
CENTRO UNIVERSITÁRIO TIRADENTES  

COORDENAÇÃO DE PESQUISA, PÓS-GRADUAÇÃO E EXTENSÃO 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM SOCIEDADE, 

TECNOLOGIAS E POLÍTICAS PÚBLICAS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

MAD (WO)MEN: O gênero no imaginário social da cultura 

americana 

 

 

 

 

Mestrando: BENJAMIN VANDERLEI DOS SANTOS 

Orientadora: Profa. Dra. JESANA BATISTA PEREIRA 

Coorientador: Prof. Dr. WALCLER DE LIMA MENDES JR 

 

 

 

 

 

 

 

MACEIÓ, AL   

2019 



 

  

 

MACEIÓ, AL 
2019 



 

 

 

 

 

 

                                 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Santos, Benjamin Vanderlei dos 
   

S237m 
 

Mad (wo)men: o gênero no imaginário social da cultura americana 
/ Benjamin Vanderlei dos Santos. Maceió: UNIT, 2019. 

 

108 f.. il. 

  
 Dissertação (Mestrado em Sociedade, Tecnologias e Políticas 

Públicas) – Centro Universitário Tiradentes, UNIT/AL. 

Orientador:  Profa. Dra. Jesana Batista Pereira. 

Co-orientador: Prof. Dr. Walcler de Lima Mendes Júnior. 

 

Inclui bibliografia.  

 

  
 1. Mad men. 2. Gênero. 3. Mitocrítica. I. Pereira, Jesana Batista 

(orient.). II. Centro Universitário Tiradentes.  III. Título.  

  
                                                                                       CDU: 316.7 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Dedico este trabalho à dona Jedalva, que a sua 

sabedoria continue guiando meus passos.   

 



AGRADECIMENTOS 

 

 Ao meus pais, meus maiores exemplos de dedicação e caráter. Sem o apoio 

incondicional, o amor e o respeito de vocês, nada disso seria possível. 

 Aos meus irmãos, companheiros de uma caminhada que ainda tem muito a ser 

percorrida.  

À Jesana, pela orientação paciente e carinhosa, por confiar em mim e acreditar nessa 

pesquisa. Que possamos aprontar muito ainda. 

À Beatriz, pelo cuidado dedicado nesses quase 2 anos juntos. Obrigado por crescer 

comigo, por respeitar meus silêncios, por entender os momentos em que precisei estar distante 

e pelo apoio diário. 

À Walcler, pelas inquietações necessárias que trouxe para a construção desse trabalho.  

A todos os outros professores e professoras do programa, todas as contribuições foram 

essenciais para meu crescimento enquanto pesquisador.  

Aos amigos do mestrado: Adriana, Gabriela, Guilherme e Aline. Amizades que se 

fortaleceram e que foram fundamentais para que pudéssemos finalizar essa etapa.  

Aos amigos fora do mestrado, que sempre entenderam os momentos os quais precisei 

me afastar por conta das atividades de pesquisa.          

 Aos meus primos, primas, tios e tias, pela torcida, carinho e apoio.  

 Aos meus sobrinhos, por tornarem meus dias mais alegres.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

"A criação literária é o palco do conflito interminável 

suscitado pela interrogação dos que querem sempre 

abrir uma porta com uma chave perdida. Ao leitor 

cabe escolher: aceitar a mentira como uma verdade 

ou aceitar a verdade como uma mentira ou ficção." 

(Lêdo Ivo) 

 

 

 

 

 

 



RESUMO 

Masculino. Feminino. Homem. Mulher. Mesmo com os avanços crescentes no que se refere à 

equidade de gênero, o modelo binário que separa homens e mulheres como polos opostos e 

categoricamente diferentes ainda domina as relações sociais. Entendendo a importância de 

contribuir para o debate no que se refere à essas questões, esta dissertação tem como objeto de 

pesquisa o seriado Mad Men como espaço imaginário da sociedade americana, no qual as 

relações de gênero permeiam toda a narrativa. Através das propostas epistemológicas de Gilbert 

Durand acerca das estruturas antropológicas do Imaginário e as concepções de cinema de Edgar 

Morin, tem por objetivo compreender como o imaginário social americano se encontra 

enredado no seriado a partir das relações de gênero. O caminho metodológico utilizado foi a 

mitocrítica de Durand, operacionalizada através de uma etnografia do imaginário. Etnografia 

tomada enquanto uma formulação teórico-prática que guiou os caminhos percorridos na 

narrativa de Mad Men. O primeiro capítulo, trata de uma revisão bibliográfica para 

compreender quais os campos disciplinares e sob quais ópticas se têm tomado o objeto de 

pesquisa desta dissertação, como eles têm delineado e interpretado este objeto, e quais os 

resultados que tais pesquisas apresentam formando uma base teórica para o diálogo 

interdisciplinar. No segundo capítulo, consolido a metodologia através da conversa entre dois 

constructos: o Imaginário e a Etnografia, evidenciando esta última como uma formulação 

teórico-prática. No terceiro capítulo, desenvolvo uma análise de como as produções 

audiovisuais foram essenciais para a consolidação do mito do “sonho americano” e como as 

questões de gênero foram importantes para essa consolidação. No quarto capítulo, analiso como 

a estrutura narrativa de Mad Men encena os polos masculinos e femininos e com qual 

imaginário sua narratividade opera com os temas enredados.   

 

Palavras-chave: mad men, gênero, imaginário, mitocrítica, cultura americana 

  

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

Male. Female. Men. Woman. Even with increasing advances in gender equity, the binary model 

that separates men and women as opposing and categorically different poles still dominates 

social relations. Understanding the importance of contributing to the debate regarding these 

issues, this dissertation aims to research the Mad Men series as an imaginary space of American 

society, in which gender relations permeate the entire narrative. Through the epistemological 

proposals of Gilbert Durand on the anthropological structures of the Imaginary and the 

conceptions of cinema of Edgar Morin, it aims to understand how the American social 

imaginary is entangled in the series from the gender relations. The methodological path used 

was the Durand mitochristic, operationalized through an ethnography of the imaginary. 

Ethnography taken as a theoretical-practical formulation that guided the paths covered in the 

narrative of Mad Men. The first chapter deals with a bibliographical review to understand which 

disciplinary fields and under which optics have taken the research object of this dissertation, 

how they have delineated and interpreted this object, and what the results that such research 

presents in a theoretical basis for interdisciplinary dialogue. In the second chapter, it 

consolidates the methodology through the conversation between two constructs: the Imaginary 

and the Ethnography, evidencing the latter as a theoretical-practical formulation. In the third 

chapter, I develop an analysis of how audio-visual productions were essential for the 

consolidation of the myth of the "American Dream" and how gender issues were important for 

this consolidation. In the fourth chapter, I analyze how the narrative structure of Mad Men 

enacts the masculine and feminine poles and with what imaginary his narrativity operates with 

the tangled themes. 

 

Keywords: mad men, gender, imaginary, mitocritic, american culture 
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1. INTRODUÇÃO 

 

“Mad Men, um termo criado no fim dos anos 50 para descrever os executivos de 

propaganda da Avenida Madison. Eles o criaram” (AMC, 2007). Assim começa o seriado e 

assim começaremos nossa análise. Vejamos só, os executivos dos anos 50 criaram um termo 

para se descreverem, estes “homens loucos” não foram questionados sobre o que significava 

representarem-se desta forma, o termo foi acolhido, aceito, reproduzido, dado como natural. 

Quando homens falam, em especial homens brancos, de classe média, protestantes, sua fala é 

acolhida. Loucos, são os outros. Os Mad Men eram apenas executivos que podiam brincar com 

os significados sem que tivessem suas identidades questionadas.   

Quando a abertura de Mad Men começa, temos um executivo em pé que aos poucos 

entra em declínio e cai no meio de diversos arranha-céus com pôsteres de propagandas 

estampados em suas paredes no que parece ser um abismo sem fim de imagens publicitárias. 

Logo após a apresentação muda de perspectiva e encontramos o mesmo executivo em seu sofá 

de forma despretensiosa e com uma postura que emana domínio da situação em que se encontra. 

Para criar essa abertura, o diretor utilizou enquadramentos de cinema como o plano médio ou 

conjunto, o close-up e o travelling, fazendo uma referência direta à Um corpo que cai de Alfred 

Hitchcok (NUNES, 2014; LIMA, 2010; SOUZA JR e AMARAL, 2015).  

Na primeira cena vemos a personagem principal Don Draper fazendo sua refeição em 

um restaurante qualquer de Nova Iorque. Ele está se preparando para uma iminente 

apresentação à empresa de tabaco Lucky Strike. Quando ele pede fogo para o garçom e percebe 

que este fuma um cigarro diferente, pensando na estratégia que irá apresentar para a empresa, 

ele questiona qual o motivo para que o garçom fume Old Gold. Poderia ser uma cena recorrente, 

mas esse garçom é negro e os poucos segundos de diálogo fazem com que outro garçom, agora 

branco, se aproxime para perguntar se o garçom negro incomoda Don. Percebendo a situação e 

o desconforto do garçom negro, solicita que o garçom branco que não atrapalhe a conversa.  

Afinal, por qual motivo um publicitário branco se importaria com a resposta de um 

homem negro nos anos 60? Ou Don não reparou em sua cor? Apenas no fato que este também 

fumava?  

Quando vamos entrando na narrativa do seriado parece que conheceremos como se dá 

o processo de criação publicitária e como é a vida dos publicitários americanos dos anos 60, em 

especial na agência publicitária localizada na Avenida Madison em Nova Iorque: Sterling 

Cooper. Ao longo das temporadas ela se torna a Sterling Cooper Draper Pryce (SCDP) e 

termina como Sterling Cooper & Partners (SC&P).  
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Com o passar dos episódios alguns questionamentos vão sendo evidenciados pela 

narrativa: como se cria uma peça publicitária? Qual a influência da publicidade nos nossos 

processos de decisão de compra? A publicidade pode nos ajudar a contar a história? Será que 

quando Donald Draper diz: “o que vocês chamam de amor foi inventado por caras como eu 

para vender meias de náilon” é o que sentimos quando falamos de amor? 

Mad Men enquanto construção narrativa e imaginária utiliza do campo publicitário para 

evidenciar as transformações sociais decorrentes dos anos 60 nos Estados Unidos (AGUIAR et 

al., 2012). Guerra do Vietnã, chegada do homem à Lua, machismo, racismo, homofobia, como 

todos esses acontecimentos influenciam a criação publicitária? Quais mudanças ocorriam na 

vida desses publicitários que vivenciavam tais acontecimentos e precisavam continuar 

vendendo produtos? Como vender felicidade em meio a um período turbulento? Como as 

empresas se reinventavam (e se reinventam) com as diversas demandas sociais? 

Produzida por Matthew Weiner nos Estados Unidos, Mad Men (no Brasil, Mad Men: 

Inventando Verdades) teve seu primeiro episódio exibido em 19 de julho de 2007 e sua última 

temporada foi exibida no ano de 2015. A produção de Mad Men buscou trazer o máximo de 

aproximação com a estética dos anos 60 através dos figurinos, espaços, trilha sonora, linguagem 

e reprodução de comportamentos (CONIJN, 2014; MENDELSOHN, 2011). A crítica não 

poupou elogios quanto a sua qualidade técnica de produção cinematográfica; o seriado recebeu 

29 prêmios ao longo de 7 temporadas, entre eles o de melhor série pelo Emmy, Golden Globe, 

TCA Awards (Television Critics Association), Prêmio Peabody, Critics’ Choice Television 

Award, Writers Guild of America Award, British Academy Television Award (Reino Unido) e 

o ASTRA Awards (Austrália), programa do ano pelo American Film Institute em 2009 e vários 

outros como melhor roteiro, direção, elenco, ator, atriz, cabelo, design, design de abertura, 

figurino, fotografia e direção de arte. Porém, até que ponto a qualidade técnica nos dará a 

dimensão dos anos 60? Como os anos 60 foram imaginados por Mad Men? 

Em todos os episódios do seriado, as histórias de vida dos personagens se cruzam com 

os acontecimentos socioculturais e políticos. Episódios de divórcio, parentes que vão para a 

guerra, a contratação de pessoas negras, a narrativa do seriado não traz as mudanças 

significativas dos anos 60 como uma história diferente daquela vivida na agência de 

publicidade. Pelo contrário, a narrativa mescla a criação publicitária com a política, com o 

racismo, com os movimentos sociais e a impossibilidade de dissociação entre tais elementos. 

Um exemplo, é o episódio “O nevoeiro” da terceira temporada, quando Peter Campbell percebe 

que a venda dos televisores Admiral é duas vezes maior entre pessoas da população negra e 
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tenta levar à empresa uma estratégia que foque suas vendas no público afro-americano, o que é 

rejeitado pela Admiral.  

O que falar então das personagens femininas de Mad Men? Estamos falando dos anos 

60, período histórico considerado a segunda onda do feminismo e seu auge. Intensificando as 

problemáticas quanto à participação política e social, é neste momento que o feminismo se 

estabelece enquanto campo teórico, problematizando o conceito de gênero e a divisão 

tradicional de papéis, eclodindo em especial nos países: França, Inglaterra, Alemanha e Estados 

Unidos (FRANCHETTO et al., 1981). Deste modo “o feminismo arroga para as mulheres um 

espaço exclusivo de atuação política, de luta por seus interesses percebidos como específicos” 

(FRANCHETTO et al., 1981, p. 16). É nesse momento, que como aponta Sardenberg (2018) 

cunha-se a expressão “o pessoal é político”, de modo que as mulheres passam a organizar 

reuniões nas quais expressam suas vivências, fortalecendo-se e criando estratégias de 

enfrentamento.   

Autoras como Firestone (1970), Millet (1969) e Friedan (1971) vão discutir, sob 

perspectivas diferentes, como a dominação masculina em relação às mulheres perpassa pela 

subalternização do corpo feminino, a ocupação diferenciada dos espaços públicos e privados, 

bem como a importância das questões de classe, atentando-se para as diferenças que se 

estabeleciam no ambiente de trabalho. Além disso, autoras como bell hooks (2014) e Angela 

Davis (2013) vão discutir, a partir de um ponto de vista interseccional, as diferenças quanto às 

questões de raça, fazendo uma crítica contundente quanto a importância de se atentar às 

demandas das mulheres negras, dado que se a subalternização destas tinham um caráter 

histórico diferente, pois os homens americanos (em especial, os homens brancos) as viam como 

“sexualmente imorais, promíscuas e luxuriosas” (hooks, 2014).     

Peggy Olson representa a ascensão da mulher não só como uma evolução simples de 

cargos dentro da empresa, mas da proposição do respeito à ideia de uma mulher e sua 

possibilidade de criação, de fala, de produzir em pé de igualdade.  

Quando pede uma mesa, um aumento, um escritório ou uma promoção, se 
atém aos fatos e mantém a discussão em torno do negócio e de seus méritos, 
e não das deficiências morais dos outros [...] Ela sabe até onde ir e prefere 
estar no controle da situação em vez de deixar suas emoções levarem a melhor. 
(BARKMAN, 2014, P. 245) 
 

Betty Draper e Joan Holloway sonham em ser a dona de casa ideal; a primeira já o é e 

luta para manter seu status; a segunda, trabalha na busca de um marido que possa oferecer-lhe 

tal posição. No entanto, Betty percebe que tal condição não significa necessariamente uma vida 

de felicidades e certezas, e Joan sofre com a dificuldade em encontrar algum homem que possa 
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tirá-la da condição de secretária e “elevá-la” ao papel de dona do lar. É apenas com as crescentes 

discussões que aparecem ao longo do seriado que essas personagens se transformam, com 

Betty, inclusive, terminando o seriado tentando retomar seus estudos em Antropologia. Mad 

Men não é sobre um único personagem e nem um seriado de publicitários. O seriado é um 

retrato da mudança sociológica da sociedade americana entre as décadas de 60 a 70 (FERRARI, 

2014). 

Os seriados televisivos remontam aos folhetins parisienses do século XIX, onde os 

autores publicavam capítulos de seus contos em periódicos. Com o rádio passaram de folhetins 

para radionovelas, buscando apresentar o conteúdo através de uma leitura dinâmica, que 

prendesse o leitor. Com a televisão esse conteúdo se reinventou novamente para poder ser 

apresentado na nova mídia (MOREIRA, 2014) 

O primeiro seriado televisivo exibido se chamava “I Love Lucy” no ano de 1951 nos 

EUA e continuou no ar por 10 anos. Esse formato deu tão certo que hoje é um dos mercados 

que mais movimentam a economia americana e é consolidado ao redor do mundo (SANTOS, 

2010; SILVA, 2014).  

Essas narrativas têm elementos-chave no qual toda a trama se guia. O seriado Mad Man 

não possui heróis (como Breaking Bad) ou grandes guerras (como Game of Thrones), fala sobre 

indivíduos e suas vidas diante de situações cotidianas. Nesse ambiente conhecemos parte da 

cultura e da sociedade americana dos anos 60: tabagismo, alcoolismo, misoginia, adultério, 

divórcio e racismo. É um período histórico de transformações sociais que trazem à tona 

questionamentos atuais. Podemos dizer que o elemento-chave do seriado é o ser humano, as 

relações humanas e como estas podem se desenvolver em um dado ambiente histórico cultural. 

