma a avaliação como um elogio, no sentido de ter se tornado 

uma mulher incomparável. Na quarta tirinha, Beth enfatiza seu 

descontentamento, enquanto Hugo, na frente do espelho, parece estar 



94 
 

gostando de se produzir, justificando sua insistência como um ato de 

precaução. 

FIGURA 22 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Para fugir da máfia, Hugo decide se vestir como mulher. Fonte: COUTINHO, Laerte. Hugo 
para principiantes. São Paulo: Devir, 2005, p. 41-42. 
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Na quinta tirinha, a discussão entre o casal se intensifica, pois Beth 

questiona se o namorado continua a se disfarçar realmente por um motivo 

específico ou se o faz por gosto. A desconfiança de Beth faz com que Hugo 

decida, finalmente, tirar sua "fantasia", mas, assim que começa a retirar os 

brincos, o cobrador da máfia volta e Hugo subitamente lhe dá um beijo na 

boca. O fim dessa tirinha suscita a dúvida, no leitor, se o beijo foi motivado por 

uma espécie de sentimento de gratidão por parte de Hugo, pois, com a volta do 

sujeito, ele não precisaria mais tirar o disfarce, ou se aquela seria parte da 

própria encenação para enganar o cobrador. Na sexta e última tirinha, o 

cobrador, surpreso com a atitude de Hugo, decide ir embora. Deixado sozinho, 

o protagonista parece refletir, enquanto seu rosto mostra certo desolamento, 

até que, finalmente, Hugo "grita" ao cobrador: "Escreva!" (p. 42). No último 

quadrinho, o pedido para que o sujeito mantenha contato revela uma atração 

ou um apego àquele indivíduo que o perseguia e  torturava.  

Essa sequência traz à tona um questionamento a respeito do prazer 

descoberto pelo personagem ao se travestir, no entanto, não foi dada 

continuidade ao tema nas demais histórias de Hugo, a não ser por uma tirinha 

pontual em que ele novamente se veste de mulher, mas sem motivo aparente, 

apenas dizendo: "Às vezes um cara tem que se montar, ué!" (FIGURA 23). 

Segundo Laerte (2010b), a história foi publicada em 2004 e chamou a atenção 

de uma leitora cross-dresser, que enviou ao cartunista um e-mail, sugerindo 

que aquela talvez fosse uma vontade do próprio autor. 

 

FIGURA 23 

 

Hugo "se monta" e sai à rua. Fonte: COUTINHO, Laerte. Paradoxo de salto alto. In: Revista 
Trip - Só no site. Entrevista concedida a Diogo Rodriguez, José Rodrigo Rodriguez e Heloísa 
Buarque de Almeida. São Paulo: Trip Editora, 16 dez. 2010. Disponível em: 
<http://revistatrip.uol.com.br/so-no-site/entrevistas/paradoxo-de-salto-alto.html>. Último acesso: 
24 de setembro de 2013. 
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Passando por um longo processo em que ponderou sobre a 

travestilidade, o quadrinista diz ter sofrido, ainda, uma crise identitária, 

desencadeada por problemas pessoais como o fim de um longo casamento e a 

morte do filho (COUTINHO, 2007). Esse período de autoavaliação, iniciado em 

2004, se refletiu diretamente no trabalho de Laerte, com o fim de alguns 

personagens e títulos consolidados e a adoção de um novo estilo, mais 

filosófico e menos voltado para a comicidade. Em meio aos temas abordados 

nessa nova fase, a travestilidade aparece numa sequência (FIGURAS 24 a 27) 

publicada em dezembro de 2008 no blog mantido pelo próprio cartunista para 

expor suas novas tirinhas, que, apesar da mudança, continuaram a figurar 

diariamente na Folha de S. Paulo.  
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FIGURA 24 

Eu, travesti, partes 1 a 4, publicadas entre 3 e 8 de dezembro de 2008. Fonte: COUTINHO, 
Laerte. Manual do Minotauro. Dez. 2008. Disponível em: < 
http://manualdominotauro.blogspot.com.br>. Último acesso: 25 de setembro de 2013. 