Observemos sua sinopse: 

Don Draper (Jon Hamm) é um dos mais talentosos nomes da cena publicitária 
da Nova Iorque dos anos 60. Ele guarda um importante segredo sobre sua vida 
passada e tem dificuldades em administrar seu dia a dia e de sua família. No 
escritório, Don lida com a ambição de colegas como Pete Campbell (Vincent 
Kartheiser) ao mesmo tempo em que incentiva a novata Peggy Olson 
(Elisabeth Moss). Em meio a um período de grande movimentação política e 
social, os funcionários do escritório lutam para conquistar grandes clientes. 
(ADORO CINEMA, s.d.) 
 

Qual o imaginário social da sociedade americana é narrado pelo seriado? Como as 

narrativas ou episódios enredam os fatos e acontecimentos da história americana? Quais os 

tipos de indivíduo os personagens ensaiam? 

Os dez filmes que influenciaram a criação de Mad Men segundo Matthew Weiner, o 

criador do programa, foram: Intriga Internacional (1959) – Alfred Hitchcock; Veludo Azul 
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(1986) – David Lynch; Um corpo que Cai (1958) - Alfred Hitchcock; Entre amigas (1960) – 

Claude Chabrol; A História de um Egoísta (1956) – Fielder Cook; Coração Querido (1964) – 

Delbert Mann; Despedida de Solteiro (1957) - Delbert Mann; Sob o Signo do Sexo ( 1959) – 

Jean Negulesco; Não Podes Comprar meu Amor (1964) – Arthur Hiller; Se meu Apartamento 

Falasse (1960) – Billy Wider 

Mad Men comove pela desestabilização das histórias de vida de seus personagens ou 

pelo menos, comoveu este autor que vos escreve; todos eles em algum momento se encontram 

em algum tipo de dilema que parece não haver resposta para a sua época. Suas visões de mundo, 

suas formas de criação, sua realidade, tudo parece caminhar para lugares que se contradizem 

com toda a normatividade posta até então.   

Qual o lugar dos homens de Mad Men? Quais espaços as mulheres de Mad Men se 

propõem a ocupar e realmente o fazem? Por qual motivo?  

A escolha do seriado se deu, primeiramente, pela sua qualidade narrativa e estética. 

Quando entrei em contato com os primeiros episódios, para mim foi uma surpresa perceber que 

a produção, apesar de feita para a televisão, desenvolvia-se no campo da linguagem do cinema 

em se tratando de fotografia e acabamento técnico. A primeira cena me tomou por completo e 

ao longo das temporadas fui me sentindo dentro da narrativa no sentido de “o que eu faria no 

lugar das personagens diante de tantas provocações?”, “por qual motivo, apesar da 

caracterização apontar um período passado, sinto essas provocações tão atuais?”, “o que 

desperta o interesse em retomar os anos 60?”, “é possível pensar que todos esses problemas 

foram superados?”, todas as perguntas apontadas nesta breve introdução foram 

questionamentos contínuos que fiz a mim mesmo ao assistir cada um dos episódios do seriado. 

Fui procurar maiores informações sobre o seriado e me deparei com o fato dele ter gerado 

debates acerca da produção cinematográfica e suas interfaces com a televisão no sentido da 

fusão das linguagens na medida em que o gênero cinema passa a ser incorporado no produto 

televisivo, tirando este de sua alcunha de meio alienante de comunicação. 

Tal debate levou à criação e publicação de diversos materiais, garimpados durante o 

processo de criação do projeto de pesquisa, como: Mad Men e a Filosofia – Nada é o que parece 

(Editora Gente, 2014), Homens Difíceis – Os bastidores do processo criativo de Breaking Bad, 

Família Soprano e Mad Men (Editora ALEPH, 2014), Mad Men Carousel - The Complete 

Critical Companion (Harry N. Abrams, Inc. - Livros Digitais, 2015), Mad Men, Women, and 

Children: Essays on Gender and Generation (Lexington Books Digital, 2014), Mad Men's 

Manhattan - The Insider's Guide (Roaring Forties Press, 2010), Mad Men - A Cultural History 

(Rowman & Littlefield Publishing Group Inc - Livros Digitais, s.d.), Advertising From The 
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Mad Men Era (Taschen, 2012), e uma coletânea de dois volumes produzida pelo criador do 

seriado Matthew Weiner para a editora Taschen com fotografias e notas (feitas por diversos 

profissionais envolvidos na realização deste) sobre sets de filmagem, produção e figurino, 

publicado com o nome homônimo: Mad Men. Além destes, houve também uma nova edição do 

livro Mad Men: comunicados do front publicitário, de Jerry Della Femina que foi publicado 

inicialmente na década de 70. Femina foi um publicitário que viveu nos anos 60 e se tornou um 

dos consultores do seriado.  

O alcance do seriado também me chamou a atenção. Produzido pelo canal fechado da 

TV Americana AMC, no Brasil o seriado foi transmitido pela TV Cultura e pelo canal fechado 

Home Box Office (HBO). Estima-se que o público do seriado teve em média 2,6 milhões de 

telespectadores por episódio nos EUA. Levando-se em consideração que tais canais não estão 

entre o roll do mainstream televisivo (exceto, atualmente, o HBO, em virtude de produções 

como Game of Thrones e mais recentemente, Westworld), o que pode parecer pouco foi um 

alcance notório para o AMC durante a exibição. Hoje em dia é possível encontrá-lo disponível 

no site de streaming Netflix. 

As produções televisivas têm passado por transformações estruturais. Atualmente, na 

considerada Terceira Era de Ouro da televisão, produções mais robustas, com orçamentos 

milionários, uso de linguagem de cinema e atores consagrados protagonizam séries e seriados.  

 Um canal que teve importância fundamental nesse processo foi o Home Box Office, 

popularmente conhecido como HBO que introduziu as chamadas soap-operas1, como o seriado 

The Sopranos, considerado o primeiro do gênero.   

É importante frisarmos a diferença entre série e seriado do ponto de vista narrativo. As 

primeiras são pequenas histórias com começo, meio e fim num único episódio, que possuem 

cenário e personagens fixos, como por exemplo: Friends (um clássico da tv) e How I Met Your 

Mother (produzido mais recentemente). Já os seriados contam histórias mais longas, e pede do 

telespectador que acompanhe a sequência de episódios pré-estabelecidos para que estes 

compreendam a história, é aqui que se encontra Mad Men (GERBASE, 2014). 

 O processo de criação cultural seja este de livros, músicas, cinema, está ligado 

diretamente ao processo imaginativo, mas também está impregnado de estruturas de 

pensamento construídas a partir de conceitos já pré-estabelecidos. Ao criarmos, estamos 

sujeitos às influências externas e internas de nossa formação. No ethos hegemônico da 

modernidade, fala-se de uma separação total entre mito e realidade, como se o primeiro 

                                                           
1 O termo é uma referência ao patrocínio que essas produções recebiam das empresas fabricantes de sabão (soap 
em inglês). 
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carregasse em si apenas conteúdos mitológicos para explicações de uma sociedade pré-

civilizada e que deveria ser abandonado e subvertido às lógicas da razão (GRACIA, 2014). 

 De acordo com Altamirano (2010), Durand, a partir dos estudos de Cassirer, Bachelard 

e Jung, propôs uma revalorização da imagem simbólica, elevando-a ao status de regime de 

conhecimento. Seus estudos apontam para um resgate das possibilidades múltiplas que o mito, 

dentro da nossa sociedade, oferece de compreender os supostos das institucionalizações das 

relações socioculturais. É algo que permeia o nosso imaginário social, criando e recriando 

modelos que permitem a manutenção de um sistema de imagens num dado período histórico 

capaz de perpassar por diferentes gerações.  

No geral, buscamos recuperar a questão do imaginário e da metodologia no 
estudo proposto por Durand (1985) para evidenciar a importância que o 
imaginário adquire no mundo contemporâneo, principalmente com grandes 
produções midiáticas. Afinal, nós construímos as narrativas com imagens – 
imagens e, automaticamente, imaginário. (BUDAG, 2015, p. 65) 

 
 Nessa esteira, Michel Maffesoli apontará que o imaginário transborda as fronteiras 

individualistas de pensamento, visto que, a força deste emerge justamente da aceitação do grupo 

quanto ao simbolismo representativo de determinado imaginário.  

O imaginário é o estado de espírito de um grupo, de um país, de um Estado 
nação, de uma comunidade, etc. O imaginário estabelece vínculo. É cimento 
social. Logo, se o imaginário liga, une numa mesma atmosfera, não pode ser 
individual. (MAFFESOLI, 2001, p. 76)  

  

Mad Men é parte e criação que retroalimenta o imaginário, é uma das possibilidades de 

compreensão daquilo que a história caracterizou como “os anos 60 norte-americano”. O 

glamour, as intrigas, os almoços regados a doses de uísque, o self-made men, o homem 

desbravador do Oeste, a dominação e o sonho americano. 

O campo de exploração do imaginário enquanto método extrapola os limites da criação 

artística, visto que, estabelece diálogos entre os diversos conhecimentos produzidos em nossa 

sociedade. As estruturas arquetípicas propostas por Durand (2001) permitem um espaço de 

produção de conhecimento que subtrai o historicismo positivista, aumentando a nossa 

capacidade de compreensão de como essas estruturas se encontram presentes nas instituições 

de nossa sociedade desde os mais remotos tempos. Não só a música, literatura e cinema, mas 

também nossa arquitetura, pensamento democrático, relações de família e poder são construídos 

a partir daquilo de Durand denomina de trajeto antropológico do Imaginário.  

Não se trata de interpretar o símbolo, mas sim de aprofundar aquilo que revela 
do humano [...] Tal propósito implica um conhecimento exaustivo de imagens 
presentes nesse acervo antropológico, vasto programa de pesquisa e 
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levantamento que, diz o autor (Durand), possibilitaria a elaboração de uma 
arquetipologia geral. (AUGRAS, 2009, p. 222) 

 

O objetivo geral dessa dissertação é compreender como as relações de gênero estão 

encenadas no seriado televisivo Mad Men e como se ligam ao imaginário social da cultura 

americana. Os objetivos específicos estariam ligados ao desejo de identificar como as 

principais mudanças sócio históricas2 são narradas pelo seriado, analisar como as personagens 

enredam o papel de indivíduos na narrativa, compreender em quais intrigas os personagens são 

enredados no imaginário de Mad Men e compreender como os aspectos culturais representam 

a tópica sociocultural dos anos 60. O objeto de estudo que é Mad Men como espaço imaginário 

da sociedade americana, será tomado como uma narrativa seriada.  

 A estratégia de investigação é a mitocrítica de Durand3, que está dentro do método do 

Imaginário proposto por este. O Imaginário se define como “re-presentação incontornável, a 

faculdade da simbolização de onde todos os medos, todas as esperanças e seus frutos culturais 

jorram continuamente desde os cerca de um milhão e meio de anos que o homo erectus ficou 

em pé na face da Terra” (DURAND, 2001, p. 117). Essa definição apresenta o Imaginário como 

um capital antropológico, possibilitando o diálogo entre as diversas ciências do homem 

(AUGRAS, 2009).  

 A primeira etapa da mitocrítica foi a decupação. Decupar significa inventariar (no 

sentido de relacionar, catalogar) o material gravado, anotando vínculos categóricos para 

posterior edição (PRIBERAM, s.d.) de forma que se divida as cenas em planos e como estes se 

ligarão através de outros cortes. 

No escopo da mitocrítica enquanto método de interpretação dos conteúdos 

imaginários é preciso esclarecer alguns termos. O mundo imaginário na perspectiva de Durand 

não opera a partir de dualismos e do princípio da contradição. Não há um regime de exclusão 

de termos ou atributos, pois o alógico do imaginário contempla o “pluralismo” das 

classificações. Isto quer dizer que não há exclusão de elementos em um sistema, mas sim a 

integração destes elementos considerando a “existência de fenômenos que se situam num 

espaço e tempo completamente diversos [...] onde o passado e o futuro independem entre si e 

                                                           
2 A história enquanto processo de mudança e concepção de tempo não será tomada como acontecimento externo à 
narrativa. Ela será tomada como personagem, ou seja, no espaço imaginário da narrativa como ele é figurada. Pois, 
como aponta Severino (2011, p. 157) “história é total ruptura da temporalidade natural (se é que se pode falar 
nisto) e total afirmação da temporalidade construída”. 
 
3 No capítulo II “Imagem em ação: uma etnografia do imaginário” aprofundo a análise conceitual da mitocrítica.  
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os eventos são passíveis de reversão, de uma releitura, de litanias e rituais repetitivos [...]” 

(DURAND, 2001, p. 80).  

Mas como classificar as utilizações do imaginário em uma sociedade dada e em um 

momento dado? Seria a partir do recurso da Tópica sociocultural, ou seja, este recurso desobriga 

os conteúdos imaginários a figurarem uma identidade exclusiva, e favorece o “pluralismo”, o 

qual permite compreender a partir de um dado momento histórico a sua contextualização 

semântica (DURAND, 2001). 

Alinhando Mad Man como espaço imaginário aos elementos de sua narratividade, ou 

seja, ser seriado e ter sequência de episódios, no que tange ao processo de decupagem temos o 

seguinte circuito de interpretação: 

1 – Ciclo da Mitocrítica aplicado à análise de séries/seriados 

 

 

2 – Ciclo Narrativo do seriado 

 

 

O tipo de coleta de dados utilizado foi de materiais audiovisuais através do serviço de 

streaming Netflix que possui o seriado em seu acervo até a presente data, bem como pesquisa 
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bibliográfica. Com um total de 92 episódios, divididos em 7 temporadas, onde 6 tiveram 13 

episódios e a última contou com 14. Para a análise foram separados uma média de 4 a 6 

episódios por temporada com um total de 34 episódios definidos para análise, a saber: 

 Temporada 01, episódios: 01, 06, 08, 12 e 13. 

 Temporada 02, episódios: 01, 05, 12 e 13. 

 Temporada 03, episódios: 01, 05, 06, 12 e 13. 

 Temporada 04, episódios: 01, 02, 07, 08, 09 e 13.  

 Temporada 05, episódios: 01, 06, 11 e 13. 

 Temporada 06, episódios: 01, 05, 11, 12 e 13. 

 Temporada 07, episódios, 01, 04, 05, 10 e 14. 

Escolheu-se primeiramente os primeiros e últimos episódios de cada temporada, em 

virtude desses episódios apresentarem passagens/início/final de ano, dessa forma, busca-se 

avaliar como são narradas cada passagem anual da década de 60, bem como as elipses e ganchos 

gerados entre uma temporada e outra, gerando a sequência narrativa do seriado. Logo após, 

foram selecionados episódios que possuíam narrativas importantes para cada personagem 

principal e como se dava a desenvoltura destes no decorrer do episódio, suas angústias, dúvidas, 

linguagem, comportamento e as relações socioculturais imbricadas, como, por exemplo, 

quando Joan precisa se relacionar sexualmente com um dos clientes da empresa para que 

consigam uma conta (Temporada 5, Episódio 11). Além destes critérios, foram também 

incluídos episódios que tem passagens históricas importantes, como, por exemplo, a eleição de 

Nixon vs Kennedy (Temporada 1, Episódio 12), o assassinato de Kennedy (Temporada 3, 

Episódio 12), o assassinato de Martin Luther King Jr (Temporada 6, Episódio 5) e a convocação 

de americanos para lutar na Guerra do Vietnã. Após esse apanhado geral, centramos nossa 

análise em seis personagens: Donald Draper, Peggy Olson, Peter Campbell, Joan 

Holloway/Harris, Ted Chaough e Betty Draper/Francis. Exceto Ted, todos são personagens 

principais que estão presentes desde o início até o final do seriado, sendo fundamentais para o 

enredamento do gênero dentro da narrativa.  

Por ser uma narrativa seriada ela se apresenta enquanto produção midiática, mas ao 

mesmo tempo contém supostos da produção cinematográfica. Enquanto produção que alimenta 

elementos cinematográficos tomarei o cinema na perspectiva de Edgar Morin:  

Ora o cinema, como toda a figuração (pintura, desenho) é uma imagem de 
imagem [...] o cinema nos convida a refletir sobre o imaginário da realidade e 
sobre a realidade do imaginário [...] a própria originalidade do cinema, isto é, 
que ele é ao mesmo tempo arte e indústria, fenômeno social e fenômeno 
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estético, fenômeno que remete ao mesmo tempo para a modernidade do nosso 
século e para o arcaísmo dos nossos espíritos (MORIN, 1997, p. 16) 
   

A escolha por estes autores para guiar os procedimentos metodológicos deste trabalho 

se deu pela aproximação teórica na qual, tanto Durand quanto Morin não apresentam as 

categorias real e imaginário enquanto categorias concorrentes, mas sim complementares, 

entendendo que há um caráter retroativo entre estes (PEREIRA, 2014).  

Mesmo sendo um produto desenvolvido para TV, Mad Men não se enquadrou daquilo 

que é considerado regular das produções televisivas. Há uma quantidade maior de personagens 

principais, o que acaba por desenvolver diferentes pontos de vista, sua narrativa está ligada do 

primeiro ao último episódio, garantindo continuidade, além de ser desenvolvida em um nível 

mais complexo que outras narrativas para TV. Seu público também foi um diferencial, mais 

velho e com acesso à educação, foi em certa medida, um dos pontos que fizeram reavaliar se 

Mad Men era de fato, apenas mais um seriado televisivo. No que se refere a construção da 

imagem, o seriado também operou com diferentes enquadramentos, mesmo em diversos 

momentos utilizando-se de planos abertos como comumente encontramos em produções da TV, 

o travelling, close-up, contra-plongee, planos médios e plano americano são usados sem 

constrangimento pelo diretor, ligando-se a linguagem cinematográfica (CONIJN, 2014).  

No primeiro capítulo, com o título “Da narrativa de Mad Men à narrativa acadêmica: 

uma revisão de literatura”, encontra-se uma breve revisão bibliográfica, resultado de uma 

pesquisa que buscou compreender onde o seriado Mad Men está situado academicamente, 

apontando quais as áreas que têm produzido mais pesquisa sobre o mesmo, quais campos 

semânticos tomam Mad Men enquanto objeto de pesquisa e quais resultados tèm sido 

alcançado, elaborando um panorama geral dentro das disciplinas. Seu objetivo é situar o leitor 

dentro desse panorama acadêmico.  

No segundo capítulo, que tem como título “Imagem em ação: uma etnografia do 

Imaginário”, é a partir das perspectivas de Mariza Peirano (2014), Jesana Pereira (2014) e James 

Clifford (1998), que busco tratar a etnografia enquanto um princípio teórico-prático. Isto se dá, 

em virtude de entender a importância das narrativas para compreensão dos fenômenos sociais. 

Por isso, é possível tratar a etnografia não apenas como “mero trabalho de campo”, mas como 

uma proposta metodológica que se antes estava comprometida com a busca pelo “nativo”, hoje 

não mais deve ser “meio” para consolidação de categorias dominantes. Aqui também, faço a 

expansão dos conceitos de Imaginário, reafirmando as proposições de Gilbert Durand e 

trazendo também para o debate Gaston Bachelard e Michael Maffesoli, consolidando assim 

minha perspectiva teórico-metodológica,    
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No terceiro capítulo, com o título “Welcome to america! A mídia a serviço da 

consolidação do imaginário americano” busco delinear como a dinâmica de gênero está e esteve 

presente no imaginário social americano retroalimentado pelas produções audiovisuais como o 

cinema, a televisão e a própria publicidade. A construção histórica do americanismo, produções 

em série e consumo de massas, concorreram de modo crucial para a criação do mito da 

masculinidade fundadora como base da identidade nacional americana. Delimitando os papéis 

que homens, mulheres, jovens e crianças deveriam ter para garantir a “normalidade social”.  

No último capítulo, que tem como título uma das frases do seriado “ ‘Se você não gosta 

do que está sendo dito, mude a conversa’: dissonâncias do gênero em Mad Men”, abordarei 

como a narrativa do seriado se desenvolve dentro de um campo hegemonicamente masculino 

ao mesmo tempo que tenta apresentar características de emancipação feminina, entendendo que 

boa parte da ideia “anos 60”, de um dito passado, encontra-se muito mais na construção 

imagética do seriado. O racismo, machismo, misoginia, papéis binários de gênero e homofobia 

ainda são assuntos que precisam ser constantemente discutidos para que direitos humanos 

básicos como liberdade de expressão, direito à vida e equidade salarial efetivamente sejam 

garantidos.    
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2. Capítulo 1 – DA NARRATIVA DE MAD MEN À NARRATIVA ACADÊMICA: 

UMA REVISÃO DE LITERATURA  

 

Um importante passo na elaboração de processos de pesquisa sobre determinado objeto 

é a realização da revisão bibliográfica deste. Através dessa revisão é possível mapear e 

compreender como o objeto tem sido visto, lido e discutido em diferentes revistas e periódicos, 

situando este dentro da perspectiva acadêmica. Tratando-se desta pesquisa, na qual o objeto de 

estudo é o imaginário social dos anos 60 inventado em Mad Men, chegou-se à seguinte 

pergunta: o que a academia tem produzido sobre o seriado Mad Men? 

Nesse sentido, o objetivo deste capítulo é evidenciar dentre os diferentes enfoques 

encontrados, a contribuição dessa pesquisa para os estudos acadêmicos sobre o seriado.  

Utilizando a base de dados Google Acadêmico, em virtude de não haver encontrado 

artigos sobre o objeto na base de dados SciELO, foram selecionados os seguintes descritores: 

“mad men” e “TV series”, a escolha dos descritores em inglês se deu para que fosse alcançado 

o maior número possível de artigos e periódicos em pelo menos três línguas: português, inglês 

e espanhol, visto que o nome do seriado é em inglês e em sua maioria os artigos contém pelo 

menos um dos resumos em língua inglesa. Gerou-se então um total de 125.000 resultados, 

exclui-se dos resultados: livros, capítulos de livros, publicações incompletas, publicações que 

não fossem em inglês, português ou espanhol, publicações em revistas e periódicos pagos, 

artigos que apenas citassem Mad Men.  

Foram selecionados para compor essa revisão os artigos, teses e dissertações que 

utilizavam o seriado como ponto de partida para a compreensão de fenômenos culturais, 

cinematográficos, televisivos, artísticos, político-sociais, históricos, publicitários, resultando 

num total de 28 trabalhos entre artigos, teses e dissertações.  

Ao dividir, a princípio, os artigos pela língua na qual foram escritos foi possível perceber 

que haviam discussões interligadas nos temas abordados. Os artigos em espanhol abordam Mad 

Men sob a perspectiva da produção cinematográfica e do conteúdo televisivo, dando enfoque 

aos aspectos técnicos e narrativos e qual a sua influência tanto na publicidade como em outras 

disciplinas.  

Os artigos em língua inglesa abordam como as questões de gênero e como a história dos 

Estados Unidos estão representadas na série, com uma atenção especial às personagens 

femininas do seriado e as mudanças socioculturais narradas. Os artigos em português abordam 

os aspectos publicitários (transmídia, marketing, criatividade e product placement) e análise da 

narrativa.  
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Para ilustrar a presente revisão, os artigos serão divididos em campos disciplinares, isso 

possibilitará identificar os campos que tem tomado Mad Men como objeto de estudo. Dentro 

desses campos disciplinares será apontado o lugar de enunciação dos autores de cada artigo, 

quais as metodologias empregadas, qual o objetivo de cada estudo, qual sua fundamentação 

teórica, discussões e resultados apontados.  

O primeiro campo disciplinar a ser discutido será o da Publicidade logo após, virão os 

trabalhos em Cinema e TV, Estudos de Gênero, seguido dos estudos sobre Narrativa, Estudos 

Culturais, Filosofia e Sociologia, respectivamente.  

 

2.1 PUBLICIDADE 

 

 No campo disciplinar da Publicidade o total de trabalhos encontrados foram cinco 

artigos e uma monografia. A monografia tratou-se de um trabalho de conclusão de curso em 

Comunicação Social (Habilitação: Publicidade e Propaganda) da UERJ e teve como tema: “Os 

Homens da Madison Avenue: uma análise da representação social dos publicitários através do 

seriado Mad Men” em 2009, aqui foi realizado um estudo de caso a partir da perspectiva teórica 

das representações sociais de Serge Moscovici e Erving Goffman, com o objetivo de analisar a 

representação dos publicitários na mídia. Os resultados apontaram que não havia diferença entre 

a representação midiática e o dia-a-dia “real” dos publicitários, seu egocentrismo, padrão de 

vida elevado e uso de jargão técnico que apenas os “iniciados” em tal carreira compreendem. 

Eles buscam se diferenciar de simples vendedores através dessas práticas comportamentais e 

como a publicidade permite a dramatização. Esse processo permite a manutenção de posição 

de destaque dentro do processo de vendas, influindo no privilégio que é dado aos “criativos”, 

algo presente na narrativa de Mad Men (SALOMÃO, 2009).   

 Entre os artigos encontramos dois com temas semelhantes: o product placement, ambos 

escritos por publicitários. Product placement é uma estratégia de publicidade onde as marcas 

e/ou produtos fazem parte da narrativa audiovisual, diferente dos métodos publicitários 

tradicionais, pois a sua inserção na narrativa não ocorre de forma mercadológica (AGUIAR et 

al., 2012). No artigo: “Mad Men e o case Lucky Strike: o uso do product placement pelo 

mercado tabagista”, apresentado no XIV Congresso de Ciências da Comunicação na Região 

Nordeste – Recife em 2012, encontramos um estudo do caso da marca de cigarro Lucky Strike. 

Por se tratar de uma marca de cigarros, a Lucky Strike não pode promover campanhas 

publicitárias, porém, com o uso do product placement ela pode se comunicar com o consumidor 

sem infringir qualquer tipo de lei através da narrativa seriada, sendo apresentada como parte do 
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roteiro da história, o que poderia explicar o motivo pelo qual os cigarros Lucky Strike tem tanto 

destaque em Mad Men. Uma das personagens secundárias mais importante é Lee Garner Junior, 

o dono da marca, desde o início do seriado, é o principal cliente da SC, cada movimentação da 

empresa é feita pensando na forma como a Lucky Strike reagirá, incorporando a marca em quase 

todos os episódios.  

 Diferente do estudo de caso específico da marca Lucky Strike, em “Publicidade paga ou 

parte do roteiro: o Product Placement em Mad Men”, publicado na revista de Audiovisual Sala 

206 em 2017, temos a análise dessa estratégia enquanto ferramenta de divulgação e 

posicionamento mercadológico, fazendo uma reflexão sobre seu impacto na narrativa, 

afirmando que  

Um dos motivos de sua utilização reside no grande desafio enfrentado pelos 
publicitários para conquistar a atenção do público pretendido. Internet, TV a 
cabo, aplicativos de celular, games, entre outros, competem para apossar-se 
do olhar exclusivo do espectador. Ao contrário do modelo que vigorou até 
metade da década de 90, no qual a televisão aberta, a rádio e os meios 
impressos, como jornal, revista e outdoor, praticamente comandavam as ações 
de entretenimento e informação, vemos hoje um cenário de multiplicidade 
midiática. (MAZZEI e PIMENTEL, 2017, p. 60) 
 

 Apesar do recorte temporal do seriado ser os anos 60, os produtos sob cuidado da SC 

são facilmente encontrados e vendidos nos dias de hoje em qualquer lugar do mundo, como, 

por exemplo, a própria marca de cigarros Lucky Strike, a cerveja Heineken, os carros Honda, 

as fraldas P&G e até mesmo o refrigerante Coca-Cola. Inserir estes produtos na narrativa é uma 

forma de garantir a publicidade sem precisar disputar os outros meios convencionais de 

propaganda.  

 Finalizando os artigos encontrados em português temos “Mad Men, Twittertainment e 

Fandom na era Transmidiática”, publicado na revista Geminis, também escrito por uma 

publicitária, com o objetivo de examinar o comportamento dos fãs no atual ambiente 

transmidiático, para compreendê-los e avaliar o seu impacto para estratégias de Marketing. Para 

isso se valeu do estudo de caso de Mad Men através dos perfis criados pelos fãs do seriado no 

microblog Twitter como se fossem os próprios personagens, alcançando milhares de seguidores 

em poucas semanas. 

 Twittertainment é um termo que surge das junções entre Twitter4 e entertainment5, e 

seria o entretenimento proveniente do conteúdo do Twitter. O Fandom está ligado a cultura dos 

fãs, destes podem sair as chamadas fanfics (ou fan fiction) que são as histórias criadas pelos fãs 

                                                           
4 Microblog que permite postagens de até 140 caracteres em tempo real. 
5 Entretenimento. 
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a partir da própria narrativa já apresentada, podendo modificar nessas fanfics o rumo dos 

personagens em relação à narrativa original. A era Transmidiática à qual a autora se refere trata 

do ambiente inter-relacional entre Cinema e TV, Youtube, Twitter, Facebook, quadrinhos e 

jogos, expandindo o conteúdo audiovisual para diferentes mídias (NEVES, s.d.). Em se tratando 

de Mad Men, houve uma identificação tão forte com o público que ao longo da sua exibição os 

próprios fãs criaram perfis no Twitter para algumas das personagens, algo que mesmo a 

contragosto da emissora se manteve até o final do seriado, visto que também era uma forma de 

publicizar o seriado. 

 Em espanhol, os dois artigos encontrados foram escritos pela professora Maria Isabel 

Menéndez Menéndez, doutora em Filosofia e professora do departamento de Comunicação 

Audiovisual e Publicidade da Universidade de Burgos. O primeiro, data de 2013 e foi escrito 

juntamente com doutora em Filologia Inglesa Marta Fernández Morales, e tem como título 

“Mad Men de Matthew Weiner como ejercicio de metapublicidad” e dialoga com outro trabalho 

da professora Maria Isabel “Aprender publicidad mediante la ficción seriada: Mad Men de 

Matthew Weiner”. 

 As autoras partem da hipótese que Mad Men pode ser um documento fiel ao que 

geralmente é considerado a idade de ouro da publicidade, o que explica sua grande repercussão 

cultural, servindo como ferramenta para auxiliar quem pretende trabalhar com publicidade e 

quem ensina publicidade, inovando na forma de educar. Por isso é importante alinhar o uso de 

materiais de qualidade como o seriado à necessidade de estabelecer métodos de ensino 

transversais e que estimulem a criatividade (MENÉNDEZ, 2015).       

 

2.2 CINEMA E TV  

 

 Quanto aos estudos que convidam Mad Men para realizar a discussão sobre Cinema e 

TV, encontramos um total de seis artigos: um em português, quatro em espanhol e um em 

inglês.  

 Em “Da relação entre Don Draper e o comercial da Coca-Cola ‘It’s The Real Thing’ no 

final do seriado Mad Men: reflexões sobre publicidade e o cotidiano”, temos um artigo escrito 

por publicitários apresentado no Intercom XXXVIII em 2015, que teve por objetivo realizar 

uma análise cênica das cenas finais do seriado para entender a relação entre a publicidade e o 

homem. 

 A TV vem se modificando ao longo do tempo, não apenas no quesito tecnológico, visto 

que, da imagem sem som, preto e branca, com chiado, poucos canais até as atuais Smart TV que 
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possuem gráficos com potencialização de cores, alta definição e servem para acessar internet, 

serviços de streaming, entre outras funções, o conteúdo que a mesma produz também vem se 

modificando.  

 Diversos programas na grade da TV disputam a atenção do público, a qualquer momento 

em que se liga a mesma é possível escolher entre filmes, jornais, musicais, seriados, programas 

de auditório e etc. Este boom de produção, não foi diferente com os seriados televisivos. Se 

antes havia uma certa “rejeição” por parte de cineastas em consideração ao conteúdo produzido 

pela TV “alienante”, hoje, produções como Mad Men utilizam-se da linguagem cinematográfica 

de forma direta. 

As produções no formato televisivo deixaram de ser exclusivas da “caixa-
preta retangular” e ela também se tornou menos excludente, na produção, por 
receber cada vez mais diretores, artistas e realizadores, vindos de diversas 
outras áreas. Não é novidade trabalhos de cineastas para TV. Essa migração 
colabora ainda mais para o aumento da qualidade e possiblidades na 
programação da TV. (SOUZA JR et al., 2015, p. 3)   

   

Ao debruçar sobre as críticas dirigidas ao seriado, é interessante notar como a avaliação 

dada à Mad Men trata sua produção como algo que poderia facilmente ser encontrado numa 

produção fora da TV, não no sentido de qualidade de produção, mas também em qualidade 

narrativa. No último episódio, a construção cênica estaria comprometida com o que Souza Jr et 

al (2015) aponta como o fim da jornada do herói ou anti-herói (Don, provavelmente, seria este 

último). Ele está infeliz pois vive uma mentira a anos. Desde que foi à guerra, Dick Withman 

(o nome verdadeiro do Don Draper que conhecemos) vive escondido sob a imagem do homem 

o qual foi o responsável pela morte.  

Um pequeno spoiler para que essa narrativa não fique confusa: a personagem principal 

do seriado, Don Draper, na realidade é Dick Withman, um rapaz pobre que durante a Guerra da 

Coréia foi mandado como o único auxiliar do tenente Donald Draper. Durante um momento no 

qual estavam trabalhando juntos, Dick nervoso após uma bomba cair perto deles, faz xixi nas 

calças e acidentalmente deixa o isqueiro cair sobre uma linha de pólvora que acaba por matar 

Don. Vendo naquele momento uma oportunidade de deixar seu passado para trás, ele tira o 

colar com o nome de Don e coloca o seu nele, assim nasce o Don Draper que conhecemos, o 

homem que sobre a capa de publicitário bem-sucedido é, na verdade, um rapaz medroso que se 

assustou ao causar a morte do seu superior roubando seu nome.    

No último episódio, Don aparenta estar esgotado de toda essa situação, o comercial da 

Coca-Cola, resultado da sua viagem de busca de si mesmo depois de uma sequência de 

momentos turbulentos, pode funcionar tanto como transição emocional, representação do 
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encontro da felicidade real para Don ou apenas mais uma sacada ideal para as suas propagandas. 

Essa seria a sacada da publicidade, ligar emoções aos produtos para vender não apenas o que é 

anunciado, mas a sensação que aquele objeto pode fazer sentir em cada um, o comercial “It’s 

the real thing” poderia ser então, o mais próximo de uma emoção que Don Draper é capaz de 

demonstrar. Assim como suas peças publicitárias, o próprio Don é apenas aquilo que ele quer 

vender e nunca uma personalidade autêntica.   

Sob essa perspectiva, a publicidade deveria se redimensionar para ir além da sua 

característica mercadológica e se valer enquanto arte, protesto, ressaltando que a felicidade no 

mundo capitalista pode tanto estar no consumo quanto nas próprias relações sociais (SOUZA 

JR et al, 2015).  