  

http://manualdominotauro.blogspot.com.br/
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FIGURA 25 

Eu, travesti, partes 5 a 8, publicadas entre 8 e 10 de dezembro de 2008. Fonte: COUTINHO, 
Laerte. Manual do Minotauro. Dez. 2008. Disponível em: < 
http://manualdominotauro.blogspot.com.br>. Último acesso: 25 de setembro de 2013. 

  

http://manualdominotauro.blogspot.com.br/
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FIGURA 26 

 

Eu, travesti, partes 9 a 12, publicadas entre 10 e 14 de dezembro de 2008. Fonte: COUTINHO, 
Laerte. Manual do Minotauro. Dez. 2008. Disponível em: < 
http://manualdominotauro.blogspot.com.br>. Último acesso: 25 de setembro de 2013. 

 

   

http://manualdominotauro.blogspot.com.br/
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FIGURA 27 

 

Eu, travesti, parte 13, publicada em 14 de dezembro de 2008. Fonte: COUTINHO, Laerte. 
Manual do Minotauro. Dez. 2008. Disponível em: < 
http://manualdominotauro.blogspot.com.br>. Último acesso: 25 de setembro de 2013. 

 

Intitulada Eu, travesti, a série é dividida em treze partes, em que se 

desenvolve uma narrativa sobre um homem de meia idade, chamado Ivan, que 

decide dar um novo passo em sua vida e sair à rua travestido. Até então, ele 

havia apenas experimentado roupas tiradas do baú de sua tia, enquanto se 

escondia na garagem. Ao sair de casa sexta-feira à noite, ele leva roupas 

femininas para se trocar no carro, a fim de que sua mulher não perceba, e, 

caminhando, depara-se com um "cliente" em um carro. O uso do termo 

"cliente" dá a entender que Ivan não havia saído apenas para se mostrar 

publicamente como travesti, mas que procurava encontrar homens com quem 

fazer sexo, prostituindo-se. O homem no carro, contudo, pede apenas que Ivan 

pose para que ele faça esculturas, situação que se repete uma segunda vez, 

na qual o escultor propõe à travesti que venha morar com ele, oferecendo-lhe 

um pagamento generoso para que Ivan esteja à disposição, posando sempre 

que o artista precisasse. Ivan recusa, deixando indignado o escultor, que pede 

que vá embora e não volte. Como lembrança, ele leva uma das esculturas, que 

coloca na prateleira de casa, como um "pequeno troféu". Curiosamente, sua 

esposa comenta que a escultura, "de um certo modo", se parece com o marido. 

Apesar do fim daquele estranho relacionamento com o artista, Ivan continua a 

sair travestido sem que sua esposa saiba. 

A história, peculiar, contrapõe uma vida corriqueira a um desejo secreto 

que o indivíduo decide externar. O encontro com o artista e a relação que 

desenvolvem oferece uma perspectiva pouco comum de uma travesti que se 

prostitui, a partir de um ponto de vista que está além do desejo sexual. Ainda 

http://manualdominotauro.blogspot.com.br/
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que não explique claramente o que levou Ivan a se travestir, a sequência passa 

pela sugestão de que aquela vontade já o vinha assolando há mais tempo, sem 

que o personagem conseguisse encontrar satisfação no ato de se olhar no 

espelho com as roupas da tia, em segredo.  

Podemos tomar, por um lado, a noção do "enrustido" para justificar o ato 

de Ivan, concluindo que, para encontrar outros homens, ele prefere se travestir, 

a fim de que não seja reconhecido. Porém, o foco na travestilidade, a começar 

pelo próprio título da série, parece se sobressair em relação à sexualidade, que 

só está implícita na ocasião em que Ivan encontra um "cliente". 

Ao se tornar um modelo para o escultor, por outro lado, percebemos um 

interesse, em cada um dos homens, que converge para um relacionamento 

não sexual. No ateliê, uma afirmação do escultor sobre a obra que havia 

acabado de moldar pode servir como ponto de reflexão para a experiência que 

está sendo narrada, em que Ivan se constrói como travesti. O artista diz ao 

modelo que não tenta fazer com que a figura se pareça com ele, pois ela deve 

existir "por si só" ­  como se a obra fosse adquirindo vida própria à medida em 

que toma forma. Sem compreender o significado daquela fala, Ivan acredita 

que uma parte dele também exista na figura, por ela ter sido moldada a partir 

dele mesmo, o que conclui com o seguinte pensamento, antes de adormecer: 

"A arte tem que dividir a soberania".  

Fazendo uma analogia com o que seria uma composição de Ivan, a 

travesti que ele esculpe em si mesmo, a "obra" acaba por dividir o corpo com o 

artista, pois uma parte de Ivan existe na travesti que toma forma quando sai de 

casa à noite. O desejo do personagem emerge, como a escultura, e vai sendo 

moldado com roupas, maquiagens, acessórios, até que passa a um outro nível, 

o da experiência em público. Contudo, Ivan procura manter o controle de sua 

"obra", separando-a de sua vida cotidiana, omitindo-a de sua esposa e se 

negando a ir morar no ateliê do escultor ­  uma "soberania" dividida, em que a 

"obra" parece ter o direito de existir "por si só" apenas à noite, longe do que 

seria "a vida de todos os dias". 

Esse conflito vivido pelo personagem de Eu, travesti é apresentado de 

maneira mais sutil e séria, ao contrário de como Muriel se fará presente em 

2009. Ademais, a aparência física de Ivan não guarda semelhança alguma com 

a de Laerte, e mesmo que se trate de um indivíduo em idade próxima à do 
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cartunista, não nos é possível afirmar que a história seja uma representação do 

pensamento do quadrinista à época se não considerarmos um contexto 

posterior à publicação de Eu, travesti, uma vez que Laerte se assumiu como 

cross-dresser apenas em 2010. 

Em entrevista à revista Piauí, em abril de 2013, Coutinho faz uma 

declaração sobre seu primeiro contato com a prática do cross-dressing em um 

fórum na internet, chamado Brazilian Crossdresser Club (BCC), em que 

"homens que gostavam de se vestir de mulher compartilhavam experiências" 

(SILVA, 2013). De certa forma, a descrição do clube esclarece parte do sentido 

de se travestir que o cartunista reproduz naquela série escrita em 2008: 

Se há uma ideologia no BCC, diz Laerte, "é a ideologia do 
armário". Algo como "a construção da arte de se apresentar 
femininamente num contexto específico e fechado e, ao 
mesmo tempo, manter no cotidiano a identidade masculina, 
pela qual se é publicamente conhecido. É uma (...) confusão. 
E, em resumo, é uma fuga" (SILVA, op. cit., p. 18). 
 

O personagem Ivan procura manter sua vida e seu casamento, 

travestindo-se às escondidas. Assim, a "ideologia do armário" permanece até 

mesmo quando o personagem sai às ruas, pois recorre a um lenço e óculos 

escuros para não se expor.  

Não assumindo uma "identidade travesti", o personagem reflete o ponto 

de vista descrito pelo cartunista em que o cross-dressing é visto como uma 

prática intermitente e não como um estilo de vida ao qual se dedicam em 

tempo integral. Assumindo-se publicamente, o artista vai de encontro à 

ideologia do grupo de se manter no anonimato, protegidos pela internet, de 

maneira a ser possível manter a "identidade masculina" no dia-a-dia.    

Em vez de abraçar a fuga, Laerte decidiu, gradativamente, passar a 

"existir por si só", usando seu alterego, Hugo, como guia para a nova 

experiência. Procurando conselhos em um estúdio especializado na produção 

de homens que desejam fazer o cross-dressing, Coutinho fez sua primeira 

"montagem completa" em fevereiro de 2009 (SILVA, op. cit.) e, em março do 

mesmo ano, criou um blog para as tirinhas de Muriel ­  nome dado à nova 

faceta de Hugo ­ , conforme explica: 