O segundo trabalho é em inglês e trata-se do seguinte “The Half-Imagined Past: The 

Audio-Depiction of 1960s Capitalism and Freedom in the Music of Wolfenstein: The New Order 

and Mad Men” dos professores Barrett e Ng, publicado na revista Journal of media studies and 

popular culture (2016) e tem por objetivo compreender como a música é usada para significar 

uma temporalidade midiática o qual nomeiam “passado meio-imaginado”, tempo anterior 

situado parcialmente na imaginação mediada e parcialmente na referência histórica.  

Wolfenstein é um jogo de tiro em que você se torna um supersoldado com o objetivo de 

derrotar um império pós-Segunda Guerra, num cenário onde a Alemanha venceu. Focaremos 

na análise que os autores fazem da música em Mad Men. Os autores começam defendendo que 

a música pode tanto aumentar significativamente a emoção no cinema, como também criar um 

clima geral, ela dá sentido à narrativa, muda seu significado e cria a sensação de temporalidade. 

“Nosso argumento é que a convergência da imaginação, memória e referência histórica na mídia 

de tela é feita em nexo com a ideologia contemporânea e política cultural” (BARRETT e NG, 

2016, p. 88).  

Metodologicamente, eles utilizaram como referencial teórico as postulações de Bakhtin 

quanto ao conceito dialógico de representação, para compreender a simbologia histórica 

resultante das reproduções e referências das canções populares dos anos 60, visto que, inclusive 

nas canções, encontramos uma construção imagética da história. Barrett e Ng (2016) defendem 

que através das canções Mad Men reforça o discurso individualista e neoliberal da América 

colocando-a sob uma perspectiva de liberdade e hegemonia. Para ilustrar, os autores trazem 

como exemplo o episódio “Os crescidinhos” onde é narrada a morte de JFK e termina com a 

canção The End of the World de Skeeter Davis (1962).  

The song mourns for the forsaken woman experiencing “the end of the world” 
which “ended when I lost your love” (Kent and Dee, 1962). With the death of 



29 
 

Kennedy, it is America that has lost her love, and it is America’s world that is 
now blank and facing this “end”. (BARRETT e NG, p. 104)6 
 

Ou no episódio “A estratégia”, onde estão desenhando uma peça publicitária para um 

fast-food voltado para mães trabalhadoras e usam da música My Way de Frank Sinatra, 

reforçando o espírito individualista destas mães que com as mudanças socioculturais, não mais 

se dedicam integralmente ou subservientemente aos seus maridos (quando os têm) e precisam 

cuidar de seus filhos.  

In that sense, the half-imagined past is neither purely historical nor an 
audience creation: it is a memory bank shared between the audience and the 
text itself in how the latter reworks and appropriates pastness through 
selective historical referencing and audience imagination. In that process, 
pastness becomes ideological – a dialogic matrix of associations and 
understandings, operating across media and through representations of 
history. (BARRETT e NG, p. 108)7 
 

O texto da música aqui dialogiza com o texto encenado para que juntos eles formem a 

representação histórica proposta pela construção midiática.  

 Em espanhol, começaremos pelos trabalhos de Lorenzo, professor de teoria da 

comunicação. Em “La imagen del ‘sueño americano’: estética y modelos de beleza de la 

sociedade americana a través de Mad Men” e “Los paisajes del sueño americano: escenografía 

de Mad Men”, o primeiro publicado na revista Icono 14 (2010) e o segundo publicado na Revista 

de Comunicación de la SEECI (2010) que se complementam no seus objetivos e discussão, 

onde ambos se propõe a entender como um seriado atual pode desenvolver ferramentas para 

reproduzir os típicos modelos de beleza americano dos anos 50 e 60 e quais as estratégias, 

táticas e ferramentas na reconstrução do cenário, ambiente, contexto e lugares. Analisou-se 

então tanto a sociedade americana narrada no seriado, bem como o que usou para dar a forma 

a esta: as roupas, cenários e forma de falar.  

 Lorenzo (2010) afirma que as imagens e os símbolos encontrados no seriado só 

adquirem êxito desde que aqueles que o assistem os aceitam. Um dos símbolos encontrados em 

Mad Men é o mito do sonho americano onde todos poderiam conquistar o que desejassem, 

bastava esforço e dedicação pessoal, algo que foi impulsionado com o boom econômico que 

                                                           
6 A canção chora pela mulher abandonada experimentando "o fim do mundo" que "terminou quando perdi o seu 
amor" (Kent e Dee, 1962). Com a morte de Kennedy, é a América que perdeu seu amor, e é o mundo da América 
que agora está em branco e enfrenta esse "fim". (Tradução minha) 
7 Nesse sentido, o passado meio-imaginado não é puramente histórico nem uma criação de audiência: é um banco 
de memória compartilhado entre o público e o próprio texto em como este último retrabalha e se apropria do 
passado através da referência histórica seletiva e imaginação do público. Nesse processo, o passado se torna 
ideológico - uma matriz dialógica de associações e entendimentos, operando através da mídia e através de 
representações da história. (Tradução minha)  
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ocorreu nos anos 50 e 60, fazendo com que as famílias pudessem ter, por exemplo, uma TV a 

cores em casa e com a TV a publicidade passa a entrar dentro das casas dessas famílias mais 

rapidamente, expandindo assim a sociedade do consumo. Ainda na simbologia narrativa, as 

personagens femininas merecem atenção especial; suas estórias são contadas como mulheres 

em busca de espaço e respeito em meio a uma sociedade dominada por uma hegemonia 

masculina.  

 No que tange à produção da forma visual desses anos 50 e 60, o seriado investiu em 

bastante pesquisa sobre os penteados, maquiagens e vestuário da época. Betty, por ser mãe e 

dona de casa, usava vestidos constantemente, um reflexo das mulheres que tinham filhos mais 

jovens e se inspiravam em suas mães. Os homens, a depender da idade das personagens, usaram 

roupas mais conservadoras e que demonstrassem confiança. Um parêntese aqui, para lembrar 

que todos as personagens vão evoluindo esteticamente com o “passar do tempo”, Don Draper 

é o único personagem que mantém a estética visual do início ao fim do seriado.  

  A criação dos espaços visuais também foi fruto de pesquisa exaustiva: os carros, 

decoração, nenhum objeto está “fora do tempo”. Caso um objeto tenha sido lançado em março, 

em um dos anos da série, ele não aparece na decoração caso a temporalidade narrativa estivesse 

em janeiro, assim como as músicas que compuseram a trilha sonora. Essas ferramentas, 

resultado de uma exaustiva pesquisa, segundo Lorenzo (2010) são as ferramentas-chaves para 

se entender o sucesso por trás do seriado.  

 Em “El estilo de Mad Men: la desarticulación del drama televisivo”, de Alvarado, 

publicado na revista Comunicación (2011), o objetivo é mostrar como o seriado foi um elo para 

a produção de qualidade na TV.  

 No final dos anos 90, na produção de programas para a TV americana, ampliou-se sua 

capacidade de criação, dando aos programas de ficção uma cara diferente daqueles produzidos 

no seu surgimento. Essa capacidade acabou por desenvolver uma complexidade narrativa onde 

as tramas se tornaram mais elaboradas. Desta forma, nem sempre o tempo audiovisual é linear. 

Há jogos narrativos de tempo que permitem voltar ao passado em uma cena do presente ou até 

mesmo ir até o futuro (fast-foward), fusão de gêneros, uso de vozes como um narrador ou 

narrador-personagem, e ainda, o próprio jogo narrativo com fatos socioculturais paralelamente 

à criação do texto (ALVARADO, 2011).  

 Mad men usa de quase todos estes mecanismos em sua construção narrativa, ele utiliza 

de referências cinematográficas enquanto narra a história a sua maneira, eventos como a morte 

de Kennedy e Luther King sobrepõem-se a narrativa, enquanto as personagens vivem suas 

histórias pessoais. Segundo Alvarado (2011) esse processo é resultado de 3 elementos: um 
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efeito de documentário nesse tipo de ficção, quebra na cadeia de ações e reações das 

personagens e a emoção é contida e sem reação, o que dá mais efeito dramático e impulsiona a 

trama.  

 Os elementos narrativos associados ao passado histórico, as relações sociais que podem 

ser encontradas no dia-a-dia dos espectadores, como, por exemplo, a luta das mulheres por 

igualdade salarial e retenção da emoção masculina, geram sensações no espectador que buscam 

sair da zona comum dos elementos televisivos e adentrar na linguagem cinematográfica.  

 

2.3 ESTUDOS DE GÊNERO 

 

 Tratando-se de estudos de gênero encontramos seis trabalhos, um em português, dois 

em espanhol e três em inglês. O artigo em português trata-se de um trabalho apresentado em 

2016 no Intercom de Caruaru – PE sob o título “Machismo e tabu sofridos pelas mulheres em 

Mad Men”, escrito por uma estudante de jornalismo e uma professora de cinema, ambas da 

UFPE. De metodologia qualitativa, as autoras adentraram nos estudos feministas através das 

teóricas de cinema Laura Mulvey e Ann Kaplan para entender como a reprodução do machismo 

e do patriarcado também se encontra em produções como séries e seriados de TV, analisando 

quatro personagens femininas de Mad Men: Betty Draper, Sally Draper, Peggy Olson e Joan 

Holloway. 

  Em sua análise, as autoras apontam que o machismo se apresenta constantemente no 

seriado através das situações de opressões às quais se submetem essas personagens. Betty 

Draper é uma dona de casa não por escolha, mas em virtude de precisar abdicar da carreira para 

se casar e quando tenta retomá-la é prejudicada pelo marido. Peggy, apesar de ser a self-made 

woman do seriado, termina a narrativa encontrando “o grande amor da sua vida”, de forma que 

seu arco narrativo se reduz a busca do “príncipe encantando”. Joan é sempre vista como objeto 

de sedução na empresa, inclusive precisando chegar a dormir com um cliente para que uma 

conta seja ganha. E Sally, ao tomar a iniciativa para beijar um garoto é severamente reprimida 

por sua mãe, sendo ensinada que deve esperar que o mesmo venha até ela (SILVA e LOPES, 

2016). 

 Nessa mesma esteira, temos o artigo em inglês: “Women at Home and Women in the 

Workplace in Matthew Weiner’s Mad Men.” da filóloga Susana Renieblas, publicado em 

Investigaciones Feministas (2012) que tem por objetivo compreender como tanto no espaço 

público quanto no privado (trabalho e casa) quais as representações femininas de Betty Draper, 
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Peggy Olson e Joan Holloway no seriado através de três estereótipos: a dona de casa idílica, o 

a inocente Sandra Dee8 e o arquétipo de Marilyn Monroe.  

 Peggy é a personagem sincera, doce, inocente e virgem, usa roupas largas, meias que 

evitem ver seus tornozelos e está com o corpo sempre coberto, é o protótipo de Sandra Dee, a 

garota inocente do interior na busca de uma vida melhor na cidade grande. Joan, que não por 

acaso tem o título de femme fatale do seriado, é o arquétipo de Marilyn Monroe, com o seu sex-

appel e boa aparência ela domina todos no trabalho, porém, em casa, é submissa e insegura 

quando se trata do seu marido. Betty é a dona de casa perfeita, que vive para cuidar dos filhos 

numa grande casa no subúrbio enquanto o marido é um grande executivo da cidade grande. 

Enquanto Peggy desenvolve sua narrativa voltada para o espaço público do trabalho, Joan e 

Betty desenvolvem suas narrativas no espaço privado do lar (a segunda sendo sempre a dona 

de casa exemplar, mesmo após se divorciar para casar com outro homem e a primeira, apesar 

da aparente estabilidade do emprego, deixa sempre claro que busca um homem para casar e 

manter um lar) (RENIEBLAS, 2012). 

  Ainda nessa relação casa-trabalho, temos o escrito também em inglês da historiadora 

Nicole Rudolph, professora da Universidade de Nova Iorque: “From home to the workplace: 

Mad Men or the irresistible rise of women. Metropolitics” publicado na Metropolitics (2012), 

que diferente do artigo anterior que aponta esses dois espaços como lugares de dominação 

masculina, traz a visão que o seriado é uma ilustração do fracasso dos homens em ambos os 

espaços. 

 Ao ilustrar situações como a demissão do diretor de arte que se recusou a dormir com 

um cliente, a mudança no trabalho do chefe do financeiro de acordo com as ordens da empresa 

e como Joan Holloway de um quarto de hotel consegue fazer renascer a empresa após os 

funcionários decidirem começar do zero, demonstra que a força masculina é facilmente 

substituída ao longo dos episódios, enquanto as narrativas femininas vão crescendo 

exponencialmente. O que seria o caso de Joan, que começa como chefe de secretária e se torna 

sócia da empresa e Peggy que inicia como secretária de Donald Draper e termina como redatora-

chefe (RUDOLPH, 2012).  

   Em inglês, por fim, temos a dissertação de mestrado em estudos americanos da 

Universidade de Amsterdã (2014): “Vacuum cleaners, lipsticks and office desks: The dynamics 

of gender in Mad Men’s female characters”. À qual analisa mais uma vez as personagens Betty 

                                                           
8 Uma das principais atrizes de Hollywood da década de 50/60, se tornou um ícone como a mocinha inocente das 
matinês adolescentes. Alguns dos filmes estrelados por ela foram Gidget (1959), A Summer Place (1959), Come 
September (1961), entre outros.    
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Draper, Peggy Olson e Joan Holloway a luz das concepções da performatividade de gênero de 

Judith Butler.  

 Betty, é a excelente dona de casa, ela sabe como se vestir, se portar e ser a esposa 

submissa, representa a “matriz heterossexual” da performatividade de gênero, atuando da forma 

como se espera que uma mulher dos anos 60 atue, bem como seu marido, Don Draper. Peggy 

representa a ascensão do feminismo liberal, ela estuda, consegue um emprego e muda de 

posição social graças ao próprio esforço, reforçando a ideia de self-made woman. Joan, mais 

uma vez é apontada como a personagem sexualizada do seriado e que apesar de buscar ser a 

esposa e dona de casa dedicada ao lar, seu papel é representar a femme fatale dos anos 60 

(CONIJN, 2014).  

 Em língua espanhola encontramos um trabalho de conclusão de curso em publicidade 

com o título: “Análisis de conductas machistas en Mad Men”, tratando as condutas machistas 

do seriado como objeto de estudo, o trabalho teve diversos objetivos, entre eles compreender a 

ideologia da época e dos personagens, quais seus comportamentos, o que era a publicidade em 

Nova Iorque nos anos 60 e confirmar se realmente havia um comportamento desigual entre 

homens e mulheres nesta época.  

 Analisando a primeira temporada do seriado a autora aponta trinta e três momentos nos 

quais há episódios de machismo na trama, onde 48% desses momentos foram implícitos e 52% 

foram explícitos, 70% foram de um homem para uma mulher e 30% de mulher para mulher, 

70% aconteceu no âmbito profissional, 21% em casa e 9% em situações de lazer. Em 58% dos 

casos houve aceitação por parte da personagem feminina, 15% não aceitou e em 27% a 

personagem não estava presente. 52% desses episódios foram em público e 58% em particular 

e não houve atitudes machistas em relações sexuais.  

 Os resultados apontam para o domínio masculino no seriado, onde os homens se 

apresentam quase sempre como infiéis, que desejam outras mulheres deliberadamente, mentem 

para suas esposas e abusam de suas secretárias, visto que boa parte das situações de machismo 

ocorrem dentro do âmbito profissional e há uma grande aceitação das mesmas quando estão 

submetidas à esta situação, apontando que mesmo com uma suposta proposta de estimular o 

debate no que tange as relações de gênero, o seriado ainda cai no lugar comum de reforçar o 

imaginário androcêntrico (MARTÍNEZ, 2014). 

   Em “Mad Men: explotación del formato, contenido y representaciones de género en 

su discurso” publicado na revista Ámbitos – revista Andaluza de comunicação (2014), 

encontramos como a narrativa latente do seriado través do seu formato de televisivo e das 
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representações de gênero que aborda, pode servir para uma proposta de feminismo 

contemporâneo.  

 Aqui, Joan seria um exemplo de pós-feminismo9, pois trata-se de uma mulher segura de 

si, que uso do potencial da sua feminilidade e sexualidade para criar oportunidades. O que fica 

claro na relação que mantem com Roger Sterling, um dos principais sócios da SC e seu amante, 

é graças à essa relação que juntamente com sua postura de femme fatale a coloca numa posição 

de dominação dentro da agência. Já Peggy é a representação da mulher independente, sem 

maridos, filhos e que se sente plenamente realizada com o trabalho, galgando espaços dentro 

deste até se tornar a redatora chefe (MERAYO e DÍAZ, 2014). 

 

2.4 ESTUDOS NARRATIVOS 

 

 Tratando-se de estudos com foco na narrativa do seriado encontramos três artigos, dois 

em português e um espanhol. O primeiro deles apresentado recentemente no Intercom de Caxias 

do Sul (2017) com o título “Perfil do criativo: uma análise de narrativa em Mad Men”, foi 

escrito por dois publicitários, um designer gráfico e utiliza da metodologia de análise narrativa 

de Barthes e os conceitos de criatividade de Sternberg para definir o perfil criativo da 

personagem principal do seriado: Donald Draper.    

                                                           
9 Conceito que apresenta variantes na sua definição. Segundo algumas correntes do feminismo, o pós-feminismo 
encontra-se próximo do discurso do pósmodernismo, na medida em que ambos têm por objetivo 
desconstruir/desestabilizar o género enquanto categoria fixa e imutável. A génese deste movimento situar-se-á nos 
finais dos anos 60, em França, entre as teóricas da “diferença” (Julia Kristeva e Hélène Cixous, entre outras), que, 
tendo por base a teoria psicanalítica, defenderam que a subjectividade masculina e feminina são intrinsecamente 
distintas, sendo que a natureza do conceito de subjectividade é múltipla e instável (Gamble, 2000: 298). [1] Outras 
correntes do feminismo, porém, afirmam que esta aproximação do pós-feminismo ao pósmodernismo é 
problemática. Em vez disso, o pós-feminismo é visto como incorporando um feminismo de “Terceira vaga”, que 
se identificaria mais com uma agenda liberal e individualista do que com objectivos colectivos e políticos, 
considerando que as principais reivindicações de igualdade entre os sexos foram já satisfeitas e que o feminismo 
deixou de representar adequadamente as preocupações e anseios das mulheres de hoje. Esta visão de um feminismo 
em versão “pós”, isto é, conservadora e acomodada, tem por sua vez sido identificada com o chamado backlash 
ideológico do feminismo (a que chamaremos contra-feminismo) e defendido por mulheres como Camille Paglia 
(1990) ou Christina Hoff Sommers (1994). [2] O termo pós-feminista tem contudo sido ainda reivindicado numa 
outra acepção, não complacente com as falácias apressadas do “contra-feminismo” e o seu descartar de muitas das 
questões fundamentais com que as mulheres se continuam a confrontar diariamente, a nível do público e do 
privado. Esta corrente, focando privilegiadamente a representação e os media, a produção e a leitura de textos 
culturais, mostra-se empenhada, por um lado, no reafirmar das batalhas já ganhas pelas mulheres, e por outro, na 
reinvenção do feminismo enquanto tal, e na necessidade de o fortalecer, exigindo que as mulheres se tornem de 
novo mais reivindicativas e mais empenhadas nas suas lutas em várias frentes, tal como afirmam, entre outras, 
Germaine Greer (1999), Teresa de Lauretis, Griselda Pollock, Susan Bordo, Elizabeth Grosz, Judith Butler, Donna 
Haraway. [3] O conceito de pós-feminismo poderá assim traduzir a existência hoje de uma multiplicidade de 
feminismos, ou de um feminismo “plural”, que reconhece o factor da diferença como uma recusa da hegemonia 
de um tipo de feminismo sobre outro, sem contudo pretender fazer tabula rasa das batalhas ganhas, nem reificar 
ou “fetichizar” o próprio conceito de diferença. (MACEDO & AMARAL, 2005, p. 153-154) 
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O objetivo seria destacar as funções do padrão do perfil criativo na vida cotidiana, visto 

que, há uma certa aura em relação aos profissionais que utilizam da criatividade em seu dia-a-

dia de trabalho. Analisando a estrutura narrativa do primeiro episódio do seriado: “Fumaça nos 

olhos”, encontraram estereótipos no perfil criativo enquadrados em seis cenas.   

 A vida boêmia, a procrastinação, a motivação, os insights em meio as reuniões de 

apresentação da peça publicitária e a volta pra casa da personagem, são elementos que nutrem 

a criatividade de Don, sendo possível encontra-los em qualquer um dos outros episódios e 

também nas diferentes personagens que compõem o seriado, visto que, tais composições 

narrativas foram desenvolvidas para se encaixarem dentro daquilo que se convém chamar como 

“Década de 60” e nesta concepção de sociedade americana dos anos 60 a vida boêmia, a 

procrastinação e os insights eram elementos de essência da criatividade (PINHEIRO et al., 

2017).  

Em “Estudos da narrativa e dramaturgia: Mad Men e os novos diálogos narrativos”, 

escrito por uma publicitária e um pedagogo, publicado na revista Travessias (2015), teve por 

objetivo entender como o seriado, dentro da Terceira Era de Ouro da Televisão se relaciona 

com as influências estéticas, mercado, transmídia, micro e macronarrativa.  

Esta Terceira Era de Ouro da Televisão se caracteriza pelos avanços na qualidade das 

produções para TV, seja essa qualidade no sentido técnico, no sentido narrativo ou em ambos, 

sendo inaugurada nos anos 90 pelo seriado Família Soprano no canal fechado HBO, onde sua 

produção já tinha ares de qualidade cinematográfica, perpassando a estética destinada a TV, 

bem como seus personagens já possuíam características ambíguas e fugiam de alguns padrões 

clássicos dos “mocinhos versus vilões”. Não por acaso, o roteirista das duas últimas temporadas 

do seriado foi Matthew Weiner, criador de Mad Men. Outro aspecto importante dessa Era foi a 

aproximação entre espectador e programa, criando um vínculo que não mais trata o espectador 

como mero receptor de conteúdo, mas também envolvido através da sua opinião, ligação com 

outros fãs, relação de proximidade com os produtores do programa através de Fan Pages, tudo 

isso claro, sendo mediado pela internet (BARÃO e SILVA, 2015).  

No artigo em espanhol “Proyecciones vintage: Mad Men y Cuéntame cómo pasó”, 

publicado na revista Secuencias (2011), a doutora em História Laura Pousa, faz um estudo 

comparativo de dois clímax dramáticos: o assassinato de John F. Kennedy em Mad Men e o 

ataque terrorista que assassinou o premiê Carrero Blanco em Cuéntame como pasó, com o 

objetivo de analisar como novos artefatos culturais como seriados, foi possível perceber que ao 

trabalharem com múltiplas realidades e níveis narrativos dentro da produções televisivas, 

criam-se ficções com êxito comercial e geram reflexão sobre a representação da memória 
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histórica (POUSA, 2011). Isso ocorre em razão da narrativa em alguns momentos confundir-se 

com a ideia de documentário, dado que se trata de uma ficção, ao criar a relação de “real” com 

os espectadores, Mad Men opera de modo que aquele que assiste se reconheça e tome como 

representativo a narrativa.   

 

2.5 ESTUDOS CULTURAIS 

  

 Em relação aos trabalhos com base em estudos culturais encontramos quatro: dois em 

inglês e dois em espanhol. No primeiro “‘We don’t want life to look difficult, do we?’: 

Representations of the Fifties and Self-Reflexive Nostalgia in Mad Men”, escrito pela professora 

de comunicação social Eleonora Ravizza, publicado em COPAS—Current Objectives of 

Postgraduate American Studies (2013), tem por objetivo entender como o seriado retrata os 

anos 50 através da sua lente de nostalgia auto-reflexiva.  

 A forte nostalgia dos anos 5010 estaria ligada à sua representação visual em larga escala, 

prosperidade econômica, movimentos políticos e sociais, criando um processo quase 

mitológico quanto se trata da década. A publicidade (não por acaso, o núcleo central de Mad 

Men) seria o meio responsável pela imagem criada de aparência perfeita dos anos 50, 

reforçando esse ideário de perfeição através da manipulação das massas, o que mantém a 

característica artificial da construção social que são os anos 50 nos Estados Unidos da América 

(RAVIZZA, 2013).  

 O outro trabalho em inglês encontrado trata-se de “Memories by Mad Men: Cultural 

Memory, Television, and early 1960s Domesticity”, o que se refere a dissertação de mestrado 

em Artes da Universidade McMaster (2012) de Kelly Bacon. É um trabalho interdisciplinar que 

examina como o seriado usa a domesticidade do início da década de 60 como uma estrutura 

dentro do mundo criado pelo seriado.  Aqui, Bacon separa 3 cenas para demonstrar como a 

domesticidade americana está narrada/imaginada no seriado. Essas cenas são o assassinato de 

JFK, o tour da Casa Branca com o JFK e Jacqueline Kennedy, a cena em que aparece a primeira 

televisão do seriado no apartamento de Midge (a primeira amante de Don Draper).  A presença 

de uma televisão na cena funciona para “prever” como tal aparato, logo em breve se tornaria 

essencial na vida das famílias americanas, funcionando como um espaço tradicional de encontro 

da família. As outras duas cenas se referem aos acontecimentos correlacionados ao ex-

presidente dos EUA John F. Kennedy.  

                                                           
10 Para esta autora, os anos 50 não se trata de período cronológico, mas sim o período pós-guerra entre 1946 à 
1963 que com o assassinato do presidente Kennedy marca a “perda da inocência dos EUA”. (RAVIZZA, 2013) 
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 O primeiro trata do tour que a então primeira dama, Jackie Kennedy realizou na Casa 

Branca através da TV no dia dos namorados, ficando conhecido como “Jacqueline Kennedy's 

Valentine's Day tour” e lhe rendeu um Emmy honorário com uma audiência estimada em 56 

milhões. No seriado, este evento é fascinante para as mulheres devido a sua possibilidade de 

mostrar que é possível ser uma mulher pública ao mesmo tempo que se mantém “do lar”.  

 O segundo se refere ao assassinato de JFK, evento que marcou a história recente dos 

EUA. Ao tratar do tema, o seriado demonstra como cada um dos personagens reagiram, frente 

à uma TV ao saber do assassinato, como uma maneira de trazer “realidade” ao episódio.  

Thanks to media representations, viewers know how the historical events 
unfolded and experience feelings of afterwardsness while observing how each 
character reacts to hearing the news for the first time. We have a cultural 
memory what happened, how it happened, and what happens afterward. What 
we forget is what happened before we knew, the unknowing, and the 
uncertainty.11 (BACON, 2012, p. 34) 
 

 O outro evento é a televisão no apartamento de Midge, a amante de Don, que quando 

percebe o que sua amante possui a insulta de forma que a mesma joga a TV pela janela. Ele 

toma tal atitude, pois a TV é um símbolo da sua vida doméstica com sua esposa, e tanto ele 

quanto Midge não desejam ter esse tipo de relação. Esses três eventos apontam como a TV foi 

se tornando parte principal da vida doméstica americana, sendo um símbolo nos lares 

principalmente durante a década de 60 (BACON, 2012).  

 Os dois trabalhos encontrados em espanhol são de Menéndez e Morales. O primeiro que 

trataremos aqui tem como título “Lo que el ojo no ve: Renovación vs. conservadurismo en la 

ficción audiovisual posterior al 11-S”, publicado nos anais do III Congreso Internacional 

Latina de Comunicación Social (2011).  

 O artigo defende que após os ataques terroristas às torres gêmeas ocorridos em 11 de 

setembro de 2001 houve uma “reação” da sociedade americana de motim conservador, fazendo 

com que produtos televisivos que se mostraram uma renovação, eram, na verdade, uma forma 

de reproduzir discursos reacionários, incentivando tais discursos e consequentes 

comportamentos, sob a ótica de seriados bem produzidos. Para isto, as autoras utilizam Dexter12 

e Mad Men. 

                                                           
11 Graças às representações da mídia, os espectadores sabem como os eventos históricos se desenrolaram e 
experimentam sentimentos depois de observar como cada personagem reage ao ouvir a notícia pela primeira vez. 
Nós temos uma memória cultural sobre o que aconteceu, como aconteceu e o que aconteceu depois. O que 
esquecemos é o que aconteceu antes de sabermos, o desconhecimento e a incerteza. (Tradução minha) 
12 Seriado televisivo do canal Showtime exibido entre 2006 e 2013, que contava a história de Dexter Morgan, um 
analista forense da polícia de Miami e assassino em série. 
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 Para isso, as autoras defendem quatro consequências culturais do pós-11 de setembro. 

A cultura da comemoração (através da edição de um livro completo pelo New York Times 

chamado Portraits 9/11/01, com imagens de retratos que foram colados na cidade após o ataque 

terrorista), a cultura do medo (o “nós versus eles”, elegendo o islamismo como inimigo nº 1 da 

sociedade ocidental), a cultura da memória (a construção de espaços como as Torres de Luz 

substituindo as Torres Gêmeas, o novo World Trade Center que se tornou “a Torre da 

Liberdade”), a cultura da celebração (retratando os bombeiros de Nova York como “guerreiros 

medievais”, o novo herói americano) (MENÉNDEZ e MORALES, 2011).  

 Em Dexter, é possível então encontrar parte da cultura do medo e da cultura da 

comemoração. Dexter, a personagem, é um psicopata que trabalha no serviço de genética da 

polícia de Miami e que segue um código rigoroso criado por seu pai: ele mata apenas assassinos, 

quando prepara o local para assassinar suas vítimas ele usa fotos e antes de matar, ele relembra 

como aquela pessoa assassinou as outras, como uma forma de reafirmar que está fazendo 

“justiça”, ele é um herói, representando a cultura da comemoração. A cultura do medo recairia 

sobre as personagens femininas que devem sempre permanecer em seu papel tradicional de 

submissão, caso contrário, sofrem de algum modo (MENÉNDEZ e MORALES, 2011). 

 Já Mad Men representa tanto a cultura da memória como a cultura da celebração. Por se 

tratar de um seriado ambientado na “década de ouro americana”, o seriado reforçaria uma 

espécie de glória dos tempos em que “homens dominavam a sociedade e mulheres eram 

responsáveis pelo lar”, o que as feministas chamam de “recuperação”, celebrando o personagem 

principal como herói (não só como executivo, mas também há a sutil mensagem que o mesmo 

é um herói de guerra verdadeiro), mesmo este sendo, nas palavras das autoras, misógino, 

manipulador, beberrão e péssimo pai (MENÉNDEZ e MORALES, 2011).  

 Nessa mesma esteira de representação conservadora, as autoras também escreveram: 

“Los iconos populares como instrumentos de violencia simbólica: el caso de Mad Men”, 

publicado na revista Oceánide (2014). Aqui, elas utilizam apenas Mad Men como objeto de 

estudo e focam em como os ícones femininos são utilizados para lançar mensagens 

conservadoras.   

  Aqui, a partir dos estudos culturais e de gênero, as autoras mais uma vez apontam que 

o seriado serve com “recuperação” do discurso androcêntrico e reprodutor do ideal do 

patriarcado, visto que as mulheres em Mad Men são ou protótipos de Jackie Kennedy ou 

Marylin Monroe ou de preferência uma Jackie Kennedy para a sociedade e uma Marylin 

Monroe entre quatro paredes. Quando uma personagem tem autonomia profissional, no caso de 

Peggy Olson, a mesma não representa nenhum dos dois, sua sexualidade lhe é negada, pois ela 
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não se enquadra no padrão de comportamento de “mulher”, o que representa, segundo as 

autoras, um modelo de violência simbólica postulado por Pierre Bordieu.  

Lo (femenino) popular se instrumentaliza así como parte de un discurso que, 
como hace la agencia publicitaria Sterling Cooper con el tabaco, los refrescos 
o incluso los candidatos presidenciales, vende algo: en este caso añoranza y 
admiración por una época en la que los “hombres muy hombres” tenían todas 
las de ganar y las mujeres aún no habían encontrado las estrategias para 
dejar de ser las perdedoras.13 (MENÉNDEZ e MORALES, 2014, p. 7) 

   

2.6 FILOSOFIA E SOCIOLOGIA 

  

 Dentro das disciplinas filosofia e sociologia, três trabalhos foram encontrados, dois em 

português e um em inglês. O primeiro, tem como título “Mad Men: uma representação do 

espetáculo”, e foi escrito por Larissa Fraga, mestranda em Comunicação Social, com o objetivo 

de mostrar a relação e superação do espetáculo de Don Draper através da teoria de Guy Debord. 

 Fraga (2016) aponta que Debord escreveu o livro “A sociedade do espetáculo” em 1967, 

mesma época à qual Mad Men desenvolve sua narrativa. Conceitualmente este espetáculo é 

A relação entre pessoas mediada por imagens. Não vivemos a vida 
verdadeiramente vivida, vivenciamos através de representações. [...] Ou seja, 
é preciso aparecer para ser notado, e fazer parte do espetáculo é se fazer 
notório. (FRAGA, 2016, p. 2-3) 

 

Para a construção desse espetáculo existem dois elementos importantes: o capitalismo e 

o consumo.  

O capitalismo e o consumo norteiam a ideia de espetáculo. O autor 
compreende que o espetáculo domina o homem quando ele já está dominado 
pela economia. Reflete a produção das coisas. Somos para ter, trabalhamos 
para ter. É preciso ter para ser, e principalmente, para aparecer. O espetáculo 
também faz ver o mundo que não pode ser vivenciado e tocado diretamente. 
Ele se reconstitui a partir das representações (FRAGA, 2016, p. 3) 
 

 Sendo o pós-Guerra dos anos 60 considerado um período de prosperidade nos EUA, 

devido ao desenvolvimento econômico, a autora postula alguns momentos onde é possível 

encontrar em Mad Men representações da sociedade do espetáculo. Estes momento são seis: o 

primeiro quanto Draper afirma que tem a melhor oportunidade da publicidade desde a invenção 

do cereal quando não mais precisa vender cigarros baseado no que o ministério da saúde diz, e 

cria o slogan “É torrado” para a Lucky Strike; o segundo, quando Draper em conversa com 

                                                           
13 O popular (feminino) é instrumentalizado, bem como parte de um discurso que, assim como a agência de 
publicidade Sterling Cooper faz com o tabaco, refrigerantes ou mesmo candidatos presidenciais, vende algo: neste 
caso, a nostalgia e a admiração por um momento em que os homens "muito homens" tinham tudo para ganhar e as 
mulheres ainda não haviam encontrado estratégias para deixar de ser “perdedoras”. (Tradução minha) 



40 
 

Rachel Menken diz que “o amor é algo inventado por caras como eu para vender meias de 

náilon”; o terceiro é a vida dupla de Draper (seu nome não é verdadeiro e sua família “perfeita” 

não o impede de ter diversas amantes), o quarto é quando Cooper (sócio majoritário da SC) 

descobre que o nome de Draper não é real e afirma “um homem é a sala que ele ocupa e Donald 

Draper está nessa sala”, referindo-se à empresa e ignorando completamente o fato; o quinto é, 

na verdade, uma forma de se afastar da sociedade do espetáculo, quando Draper, em uma 

reunião com os clientes de chocolate Hershey’s, fala sobre a sua infância numa casa de bordel; 

e por último, após Draper rodar o país no que parecia um desprendimento da sua vida na 

sociedade do espetáculo, tem uma epifania em um acampamento hippie e cria um comercial da 

Coca-Cola, reafirmando sua essência de publicitário. A autora aponta que é possível encontrar 

nessas cenas, as postulações de Debord que descrevem como a publicidade e o consumo, dentro 

da sociedade do espetáculo definem os modelos dominantes de comportamento sendo a 

mercadoria a visão dominante no mundo e o produto produzido pelo homem aquilo que ele é, 

com sua vida acabando por se tornar esse produto (FRAGA, 2016). Tudo é válido, desde que 

produza o efeito esperado para a sociedade do espetáculo, é por este motivo que a vida de Don 

está sempre se confundindo com suas peças publicitárias, ele faz da sua vida um modelo de 

espetáculo para que ninguém saiba verdadeiramente quem ele é.   