Mantenho o Hugo pela questão de eu me travestir. É um 
personagem que me ajuda refletir, levantar algumas bolas. 
Como ele foi a pessoa que me conduziu para esse mundo, eu 
soltei isso como reconhecimento. Às vezes saem tiras meio 
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bobas, mas também saem coisas que me ajudam a pensar e 
me fazem pensar. Esse processo de travestilidade é um 
caminho no escuro, não tem guias. Cada pessoa é 
representativa de um tipo de gênero. A quantidade de tipos de 
expressão de gênero é quase uma impressão digital. Embora 
exista uma linguagem de frequentar o mundo feminino, cada 
um tem um jeito de fazer isso. Resolvi deixar o Hugo me 
ajudar, mesmo com o desenho de narigão, essas coisas 
(COUTINHO, 2010b). 
 

Notamos, na fala do autor, a percepção da diversidade ao se referir às 

expressões de gênero a partir de experiências individuais, tendo, em Muriel, 

um instrumento de reflexão e de compartilhamento de ideias com os leitores.  

A comicidade presente em Muriel Total também funciona, de certa 

forma, como estratégia a favor da aceitação, uma vez que a nova fase da 

personagem foi bem recebida tanto pelos antigos fãs de Laerte quanto pelo 

público em geral, que, mesmo familiarizado com suas tirinhas mais famosas, 

não acompanhou o período mais filosófico e experimental do autor ­  que 

chegou até mesmo a ser dispensado de alguns jornais por desenhar histórias 

demasiadamente herméticas e obscuras (COUTINHO, 2007). Diferentemente 

desse novo estilo, as tirinhas de Muriel mantêm aqueles traços mais caricatos, 

exagerados, e o estilo cômico pelo qual Laerte se tornou conhecido. A temática 

também continua a girar em torno do cotidiano, como nas tirinhas anteriores de 

Hugo, mas, desta vez, misturando o dia a dia de um "homem normal" com o de 

uma "mulher" e suas implicações socioculturais.  

A primeira história a ser publicada na página dedicada a Muriel recebeu 

o título de Silicone Blues (FIGURAS 28 e 29), uma sequência desenhada 

apenas com sombras e traços em preto, sem cores, dando a impressão de se 

tratar de um sonho ou devaneio protagonizado por Hugo. Após passar por um 

estranho procedimento em que é colocado numa forma e preenchido por 

silicone, o personagem ganha um corpo feminino escultural, mas insiste em se 

considerar um indivíduo do sexo masculino ­  nenhuma alteração é feita em 

seu rosto. Sua satisfação com o novo corpo é justificada, como ele mesmo diz, 

"por razões estéticas", não relacionadas à sexualidade. É interessante notar, 

ao fim da segunda tirinha (FIGURA 28), a indignação de Hugo ao levantar a 

possibilidade de o considerarem homossexual. Essa questão é mencionada 

diversas vezes por Laerte, que, nas entrevistas, enfatiza que seu gosto por se 
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travestir não está relacionado ao desejo sexual, uma associação que somos 

"ensinados" a fazer e à qual nos vemos condicionados desde o nascimento, 

por meio de uma matriz de inteligibilidade cultural que coloca a 

heterossexualidade como regra ­  e que faz da travesti, pelo senso comum, um 

homossexual, uma vez que sua busca por "pertencer" ao sexo feminino implica 

uma atração sexual pelo masculino. Segundo o cartunista,  

(...) não é um fetiche sexual. (...) O travestimento é uma 
questão de gênero, não de sexo. São coisas independentes, 
autônomas, que nem o executivo e o legislativo. (...)O que 
tenho feito é investigar essa parte de gênero. O que tenho 
descoberto é que isso é muito arraigado, essa cultura binária, 
essa divisão do mundo entre mulheres e homens é um dogma 
muito forte. Não se rompe isso facilmente. Desafiar esses 
códigos perturba todo o ambiente ao redor de você 
(COUTINHO, 2010c). 
 