 O segundo trabalho se chama “Consumo e as vicissitudes do individualismo 

contemporâneo: Um olhar a partir do seriado de TV Mad Men”, de José Nunes, psicólogo, 

publicado em Anamorfose – Revista de Estudos Modernos (2014). A metodologia utilizada foi 

uma revisão bibliográfica e teve como pressuposto teórico Bellah (1985) e Campbell (1987) 

através do individualismo utilitário e expressivo.  

 Nunes (2014) aponta que a estrutura fundante da sociedade americana é o 

individualismo, é como eles pensam sobre si mesmos e constroem suas relações sociais. O 

individualismo utilitário seria aquele voltado para a subsistência, ação racional e o expressivo 

seria o da autorrealização individual, o primeiro é o trabalho e o segundo o lazer. Em Mad Men 

esses conceitos estão representados através da narrativa profissional da personagem principal 

Don Draper e de Peggy Olson, pobres, trabalhadores e que através do seu esforço se tornaram 

grandes executivos ou em termos americanos “self-made men”. Já quanto ao individualismo 

expressivo encontra sua forma de expansão quando se alia consumo à felicidade, sendo a 

publicidade chave-mestra dessa equação e o principal pano de fundo do seriado. O autor aponta 

que este segundo, tem a expansão da sua vertente nas relações socioculturais retratadas no 

seriado, levando inclusive à dificuldade em se diferenciar, por exemplo, burgueses de boêmios, 

visto que não haveria diferença entre estes comportamentos, roupas e o tipo consumo. O 
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individualismo contemporâneo se personificaria na junção dessas duas expressões 

possibilitando aliar trabalho ao consumo e à autorrealização.  

 Por fim, temos “The Depiction of Status Through Nonverbal Behavior in Mad Men” de 

Tiffany Candelaria, na revista Communication Studies - Undergraduate Publications, 

Presentations and Projects da Universidade de Portland em 2009. O objetivo do estudo foi 

determinar qual o status de Don Draper no seriado em sua representação acompanhando quatro 

elementos comunicativos não-verbais através do próprio posicionamento da câmera em um 

estudo de caso com o episódio 5 da 3ª temporada. Tais elementos foram o olhar, sua direção e 

quantidade de contato visual baseado nos estudos de Thayer, 1969; Zimmerman, 1977, Exline, 

1972, Exline et al., 1975, Brown et al., 1990; Dovidio, Ellyson, et al., 1988, a postura corporal 

que determina o grau de atenção e desenvolvimento do sujeito, o terceiro é contato físico e por 

último a distância física. Candelaria (2009) analisou que quando se trata da sua relação familiar, 

Don mantém um comportamento não-verbal de igualdade com Betty, sendo direto ao falar e 

ouvir, manter contato visual, sendo isto resultado da confiança que tem na esposa e nos filhos. 

Já no trabalho, Don apresenta características de poder, controle e dominação, pois mantém uma 

postura ereta, é direto ao falar, mas não ao ouvir mantendo sempre uma distância para com os 

outros. Quando fora do trabalho ou de casa, onde interage com estranhos, em situações que a 

autora denomina “transações” o comportamento de Don flutua e comumente ele se afasta 

quando o assunto da conversa é tópico pessoal, demonstrando que ele não se sente confiante 

sobre esses temas, em especial quando não são assuntos positivos.  

 Essa análise aponta para a importância de avaliar como as construções corporais estão 

envolvidas nos processos de dominação e relações de gênero. Ao ignorar ou dar uma atenção 

diferenciada para a fala do outro, o comportamento de Don estabelece quem ou o quê deve ter 

prioridade sob a sua escuta, de modo que hierarquiza aqueles que estão ao seu redor.  

 

2.7 QUEM FALA O QUÊ SOBRE MAD MEN? 

  

A decisão de separar os materiais encontrados sobre Mad Men em campos semânticos 

disciplinares surgiu em virtude das diferentes discussões que partem da narrativa seriada e se 

bifurcam nos mais diversos conteúdos epistemológicos.  

Se Mad Men tem muito a contar sobre as relações de gênero, no que tange à produção 

acadêmica não é diferente; os estudos sobre gênero encontrados para esta revisão foram todos 

escritos por mulheres e focam suas análises nas personagens Betty Draper, Peggy Olson e Joan 

Holloway, Sally Draper é citada em apenas um. Em todos os trabalhos a dinâmica do machismo 



42 
 

e androcentrismo é um ponto em comum, mesmo que em alguns casos acredite-se que os arcos 

narrativos destas personagens possam servir como proposta de um feminismo contemporâneo 

(MERAYO e DÍAZ, 2014). Segundo as autoras, essas personagens flutuam entre dois polos: 

Jackie Kennedy e Marilyn Monroe, porém Peggy, tem a sua “feminilidade” quase anulada, por 

abdicar da vida familiar para seguir a carreira de redatora: esta não pode estar no mesmo 

“patamar” das outras mulheres, no máximo, uma espécie de Sandra Dee, sem sexualidade e que 

não usa dos seus atributos femininos como moeda de troca, algo que acontece constantemente 

com Joan e não de forma aberta com Betty que abandonou uma promissora carreira para se 

dedicar integralmente ao lar (SILVA et al., 2016; RENIEBLAS, 2012; CONIJN, 2014; 

MARTÍNEZ, 2014). Essas trajetórias interferem diretamente no desenvolvimento dos arcos 

masculinos do seriado, a forma como elas se apropria dos espaços como casa e trabalho dá 

ritmo e resposta as atitudes e comportamentos dos homens de Mad Men (RUDOLPH, 2012). 

Nos estudos sobre Cinema e TV, todos apontaram a preocupação cinematográfica na 

construção artística do seriado e como este se aproveita de todos os recursos disponíveis para 

trazer para a televisão um conteúdo com a cara do cinema, atentando para os figurinos, 

maquiagem, cenários, linguagem e temas musicais (ALVARADO, 2011; BARRETT e NG, 

2016; SOUZA JR et al., 2015). Essa preocupação levou a um resultado no que concerne à 

qualidade técnica do seriado e aclamação do público, gerando uma quantidade considerável de 

prêmios para esse. Porém, para Lorenzo (2010) uma das ferramenta-chave para o sucesso do 

seriado se tratou do êxito nas imagens e símbolos utilizados em Mad Men que foram aceitos 

por aqueles que acompanhavam o episódio, em especial o símbolo do mito do “american way 

of life” representando em personagens como Don Draper e Peggy Olson.   

No campo da publicidade, mais do que objeto, as análises trazem Mad Men como um 

produto que pode ser desenvolvido tanto para venda de outros produtos e expandir diálogo entre 

diversas mídias (AGUIAR et al., 2017; NEVES, s.d.), bem como imagem que resulta em 

processos de ensino do próprio fazer publicitário, podendo auxiliar inclusive como uma 

autorreflexão de como a profissão tem sido vista e representada na mídia (MENÉNDEZ e 

MORALES, 2013; MENÉNDEZ, 2015; SALOMÃO, 2009).           

Nos estudos da narrativa, as análises têm foco em como o seriado cria narrativas que 

permitem uma identificação com o espectador através dos processos que desenvolvem memória 

histórica e vínculo de forma que os fãs possam influenciar de alguma forma na construção dos 

episódios, isto mediado pelo que se convencionou chamar de Terceira Era de Ouro da TV, onde 

a mídia televisiva começa a ganhar um mediador importante: a internet, influenciando tanto na 

sua produção como distribuição de conteúdo (BARÃO e SILVA, 2015; POUSA, 2011). 
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Especificamente na análise de Pinheiro et al (2017), o foco recai sobre como a narrativa pode 

criar um perfil de criativo estereotipado: boêmio, procrastinador, genialidade resultante de 

insights. É importante ressaltar que esse é o perfil apresentado por Don Draper, uma análise 

cuidadosa do seriado demonstra que para Peggy a criatividade vem com muito esforço e 

trabalho, suas ideias quase sempre surgem depois de diversas tentativas e quase não há cenas 

onde ela apareça tendo um simples insight que resulta em uma campanha espetacular. 

No campo dos estudos culturais, aponta-se que apesar da alcunha de se tratar de um 

seriado sobre emancipação, feminismo, direitos civis, a narrativa, na verdade, faria parte de 

uma representação conservadora do ideário americano e que busca recuperar a glória do homem 

americano e do jeito americano de ser, inclusive representando as mulheres como objetos que 

devem passear pelos polos Jackie Kennedy e Marilyn Monroe de acordo com a necessidade dos 

homens que as acompanham (MENÉNDEZ e MORALES, 2011; MENÉNDEZ e MORALES, 

2014), resultado da nostalgia americana e da visualização dos anos 60 como período de 

prosperidade na história dos EUA (RAVIZZA, 2013). Um objeto importante na consolidação 

desse ideário social foi a TV que entra definitivamente nos lares americanos nos anos 60, assim 

como Peter diz em “O nevoeiro”: é o sonho americano, todos devem ter uma casa, um carro e 

uma TV. No seriado, esta ocupa lugar central em diversos episódios, fazendo com que toda a 

narrativa circule de acordo com o conteúdo que é transmitido no aparelho (BACON, 2012). 

Por fim, o campo da filosofia e da sociologia aborda como a vida de Draper pode ser 

considerada uma representação de espetáculo, como também do individualismo existente no 

mito fundamente da sociedade americana. Como ele nunca se apresenta como quem realmente 

é, ele usa formas de comportamentos não-verbais para manter sua posição de dominação diante 

dos outros e reforçar para si próprio que ele é um “self-made men”.  

Mad Men tem sido objeto de estudo em diversas áreas do conhecimento, apesar da sua 

abordagem ser maior entre os profissionais de comunicação e estudos linguísticos, foi possível 

encontrar pedagogos, psicólogos, historiadores, entre outros que veem no seriado uma 

possibilidade de estabelecer diálogos com campos semânticos diversos das ciências do homem. 

 Um dos pontos avaliados na escrita dos presentes artigos é que as discussões de gênero, 

com atenção às narrativas das personagens femininas e apontamento dos seus desdobramentos 

ficou a cargo de pesquisadoras mulheres, mesmo que elas estejam dialogando com outros 

campos semânticos, o recorte de gênero parece ser percebido com mais clareza por elas.  

 As publicações são todas recentes, com a mais antiga datada do ano de 2009, com um 

aumento significativo a partir do ano de 2015, mostrando que após o fim do seriado, 

aumentaram as análises acadêmicas sobre o mesmo. Em todos os artigos, a justificativa para 
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utilizá-lo como objeto de pesquisa foi a constante aclamação pela crítica especializada. Durante 

a sua exibição, o seriado alcançou o posto de um dos melhores seriados de todos os tempos e 

esse “selo de qualidade” pode ser entendido como uma resposta à exaustiva pesquisa feita pelos 

produtores para a sua criação.  

 Mesmo com maior quantidade de artigos encontrados nas áreas dos estudos de gênero e 

cinema e TV, como esta revisão não foi exaustiva, não é possível definir um único campo no 

qual a discussão em torno de Mad Men se concentra, visto que, apesar da divisão feita, os 

trabalhos dialogam com campos semânticos além dos que foram definidos aqui.  
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3. CAPÍTULO II – IMAGEM EM AÇÃO: UMA ETNOGRAFIA DO 

IMAGINÁRIO 

 

3.1 ETNOGRAFICIDADE 

 

As narrativas etnográficas têm se desdobrado em diferentes modelos em relação àqueles 

ligados às etnografias clássicas. Como aponta Pereira (2014) era o caráter do “deslocamento”14,  

ou seja, a saída do pesquisador do seu território para o território do nativo. Mesmo que num 

primeiro momento, os antropólogos tenham utilizado de narrativas de viagem de descobridores 

e comerciantes do período mercantilista, é o trabalho de campo realizado pelo próprio 

antropólogo, deslocando-se da sua terra para o encontro e estranhamento com o nativo no 

território deste que predominará as monografias clássicas, em especial trabalhos como de 

Malinowski, Boas, entre outros. Com o processo de globalização, caracterizado pelo choque de 

culturas, aquele que outrora seria considerado “o nativo”, “o objeto de estudo”, como, por 

exemplo, no caso de algumas populações da América Latina, passam por um processo de  

tomada de consciência enquanto produtores do saber, de modo que as etnografias atentam-se 

às possibilidades de construir um discurso contra hegemônico não só sobre os próprios 

“nativos”, mas também, sobre os colonizadores (CLIFFORD, 1998).   

A própria invenção da categoria “nativo” está comprometida com um imaginário que 

buscou inscrever a alteridade das sociedades do “novo mundo” na condição de subalternidade 

aferidas pelos primeiros antropólogos. Desta forma, o conhecimento etnográfico podia-se valer 

da sua autoridade científica para subordinar os povos colonizados legitimando as próprias 

iniciativas mercantilistas.  

Não cabe aqui ignorar a importância da construção dessas narrativas para o 

estabelecimento da etnografia enquanto método do modo de conhecimento antropológico 

clássico, mas lembrar que os autores destas narrativas não se “deslocavam” teoricamente dos 

seus lugares de fala, pelo contrário, em parte as construíram para reafirmar a supremacia do 

mundo ocidental, como, por exemplo, quando Morgan (2005) define os períodos da evolução 

cultural humana em “Selvageria – Barbárie – Civilização”, apontando os povos originários da 

América como exemplos de selvageria ou barbárie que com o tempo evoluiriam e chegariam à 

                                                           
14 O caráter de deslocamento que caracteriza a viagem carrega em seu bojo o bom “motivo do encontro”, não só 
do encontro, mas, também, o “motivo do reconhecimento - não reconhecimento”, da perda, da obtenção, da 
descoberta. Tudo depende da predisposição de quem se desloca e de como ele percebe o deslocamento. (PEREIRA, 
2014, p. 57) 
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condição de civilização, entendendo a civilização ocidental como o grau máximo da escala da 

evolução cultural humana, subalternizando a cultura destes povos.   

 Dito isto, ao inscrever-me num campo onde proponho a análise de conteúdos voltados 

às relações de gênero, conteúdos estes fabricados por uma produção norte-americana, não é 

mero revanchismo do “nativo”, que é este que vos fala, nem se trata de propor uma “inversão” 

de papéis, pois isso pode acabar levando-me à assumir o mesmo local de fala de meu altere, a 

produção norte-americana, muito menos construir uma narrativa que tratará seus dados com o 

valor da “neutralidade científica” (MORIN, 1989). Proponho-me a assumir o papel 

autorreflexivo de um homem (ainda que transexual) branco e de classe média, inserido numa 

cultura que premia homens como Donald Draper e que vê nesse imaginário a representação 

ideal da masculinidade.  

Por isso a interpretação aqui executada está longe de ser imparcial. A etnografia 

desenvolvida neste trabalho é uma busca por alternativas que possam ampliar e cada vez mais 

nos tornar atentos aos imaginários que fundam práticas desiguais e reificadas no que se refere 

as relações de gênero. E ainda que Mad Men não faça o mesmo sucesso que outros seriados em 

terras brasileiras, Don é apenas mais uma das tantas representações do self-made man 

americano exportado em filmes e séries pelos Estados Unidos desde as narrativas de faroeste 

de John Ford até Francis Underwood de House of Cards.    

Mas voltando às nossas premissas etnográficas, o “deslocamento” aqui é todo 

constituído no nível narrativo-ficcional, dado que “no terreno da ficcionalidade se inscreve a 

aventura da discursividade” (PEREIRA, 2014, p. 63). 

O campo dessa etnografia é o seriado, a população, as personagens, o ethos é a narrativa 

e como a tópica sociocultural se desdobra. Na esteira de não caminhar por aquilo que Mariza 

Peirano (2014) define como senso comum acadêmico quanto ao fazer etnográfico ou o mito do 

trabalho de campo de Clifford (1998), empreendemos em defender que a possibilidade de 

etnografar ultrapassa os limites geográficos e territoriais do duo positivista real versus ficção.   