Silicone Blues pode ser vista como uma introdução à temática queer à 

qual Laerte irá se dedicar por meio de Muriel, promovendo discussões e 

opinando a respeito de acontecimentos envolvendo a comunidade LGBT, como 

as agressões a travestis e homossexuais em São Paulo, os debates acerca da 

criminalização da homofobia, a luta pela concessão de direitos aos casais 

homossexuais e pela possibilidade de transexuais terem seus nomes sociais 

impressos em documentos, a crescente prostituição entre travestis e homens 

gays, entre outros. 

Na FIGURA 28, observa-se um cientista que guia Hugo por um processo 

de transformação de seu corpo por meio do silicone. Ao sair do "molde" 

ostentando uma voluptuosa forma feminina, Hugo agradece ao "doutor", mas 

obtém uma resposta maliciosa, a qual sugere que o personagem deverá 

"pagar" por seu novo corpo de outra maneira. A atitude do cientista pode ser 

vista como uma alusão à própria sexualização da travesti e à sedução exercida 

pelo corpo cuidadosamente esculpido, tornando-se tão "feminino" a ponto de 

suscitar o desejo em homens "heterossexuais" ­  o que relativiza a afirmação 

de uma sexualidade supostamente estável, levantando a questão de o homem, 

ao se relacionar sexualmente com uma travesti, poder ou não se considerar 

heterossexual. 
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FIGURA 28 

Silicone Blues, partes 1 a 3, publicadas entre 7 e 11 de março de 2009. Fonte: COUTINHO, 
Laerte. Muriel total. São Paulo: 2009-2013. Disponível em: < 
http://murieltotal.zip.net/arch2009-03-08_2009-03-14.html>. Último acesso: 25 de setembro de 
2013. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://murieltotal.zip.net/arch2009-03-08_2009-03-14.html
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FIGURA 29 

 

Silicone Blues, partes 4 a 6, publicadas em 11 de março de 2009. Fonte: COUTINHO, Laerte. 
Muriel total. São Paulo: 2009-2013. Disponível em: <http://murieltotal.zip.net/arch2009-03-
08_2009-03-14.html>. Último acesso: 25 de setembro de 2013. 
 

O silicone como artifício para moldar o corpo é uma das facilidades do 

mundo contemporâneo que tornam possível uma materialização do feminino na 

travesti. Porém, a contraposição entre artificial e natural parece determinar o 

sexo na fala de Hugo, quando afirma não ser mulher, podendo ter um belo 

corpo feminino, mas "continuar sendo homem". 

O uso do silicone e das cirurgias plásticas em geral para se ter uma 

aparência "perfeita", de acordo com os padrões de beleza disseminados pela 

mídia, é uma prática que, apesar de inicialmente considerada como feminina ­  

e de as mulheres ainda consistirem na maior parte de seus adeptos ­ , vem 

tomando proporções exageradas, sendo buscada indiscriminadamente como 

um procedimento quase "mágico", capaz de modificar o indivíduo por inteiro, 

http://murieltotal.zip.net/arch2009-03-08_2009-03-14.html
http://murieltotal.zip.net/arch2009-03-08_2009-03-14.html
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dando-lhe o aspecto físico que sempre desejou. Mesmo se tratando de 

processos cirúrgicos e invasivos, os quais implicam riscos à saúde, as cirurgias 

plásticas acabaram se tornando moda, vendidas como mercadorias em clínicas 

de condições nem sempre adequadas para a realização das mesmas. Colocar 

silicone no corpo todo, de uma só vez, como Hugo faz em Silicone Blues não 

está muito distante da maneira como algumas pessoas se submetem aos 

procedimentos, optando por colocar múltiplas próteses em apenas um dia, 

almejando que um novo corpo, perfeito, surja ao abrir dos olhos ­  nesse caso, 

literalmente, ao acordar da anestesia.  

Na última tirinha da sequência apresentada na FIGURA 28, Hugo 

exclama que "... com silicone a gente pode tudo!" e, logo em seguida, seu 

corpo se derrete. A ironia apresentada parece aludir à sensação de 

empoderamento que vem com esse novo corpo e que está relacionada à 

noção, em nossa cultura, de que beleza e poder são elementos 

constantemente associados. Esse empoderamento, contudo, pode se desfazer 

como o corpo, que não deixa de estar sujeito à ação do tempo, bem como aos 

riscos envolvidos no procedimento e na condição de se viver com o silicone ­  o 

qual exige cuidados a curto e a longo prazo. O próprio envelhecimento, visto 

como uma perda gradual da beleza nos padrões ocidentais e, 

consequentemente, como uma perda também do poder, "desfaz" o corpo 

jovem e perfeito. 

Mesmo com um "corpão" feminino, o rosto de Hugo permanece o 

mesmo e o personagem insiste na afirmação de que é homem, além de 

comentar que não é homossexual. Com esse discurso, são questionados os 

binarismos "homem/masculino" e "mulher/feminino", desnaturalizados pela 

ideia de um homem com um corpo hiperfeminino. O senso comum, que trata a 

masculinidade do homem e a feminilidade da mulher como aspectos naturais é 

desconstruído, em Silicone Blues, pela proposição de que essa vinculação de 

gênero não é natural e nem mesmo necessária. Nesse sentido, Laerte constrói 

o efeito do humor apontando para costumes arraigados e para um discurso 

naturalizado, o qual pretende criticar e questionar a partir de suas tirinhas. 

Em vez de negar classificações e fugir dos rótulos, Laerte procura 

esclarecer o queer a partir de contextos específicos, vividos por Muriel. 

Problemas como a dificuldade de aceitação por parte dos amigos e de Beth, 
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sua namorada ­  que é psicanalista ­ , são tratados com bom humor sem, 

contudo, deixar de se explicitar o incômodo que algumas reações podem gerar 

­  tanto por parte de Muriel quanto por parte daqueles com quem interage. A 

autoaceitação também é abordada e, em determinados momentos, Hugo teme 

que Muriel se torne independente demais e acabe "se separando" dele, como 

uma outra personalidade ­  novamente, a ansiedade causada pela ideia de a 

criação "existir por si só". Passam ainda pelos quadrinhos temáticas como a 

motivação para "se montar", a religião, o consumismo, o prazer, a vaidade e os 

questionamentos relativos ao binarismo homem/mulher.  

FIGURA 30 

 

Muriel diferencia expressão de gênero de sexualidade. Tirinha publicada em 26 de setembro de 
2010. Fonte: COUTINHO, Laerte. Muriel total. São Paulo: 2009-2013. Disponível em: 
<http://murieltotal.zip.net/arch2010-09-26_2010-10-02.html>. Último acesso: 26 de setembro de 
2013. 

 

Na FIGURA 30, Muriel responde a uma pergunta que constantemente 

lhe é feita, em função de um imaginário cultural hegemônico (GARBER, 1992) 

que, como já vimos, interpreta a travestilidade como um sinal de 

homossexualidade. Ao fim da tirinha, descobrimos que o indivíduo, na verdade, 

fez a pergunta por ter se sentido atraído por Muriel, resultando na confusão a 

respeito da sexualidade daquele que a inquiriu ­  afinal, o desejo pela cross-

dresser leva à dúvida se aquele seria realmente um caso de 

homossexualidade, dúvida que o sujeito não precisaria enfrentar se Muriel 

respondesse negativamente a sua pergunta, não correspondendo a um 

suposto flerte.  

Segundo Garber (op. cit.), existe uma tensão persistente dentro da 

comunidade gay quando é abordado o assunto da "imitação" do sexo feminino, 

seja como travestismo ou como performance drag. Isso se dá porque o cross-

http://murieltotal.zip.net/arch2010-09-26_2010-10-02.html
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dressing é automaticamente associado à homossexualidade, uma ligação que 

leva a mídia a representar o homem gay usando determinados códigos 

estéticos relacionados à interpretação feminina realizada por drag queens: 

numa propaganda, por exemplo, o homem com maquiagem ou vestido com 

uma saia seria tomado por gay, e não por um cross-dresser (que poderia, 

inclusive, ser heterossexual). Como explica Garber: 