Se aqueles que nos antecederam privilegiaram a exploração – no duplo sentido 
do termo – do exótico, hoje reavaliamos e ampliamos o universo pesquisado 
com o propósito de expandir o empreendimento teórico/etnográfico, 
contribuindo para desvendar novos caminhos que nos ajudem a entender o 
mundo em que vivemos. (PEIRANO, 2014, p. 389) 

 
 Essa perspectiva é a base pela qual defendemos a etnografia do imaginário através da 

produção artística, pois se a “etnografia é ação social, é comunicação, é performance” 

(PEIRANO, 2008, p. 07), a linguagem (em todas as suas expressões) é passível de 
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empreendimento analítico para a antropologia. O audiovisual, a narrativa seriada, a ficção, são 

linguagens que permitem o encontro com o “outro”.   

Continuando a “aventura da narrativa”, os supostos ou vicissitudes 
enfrentadas pelas produções etnográficas de tradição escrita no que diz 
respeito ao papel da linguagem dos textos na descrição e criação da realidade 
histórica, encontram, também, ressonâncias ao considerar a introdução dos 
modernos instrumentos de registro audiovisuais ao aparelho de investigação 
do antropólogo. A linguagem visual, seja ela “fixa” (fotografia) ou “animada” 
(vídeo e cinema), também fabrica “textos”. E uma das questões colocadas 
neste âmbito de discussão se situa no como utilizar das linguagens desses 
recursos audiovisuais para observar e investigar, descrever e compreender 
visualmente os fatos humanos. (PEREIRA, 2014, p. 64) 
 

Dado que a uma boa formulação teórico-prática da etnografia alia-se a procedimentos 

hermenêuticos, utilizamos alguns dos parâmetros apontados por Schleiermacher (1999) quanto 

à interpretação da arte. O autor aponta duas tarefas importantes, a primeira consiste em 

encontrar a unidade interna ou o tema da obra. Para isto, é preciso ter em mente que a obra 

tem uma relação progressiva, identitária e cíclica que são resultados do caráter histórico, 

intuitivo e dialético desta, enquanto a segunda consiste em encontrar a originalidade da 

composição, dado que esta originalidade seria o cerne subjetivo da obra, aquilo o qual a  

concretiza.   

É por estes motivos que no que se refere ao tratamento dos dados, delimitei além das 

próprias personagens principais do seriado como um todo, as personagens principais de cada 

episódio, por entender que são essas especificidades de cada episódio que formam o conjunto 

narrativo que dá corpo, expressão e referência ao tema encenado.  

Além do quê, não podemos ignorar o contexto da criação do seriado, sua preocupação 

excessiva na produção dos detalhes, bem como sua popularidade na cultura à qual se propõe a 

encenar. Afinal, tão importante quanto o público brasileiro, o público americano é para quem 

de fato, o seriado foi proposto. Um dado importante para ilustrar essa questão é o fato que Don 

Draper foi votado como o “Homem mais influente de 2009” em uma pesquisa realizada pelo 

site AskMen (NEVES, 2011). Estando atento a esses parâmetros é possível fazer desta 

etnografia não apenas “método”, mas formulação teórico-prática (PEIRANO, 2014). 

A experiência da arte transcende o caráter subjetivo da interpretação. Falar de 
uma obra de arte isolada de seu contexto é adotar um ponto de vista abstrato. 
A experiência da obra de arte nos abre um mundo, um horizonte, e amplia 
nossa autocompreensão. (HERMANN, 2002, p. 27)   
 

 É na fala, no comportamento subversivo, no comportamento petulante ou mesmo 

submisso que nossas personagens nos informam aquilo que pretendem anunciar, denunciar ou 

questionar. A narrativa de Mad Men é uma forma de acessar a criação dos ideais do 
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americanismo, pois trata-se de uma experiência artística que permite fomentar o debate quanto 

às formas com as quais a publicidade e a propaganda ecoam os fundamentos de uma nação. 

Onde a experiência de gênero é parte fundamental para garantia do status quo de uma 

masculinidade hegemônica.   

 São esses apontamentos que utilizarei para definir o caminho etnográfico percorrido 

nesta pesquisa, com o objetivo de “alcançar novos voos, provocar novas dúvidas, ampliar o 

leque de possibilidades interpretativas, e manter a tradição da eterna juventude das ciências 

sociais” (PEIRANO, 2014, p. 387). A expressão do imaginário encontra na narrativa de Mad 

Men um campo de elucidação para questões relativas às relações de gênero, racismo e consumo 

de massas.  

O caráter uno e diverso da realidade social nos impõe distinguir os limites 
reais dos sujeitos que investigam os limites do objeto investigado. Delimitar 
um objeto para a investigação não é fragmentá-lo ou limitá-lo arbitrariamente 
[...] Mesmo delimitado, um fato teima em não perder o tecido da totalidade de 
que faz parte indissociável. (FRIGOTTO, 2011, p. 37) 

 

Este processo da pesquisa, delimitado de acordo com tais paradigmas, implica em estar 

aberto às contradições que surgem ao longo do caminho metodológico, é preciso disposição 

para compreender que os dados nem sempre se adequarão àquilo que previamente acreditamos 

ser o resultado, e entender que o erro faz parte desse processo, gerando possibilidade de 

evolução e surgimento da diversidade (MORIN, 2003).  

Por isso, partiremos da premissa que nosso arcabouço teórico deve responder aos dados 

encontrados e não os dados encaixarem-se num modelo teórico pré-concebido. Permitindo que 

o resultado da etnografia esteja aberto à multiplicidade de diálogos conceituais. Com esse 

modelo, enunciaremos um encontro de imaginários: o acadêmico e o da narrativa de Mad Men. 

 

3.2 A CONSTRUÇÃO DA IMAGEM: OLHO, LENTE, TELA E LEGITIMIDADE 

 

 Para aqueles que enxergam através do olhar, o olho é um dos principais sentidos 

utilizado para apreender o mundo. Acrescentando a audição, os dois juntos podem trazer uma 

sensação de apreensão completa das coisas ao redor. O ato de olhar, assim como a lente 

fotográfica direciona-se para um foco, o que quer estejamos observando, nossa visão acaba por 

se fixar em algum espaço, detalhe, cor. De uma rua, nos atemos a uma casa, que nos atemos a 

uma porta e assim vamos apreendendo o todo. Enquadramos em nossa visão os espaços em que 

convivemos (JARDIM e CARVALHO, 2001).  
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No que se refere à construção do audiovisual a composição é essencial, pois a câmera 

será direcionada para criar o recorte requisitado pelo diretor. Construir um roteiro para a 

elaboração de um filme inclui definir os planos que serão utilizados em cada sequência. Ao 

observar um ambiente e logo em seguida observar pela câmera a composição muda, o foco se 

torna mais nítido, alguns detalhes se tornam mais visíveis e outros tantos se perdem do alcance 

da lente fotográfica. Esse recorte é a formação de uma narrativa.  

 No audiovisual, fatores como luz, cenário, personagens, enredo e som, tomam conta de 

boa parte do discurso imagético. É o imaginário da equipe de produção que comandará aquilo 

que será exibido na tela que juntamente com o trabalho de pesquisa realizado por diretores de 

arte, figurinistas e outros profissionais, culminará na narrativa audiovisual apresentada ao 

espectador. Parte do processo de construção da imagem está ligado a esse trabalho de pesquisa, 

ela é essencial para enredar, dentro do nosso próprio imaginário, o que queremos que seja 

encenado. 

Quando criamos as narrativas audiovisuais (ou apenas visuais como a fotografia) 

acabamos por edificar imaginários que nos tocam para tocar o outro que irá assistir. Desta 

forma, a imagem forma uma cadeia de interação social entre a imagem produzida, vista, aceita 

e reproduzida por algumas ou todas as pessoas. Como lembra Morin (1989, p. 67) “o homem 

sempre projetou em imagens seus desejos e temores. E projetou sempre na sua própria 

imagem”.  

Essa idealização da imagem permeia-se pela construção de signos que por sua vez 

resultam em iconografias. A convenção daquilo o que chamamos “anos 60” está 

conceptualmente naquilo que idealizamos como “anos 60”, no caso de Mad Men, aquilo que 

seus produtores querem considerar “anos 60”. Isso não significa dizer que não há anos 60, mas 

que o material iconográfico é resultado da moda que definia a época, das imagens de 

propagandas que vendiam os produtos da época e que é este o referencial que influenciou a 

estética narrativa de Mad Men.  

Tanto que, como já apontado na revisão narrativa (ALVARADO, 2010), havia uma 

necessidade obsessiva dos produtores de construir um cenário que se aproximasse o máximo 

possível da “realidade histórica”, dado que há um forte marco referencial recheado de material 

iconográfico, em especial da publicidade americana com suas donas de casa de cabelos loiros 

e curtos, usando vestidos com um pequeno avental pondo a mesa sob um pano xadrez, enquanto 

o marido e os filhos esperam pacientemente e todos sorriem com uma garrafa de Coca-Cola ao 

meio.  
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A partir desta reflexão, volto as minhas indagações iniciais sobre quando tive o primeiro 

contato com o seriado, onde, mesmo com a sua boa construção imagética referencial aos anos 

1960, percebia que as situações narradas poderiam facilmente ser vivenciadas no cotidiano dos 

anos 2000. A edificação do imaginário de uma situação passada caía por terra quando uma das 

secretárias negras não se sentia à vontade de voltar para casa por conta de um episódio de 

violência comunitária, resultante da ação da polícia em bairros periféricos por conta do embate 

entre população e Estado para garantia de direitos (T6 – E05), por exemplo.   

Essa relação aponta a força e ao mesmo tempo a fragilidade do referencial imagético. 

Força porque, num primeiro momento a estética é aquilo que captura a visão, a construção da 

iconografia gerando assimilação e identificação naquele que vê. E fragilidade pois, no momento 

no qual a narrativa falada, por assim dizer, se desenvolve, a idealização imagética de Mad Men 

se transmuta e a imagem passa a ser mero condutor estético do audiovisual para continuar a 

prender a atenção daquele que assiste. A pretensão dos “anos 60” desloca-se do momento o 

qual Peggy, com sua saia abaixo do joelho, meia-calça, cabelo preso ao estilo rabo de cavalo 

com uma franja feita com bob, briga para receber o mesmo salário que outros redatores, para 

as notícias cotidianas onde mulheres de calça e cabelo curto ainda precisam lutar para manter 

acesa a discussão sobre a igualdade salarial, pois mesmo com todas as mudanças socioculturais 

no que se refere aos direitos da mulheres, os dados apontam que ainda há fortes diferenças 

salariais quando o gênero é uma das variáveis na análise. Mudamos a construção imagética, a 

narrativa continua a mesma.     

Desse modo entendo a imagem enquanto potência, como força estruturante que emerge 

e solidifica os parâmetros racionais e irracionais com os quais apreendemos o mundo, é a forma 

de condução dos imaginários. Sua força reside na ligação que o humano tem com os signos que 

permeiam e estruturam determinada cultura. Os símbolos nacionais, religiosos, históricos, são 

um conjunto de imagens que perpassam gerações e gerações fundando o caráter fundamental 

sobre quem somos, de forma que podemos não apenas apreender, mas reproduzir esta 

simbologia como marca autêntica da própria identidade. Para essa absorção é necessário a 

legitimação das imagens, olhar a tela (do cinema, da TV ou do quadro) e se reconhecer é o que 

garante ou não a legitimidade.  

As ciências sociais, também utilizaram dessa potência fundamentada na imagem para a 

garantia das suas narrativas. Se pensarmos em algumas monografias etnográficas, a ideia do 

“você está lá, porque eu estive lá”, liga-se também aos trabalhos que traziam as imagens dos 

pesquisadores em seus locais de pesquisa. A legitimação não estava apenas no dito, mas na 



51 
 

imagem personificada do pesquisador entre os viventes das aldeais, tornando-se assim parte 

integrante da genealogia da história humana (MONDZAIN, 2015).  

Mad Men na sua construção imagética teve exaustiva pesquisa para a construção cênica 

de forma que funcionasse como um retrato fiel ao que se denomina anos 60, na medida em que 

é produzido durante o século XXI, pós-11 de setembro e durante um momento no qual o 

conservadorismo busca ganhar legitimidade nos espaços midiáticos com mais força. O seriado 

é uma retomada àquela considerada a era de ouro do americanismo, uma consagração do 

american way of life.    

 Assim como a publicidade foi essencial para o boom econômico das famílias durante os 

anos 50/60 nos EUA (TOTA, 2017), Mad Men se apropria da publicidade enquanto imagem do 

pano de fundo narrativo para evidenciar os imaginários que permeiam a cultura americana 

desde a formação do país. O foco de interesse na narrativa não está na publicidade, mas nas 

características socioculturais apresentadas, ou seja, a hegemonia masculina, negação de direitos 

sociais às classes consideradas subalternas e emancipação feminina de modo muito 

condicionado, precisando ainda de respaldo masculino para de fato ocorrer.  

  

3.3 IMAGINÁRIO: AMPLIANDO CONCEITOS 

 

 Se colocarmos a palavra “imaginação” (um substantivo feminino) para pesquisa no 

Google, a plataforma trará dois significados, o primeiro é a “faculdade que possui o espírito de 

representar imagens” e o segundo será a “faculdade de criar a partir da combinação de ideias, 

criatividade”. Já “imaginário” (um adjetivo) é definido como aquilo “criado pela imaginação e 

que só nela tem existência; que não é real, fictício”, enquanto o segundo aponta “que se imagina 

como tal”. 

 De modo geral, o uso do termo imaginário é utilizado para se referir aquilo que é 

fantasioso, abstrato ou mais substancialmente, aquilo que é o oposto do real. Dado que a 

faculdade mental de imaginar, a imaginação, se funda em diversos aspectos sensoriais 

subjetivos, associa-se aquilo que qualifica a imaginação, o (adjetivo) imaginário, como o que 

se subjaz apenas às ideias humanas, poderíamos dizer: sem aplicabilidade prática, com 

existência apenas no mundo mental. No entanto, é dessa experiência que podemos chamar de 

“mental” onde ocorrem as significações que dão sentido ao mundo, mundo este que nomeamos, 

recriamos e reinventamos sempre que necessário.  

O ser humano, para além da funcionalidade dos seus atos, é aquele que atribui 
significados. Assim é que aquilo que poderia parecer como absolutamente 
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natural, é transformado pelas diversas culturas para adquirir significado. 
(PITTA, 1995) 
 

 É sob essa perspectiva que entendo o Imaginário, uma estrutura que impulsiona nosso 

ser e estar no mundo, como constituímos nossa cultura, é o nosso caldo cultural. Para além do 

simbolismo, as significações retroalimentadas pelo Imaginário são resultantes de uma 

infinidade de associações já pré-estabelecidas sobre o que são as coisas. Por este motivo talvez, 

seja preciso compreender como estes regimes de imagem são perpetrados e com qual objetivo, 

dado que para romper com os paradigmas dualistas que ainda dominam o saber científico (que 

é também um Imaginário) precisamos nos ater às formas que circundam essa significação.  

Fundado em uma hermenêutica dualista ocidental que caracteriza as noções de mundo 

em bem versus mal, claro versus escuro, dia versus noite, homem versus mulher, real versus 

imaginário, entre outros, o Imaginário científico levou ao estabelecimento de um paradigma 

que ao definir o status de ciência como aquilo que se pode provar no dito mundo real, levou a 

ilegitimidade de outros regimes de conhecimento, como, por exemplo, as imagens.  

 Como forma de recuperar (ou revalorizar) o conhecimento simbólico perpetuado pelas 

imagens, autores como Bachelard e Durand propuseram uma re-significação não apenas do 

conceito de Imaginário, mas também, na forma de pensar nossas relações com imagens, signos 

e discursos produzidos ao longo da história. Valendo-se do capital teórico deixado por estes, 

Maffesoli ampliou algumas das proposições formuladas consolidando o Imaginário enquanto 

teoria. São essas perspectivas que abordarei adiante.  

  

3.3.1 GASTON BACHELARD 

 

Para começar este breve levantamento conceitual quanto às perspectivas do Imaginário, 

tomarei primeiramente Gaston Bachelard, filósofo e ensaísta francês que fundamentou seu 

pensamento na relação entre ciência e poesia (ANAZ et al., s.d.).  

Delineando suas proposições metodológicas, Bachelard (2005) começa questionando a 

própria construção do pensamento científico. Para o autor, a forma com este estava sendo 

abordado era um conjunto de interpretações metafóricas que se inscreviam como apreensão do 

real desarticulando a ligação da construção do conhecimento com o pensamento abstrato, 

tratando abstração como “sinônimo de má consciência científica”  (BACHELARD, 2005, p. 

8). Como uma forma de tentar solucionar este impasse, o autor sugere a formulação de um novo 

espírito científico.  
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Situando esses processos em um nível prático, o autor estabelece três estágios: o 

concreto, o concreto-abstrato e o abstrato. No primeiro, o espírito científico se atém às imagens 

do fenômeno como ele é, de forma que ressalta unidade e diversidade da natureza. Após 

apreender esse estágio, no segundo será acrescentado os esquemas geométricos a partir da 

experiência física, a sua segurança começa a residir na abstração, e no terceiro e último estágio, 

é o momento de trazer para o conhecimento aquilo que foi anteriormente “subtraído à intuição 

do espaço real” (BACHELARD, 2005 p. 11).  