Na cultura mainstream parece tão improvável que um homem 
gay seja retratado em termos não-travestis quanto um homem 
travesti seja retratado em termos não-gays. É como se o 
imaginário hegemônico cultural estivesse dizendo a si mesmo: 
se há uma diferença (entre gay e hétero), queremos ser 
capazes de vê-la, e se vemos uma diferença (um homem em 
roupas de mulher), queremos ser capazes de interpretar isto. 
Em ambos os casos, a fusão é alimentada por um desejo de 
dizer a diferença, de guardar-se contra uma diferença que 
pode, de outra forma, colocar a identidade da própria posição 
de alguém em questão. (Se pessoas que se vestem como eu 
podem ser gays, então alguém pode pensar que eu sou gay, 
ou eu posso me aproximar demais de alguém que eu não 
reconheço como gay; se alguém que é heterossexual como eu 
se veste com roupas de mulher, o que é heterossexualidade? 
etc.) Ambas as energias de fusão e as energias de 
esclarecimento e diferenciação entre travestismo e 
homossexualidade, assim, mobilizam e problematizam, sob as 
ansiedades gêmeas da visibilidade e diferença, todas as 
suposições da cultura sobre sexo e papéis de gênero 

normativos (1992, p. 130 ­  tradução nossa16 - ênfase no 

original). 
 

Muriel rejeita essa fusão entre homossexualidade e travestismo, e Laerte 

frequentemente frisa que, na verdade, sua nova expressão de gênero não tem 

relação com sexualidade, mas com um trânsito entre os papéis feminino e 

masculino. 

Tanto Hugo como Laerte são bissexuais, assunto que já havia aparecido 

nas tirinhas de Hugo em outras ocasiões, anteriores ao surgimento de Muriel, 

                                                           
16

 [In mainstream culture it thus appears just as unlikely that a gay man will be pictured in non-

transvestite terms as it is that a transvestite man will be pictured in non-gay terms. It is as 
though the hegemonic cultural imaginary is saying to itself: if there is a difference (between gay 
and straight), we want to be able to see it, and if we see a difference (a man in women's 
clothes), we want to be able to interpret it. In both cases, the conflation is fueled by a desire to 
tell the difference, to guard against a difference that might otherwise put the identity of one's 
own position in question. (If people who dress like me might be gay, then someone might think 
I'm gay, or I might get too close to someone I don't recognize as gay; if someone who is 
heterosexual like me dresses in women's clothes, what is heterosexuality? etc.) Both the 
energies of conflation and the energies of clarification and differentiation between transvestism 
and homosexuality thus mobilize and problematize, under the twin anxieties of visibility and 
difference, all of the culture's assumptions about normative sex and gender roles] (GARBER, 
1992, p. 130). 
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tratando da dificuldade de identificação do bissexual com o movimento LGBT 

que acaba por priorizar a causa gay e de como esses indivíduos não parecem 

unidos em torno de uma causa bissexual propriamente dita. Ao adotar o cross-

dressing como hábito, a própria bissexualidade passa a ser questionada por 

Hugo/Muriel, diante da variedade de expressões de gênero que, não se 

limitando à distinção biológica entre homem e mulher, rompe também com a 

oposição entre desejo heterossexual e homossexual. Dessa forma, admite-se, 

parcialmente, a bissexualidade como uma espécie de "junção" daquelas formas 

binárias ou como uma indecisão momentânea. 

Ao passar por um dilema sobre sua preferência sexual, Muriel se vê 

confrontada pela multiplicidade que procura abraçar, mas que tem dificuldades 

de compreender (FIGURAS 31 e 32). 

FIGURA 31 

 

Sequência de tirinhas em que Muriel entra em conflito com a dificuldade de se definir, 
publicadas entre 14 e 28 de junho de 2010. Fonte: COUTINHO, Laerte. Muriel total. São 
Paulo: 2009-2013. Disponível em: <http://murieltotal.zip.net/arch2010-06-20_2010-06-26.html>. 
Último acesso: 26 de setembro de 2013. 

http://murieltotal.zip.net/arch2010-06-20_2010-06-26.html