Ao alcançar o estágio da relação abstrata nos defrontamos com o Imaginário, pois é no 

abstrato do sonho, do onírico, da poesia e da imagem que o Imaginário ganha forma, de modo 

que há uma interação que lhe permite tanto um caráter dinâmico quanto estável. Dinâmico, pois 

se refere a sua capacidade em permear os diferentes discursos e estável, devido sua 

materialidade (ANAZ et al., s.d.). 

Assim, o novo espírito científico deve funcionar como uma zona intermediária entre a 

matemática e a experiência, responsável por retomar a subjetividade por hora abandonada pelos 

outros estágios. Para Bachelard (2005) realizar experimentos científicos significa por vezes 

abandonar uma infinidade de pontos de vista sobre este mesmo experimento e a forma de 

resolver essa questão seria, já de antemão, aceitar a pluralidade dos pontos de vista que 

permeiam o objeto da pesquisa. Essa perspectiva de Bachelard, será denominada por Augras 

(2009) como desencantamento.  

O desencantamento é necessário em virtude de a concepção cientificista estar permeada 

pela ideia de uma possível neutralidade, onde há uma concepção de real que independe dos 

locais de fala dos pesquisadores, histórias de vidas e do próprio Imaginário.  

Para que ocorra o desencantamento faz-se necessário compreender que a imaginação é 

um “reino autônomo” que nos abre a percepção do mundo. Ela (re)cria as imagens que outrora 

se fizeram presentes na aquisição do conhecimento e desenvolve novas perspectivas, por este 

motivo Bachelard defende a revalorização do conhecimento abstrato encontrado no conteúdo 

imagético referenciado nas artes (AUGRAS, 2009).   

  

 3.3.2 GILBERT DURAND  

 

A partir dos pressupostos levantados por Bachelard, Gilbert Durand, antropólogo e 

filósofo, trouxe novas perspectivas para ampliar os estudos sobre o Imaginário. Para ele, não só 

as imagens, mas os mitos, os símbolos e as fantasias formam um acervo que culminará naquilo 



54 
 

que denomina como capital antropológico, um museu imaginário, no qual a sociedade deposita 

seus medos e esperanças (ABELLA e RAFAELLI, 2012). 

 Segundo o autor, o mito emerge como fundamental pois elimina o antagonismo 

postulado pelo dualismo razão versus imaginação, em virtude de ambos os mecanismos serem 

formas de explicação do mundo. O mito é um sistema de símbolos, arquétipos e esquemas 

compostos em narrativas e ao estruturar estas narrativas é possível notar que se tratam de 

esboços de racionalização (DURAND, 2002). Ao dizer que o mito é uma racionalização não se 

pretende retornar ao lugar comum da lógica racional do cientificismo, pelo contrário, é 

entendendo que toda racionalização é a formação de um Imaginário. 

 Para Durand (1985) é a compreensão dos mitos que levam à compreensão do 

Imaginário. Desta forma, ele desenvolve duas bases metodológicas para realizar as análises do 

mito: a mitanálise e a mitocrítica.  

  A mitanálise trata-se da apreensão dos mitos que “orientam (ou desorientam...) os 

momentos históricos, os tipos de grupo e de relações sociais” (DURAND, 1985, p. 246), ele 

aponta que a constituição da sociedade é fundada em instâncias míticas que podem ser 

reinventadas dado o seu caráter latente, apontando que o avanço das sociedades leva à 

atualização de um mito anterior que será ressignificado para um contexto contemporâneo. Essa 

latência de conteúdo, o núcleo central do mito, será chamado de “mitema”. Explico, desde os 

sete trabalhos de Hércules na Grécia Antiga, o mito da masculinidade liga-se à força, virilidade 

e superação, ao longo da criação dos outros mitos relativos a masculinidade, este mesmo 

mitema: a força, a virilidade e a superação, são encontrados de modo recorrente, como no caso 

dos 300 de Esparta, nas lutas entre os cavalheiros europeus ou nos dias de hoje na eleição 

presidencial brasileira que ganhou através do discurso de imposição desses três polos que são 

apontados como parte fundante da masculinidade, como pontua Melo (2011, p. 42) “a 

masculinidade moderna frequentemente aparece associada à ideia de patriotismo e 

nacionalidade”.  

 No que se refere à mitocrítica, Durand a desenvolve essencialmente para os estudos 

artísticos (não à toa, esta é a metodologia escolhida para a dissertação), operar através da 

mitocrítica significa compreender como os mitos e seus mitemas atuam nas obras selecionadas, 

bem como estes se apresentam e são absorvidos em uma determinada época ou cultura.  

A “mitocrítica” aborda imediatamente o próprio ser da “obra” no confronto 
entre o universo mítico, que forma o “gosto” ou a compreensão do leitor, e o 
universo mítico que emerge da leitura de tal obra determinada. É em tal 
confluência entre aquilo que é lido e aquele que lê que se situa o centro de 
gravitação desse método que pretende respeitar as contribuições dos diferentes 
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enfoques que delimitarão o “triedro” do saber crítico. (DURAND, 1985, p. 
252)  

  

Por isso a importância, como aponta Augras (2009) do conhecimento exaustivo de 

imagens do nosso acervo antropológico, dado que o mito é imagem. Os mitos carregam em si 

um conjunto de mecanismos que servem para explicar nossas relações com o outro, nossas 

histórias, permeando nossa cultura oral, linguagem escrita, conteúdo imagético, criação 

audiovisual, propagandas e quem somos. São destes imaginários que constituímos uma série de 

ações e atuações, que criamos estados políticos e relações de poder.    

 

3.3.3 MICHEL MAFFESOLI 

 

 Atentando-se para a formação de imaginários que funcionaram como terreno para a 

formação das sociedades, fazendo-se presente em diversas estruturas sociais, como identidade, 

política e Estado, Michel Maffesoli, sociólogo, desenvolveu o conceito de Imaginário Coletivo, 

para o autor  

O imaginário é algo que ultrapassa o indivíduo, que impregna o coletivo ou, 
ao menos, parte do coletivo. [...] Pode-se falar em “meu” ou “teu” imaginário, 
mas, quando se examina a situação de quem fala assim, vê-se que o “seu” 
imaginário corresponde ao imaginário de um grupo no qual se encontra 
inserido. (MAFFESOLI, 2001, p. 76) 
 

 Se pensarmos nas constituições dos mitos, estes são formulados em virtude da aceitação 

coletiva da explicação ao qual se propõe a contar, é sob esses paradigmas que se fundam uma 

determinada cultura. Pensar Mad Men é lembrar como a publicidade governamental, as 

músicas, os filmes e séries se ativeram na constituição de um Imaginário comprometido com 

os princípios do capitalismo e da criação do mito do self-made man, de modo que os 

americanos, mesmo diante de crises econômicas causadas por questões referentes a forma como 

a economia do país se desenvolvia, continuam a crer que basta querer para chegar aonde se quer 

chegar, o mito do self-made man está intimamente ligado ao mito da meritocracia. 

 Para Maffesoli (2001) este Imaginário Coletivo é responsável não apenas na forma de 

se relacionar com o outro, mas também em como a cidade se constitui, pois é a partir deste que 

a arquitetura se adequa a identidade de um povo. Assim como Mad Men, o pano de fundo de 

Nova Iorque e da identidade americana é a publicidade responsável por alimentar a propaganda 

da soberania nacional. Não à toa, Berman (1986) ao tratar sobre a modernidade em Nova Iorque 

aponta   
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A cidade deixou de ser mero teatro, para se transformar a si mesma numa 
produção, num espetáculo multimídia cuja audiência é o mundo inteiro. Isso 
deu ressonância e profundidade especiais a maior parte do que é dito ou 
realizado aqui. Boa parte da construção e do desenvolvimento de Nova Iorque 
ao longo do século passado deve ser vista com ação e comunicação simbólica: 
tudo foi concebido e executado não apenas para atender às necessidades 
econômicas e políticas imediatas, mas, pelo menos com igual importância, 
para demonstrar ao mundo todo o que os homens modernos podem realizar e 
como a existência moderna pode ser imaginada e vivida (BERMAN, 1986, p. 
273) 
 

 Neste sentido, o Imaginário americano está comprometido com uma ideologia que busca 

transformar a identidade americana em espetáculo rentável que deve ser consumido pelo mundo 

e introjetado por aqueles nascidos na América, encontrando essa identidade em ícones como a 

publicidade, o cinema, a televisão e própria arquitetura do país. Para Maffesoli (2001), há uma 

diferença entre a ideologia e o Imaginário. A primeira, para o autor, é sempre uma interpretação 

sobre, enquanto o segundo é resultado da interação, do sentimento coletivo, de modo que o 

Imaginário permeia a ideologia, é o impulso necessário para a ação. Sendo assim, Mad Men é 

cimento social na constituição do imaginário coletivo fundado pela ideologia do americanismo, 

um modo de reavivar o sonho americano.       
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4. CAPÍTULO III – WELCOME TO AMERICA! A MÍDIA A SERVIÇO DA 

CONSOLIDAÇÃO DO IMAGINÁRIO AMERICANO 

 

4.1 SELFMADE-MEN: DOS FILMES DE FAROESTE AOS EXECUTIVOS DA 

MADISON AVENUE 

  

Como apontei anteriormente, a relação com as imagens é fundamental na nossa 

interação com o mundo. O nascer dessas imagens faz com que alguns signos se perpetuem, 

solidifiquem ou caiam por terra, instituindo o Imaginário.  

 Dos diversos espaços onde encontramos estes processos, o cinema (bem como em outras 

produções audiovisuais) é um dos mais recorrentes. As narrativas cinematográficas são 

rodeadas por uma espécie de encantamento, há a magia do cinema, como se este funcionasse 

num espaço-tempo outro onde tudo é possível. Criam-se signos, mitos e novas (ou retoma 

antigas) histórias.   

 No entanto, para além da sua capacidade de encantar, o cinema também cria e 

retroalimenta diversos imaginários, dado que é visto como a representação do que está fora da 

tela. Quando há a identificação daquele que assiste as histórias contadas, essa interação legitima 

as narrativas abordadas, pois é resultado daquilo que Edgar Morin (1997) aponta como duplo.  

O duplo, é efetivamente, essa imagem fundamental do homem, anterior a 
íntima consciência de si próprio, imagem reconhecida no reflexo e na sombra, 
projetada no sonho, na alucinação, assim como na representação pintada ou 
esculpida, imagem fetichizada e magnificada nas crenças duma outra vida, nos 
cultos e nas religiões. (MORIN, 1997, p. 44) 
 

 O cinema (em especial o americano) fetichiza o homem através das suas narrativas de 

acordo com os ideais com os quais decide se comprometer, usando a arte para reforçar os mitos 

que permeiam a imaginário social sobre o americanismo. Os filmes são apresentados como se 

não houvesse ponto de vista, mas apenas registros fiéis dos acontecimentos (THOMÉ, 2010).  

Não à toa, na década de 30, quando o cinema americano se consolidava, criou-se o 

Código de Hays, um conjunto de normais morais criado pela Associação de Produtores e 

Distribuidores de Filmes da América, onde estavam preconizadas algumas diretrizes sobre 

como a América deveria ser retratada: pouco sexo, violência ou uso de drogas, respeito à 

religião e ignorar questões inter-raciais, como, por exemplo, não exibir casais de etnias 

diferentes (PEREIRA apud AZEVEDO JUNIOR & GONÇALVES, s.d.).   

 Provavelmente, a criação desse código se deu como uma das formas de superação da 

recessão econômica que assolava o país pós Crise de 29. Era preciso não apenas outdoors para 
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vender felicidade, mas também reforçar a ideologia onde quer que estivessem os americanos. 

Elevar a autoestima, estimular o consumo e criar uma identidade nacional, com esses 

pressupostos o cinema contribuiria diretamente para a consolidação do american way of life.   

 Apenas para ilustrar o quão forte é a interação do cinema americano com a política 

nacional, com este servindo como espaço de propaganda ideológica, Zizek (2003) nos lembra 

a convocação de produtores para criar filmes-catástrofe após o atentado às Torres Gêmeas, 

imaginando possíveis cenários de “terror” auxiliando na “guerra contra o terrorismo” numa 

relação recíproca de ajuda entre Hollywood e o Pentágono. 

 Se no início do século passado Hollywood era pensada como máquina de propaganda 

que garantiria aos americanos se reconhecerem enquanto fundadores de um país em 

prosperidade econômica, expandindo-se territorialmente em nível produtivo, no início deste ela 

serviu para consolidar a expansão bélica do país.  

 Entre os diversos gêneros produzidos pelo cinema americano, um deles se destacou no 

que se refere a consolidação do imaginário dos desbravadores e criadores de uma forte nação, 

este gênero foi o western, os populares filmes de faroeste.  

Se a conquista do Oeste marcou a dinâmica social e econômica depois da 
independência, o imaginário que aí se constituiu não se reduz à dimensão 
bélica da conquista, ao domínio da natureza e à apropriação de suas riquezas, 
mas inclui também um rebatimento simbólico que deu nova inflexão para um 
nacionalismo da singularidade de caráter forjada na construção do “novo 
homem” revigorado por tais desafios (XAVIER, 2014, p. 172) 
 

 Não à toa, os filmes de western se tornaram marca registrada de Hollywood, o Oeste, a 

terra prometida, era um local onde a força imperava, força sobre o outro, força sobre a natureza, 

força sobre as mulheres. Se algo precisava ser resolvido, porque não um duelo entre os caubóis? 

Pistolas em punho, barris pela cidade e uma chuva de tiros que faziam todos se esconderem à 

espera do vencedor que além da vitória sobre o seu oponente também ganharia a mocinha 

inocente como prêmio pela sua bravura.  

 Ao mesmo tempo a construção das cidades avançava na costa americana e as paisagens 

do cinema também as tinham como pano de fundo. Entretanto, o deslocamento da paisagem 

não significava o deslocamento do imaginário da masculinidade. Tomemos o filme Intriga 

Internacional15 (1959). Aqui Roger Tornhill, um publicitário, é confundido com um agente 

secreto, o que o leva à uma corrida contra uma trama de espiões que querem matá-lo. Veja só, 

Roger é um publicitário de meia-idade, porém é um homem capaz de combater, sozinho, toda 

uma rede de espiões treinados pelo governo, sobreviver e ainda fazer com que a mulher enviada 

                                                           
15 Diretor: Hitchcock, Alfred. Título original: North by Northwest. Ano de lançamento: 1959.   
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para matá-lo também se apaixone por ele, com direito a cenas de tiros, embates corporais e uma 

plateia por perto. Lembra alguma narrativa? 

 Esse é o “felizes para sempre” americano, dos filmes de western aos filmes de ação. 

Aqui, o mocinho não usa espada, cavalo branco e é o filho do rei, ele é um “homem comum” 

que através do seu próprio esforço conquistou o seu sucesso e é capaz de derrotar qualquer 

oponente apenas com a sua força, seja um pistoleiro do velho Oeste ou um agente da KGB.   

  

4.1.2 POSICIONANDO A CÂMERA: O ENQUADRAMENTO À SERVIÇO DA 

MASCULINIDADE NO AUDIOVISUAL NORTE-AMERICANO 

 

 No capítulo anterior, apontei como a construção da imagem é fundamental para a 

narrativa audiovisual, em virtude de a potência da imagem caracterizar o resultado final da obra 

desenvolvida. Um aspecto importante nessa construção é o enquadramento, que se refere à 

junção do plano e do ângulo da câmera.  

 No que se refere ao audiovisual americano, três planos foram comumente utilizados, 

estes são o plano aberto, plano médio e plano fechado (PRANA FILMES, s.d.). No primeiro, a 

câmera se posiciona distante do objeto central da imagem, é considerado um plano de 

ambientação, uma forma de adentrarmos o espaço onde se desenvolve a narrativa. No segundo, 

a câmera se aproxima do objeto, no entanto não deixa de captar outros aspectos do ambiente e 

no último, a câmera se aproxima definitivamente do objeto, que ocupa boa parte da imagem, 

aqui, mesmo que o espectador ainda veja que há outros elementos em cena, o plano leva sua 

atenção apenas para o objeto no qual foca a lente. Esse posicionamento da câmera leva em 

consideração também o ângulo utilizado, são estes o normal, o plongée e o contra-plongée. No 

primeiro, a câmera se posiciona no nível dos olhos da pessoa, como se a lente estivesse frente 

a frente com o objeto, no segundo o posicionamento da câmera está acima do objeto, de certa 

forma, o uso desse ângulo diminui um pouco o objeto em relação à percepção do espectador, 

diferente do último ângulo, o contra-plongée. Este se refere ao posicionamento da câmera 

abaixo do objeto e voltada para cima, ao posicionar a câmera desta forma, o objeto toma uma 

forma maior em relação aos outros enquadramentos.  

  Em se tratando do imaginário da masculinidade, os enquadramentos contribuíram (e 

contribuem) para a legitimação da virilidade. As imagens são enquadradas de modo que se 

exaltem os ombros largos, o olhar distante, uma posição segura ao mesmo tempo que emite 

algum modo de ação. O homem é sempre alguém preparado para agir diante da ação. Este é um 
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dos modelos que o imaginário alcançou no que se refere a construção da masculinidade 

hegemônica através das narrativas midiática. Tomemos como exemplos as seguintes imagens:  

 

Figura 1: Django (1966) 

 

 

Figura 2: Episódio 13 (The Wheel) 

 

 Tanto no primeiro quanto no segundo enquadramento o posicionamento da câmera nos 

apresenta as personagens sob uma perspectiva que aparenta um leve ar de superioridade e 

controle. No primeiro quadro, Django16 mesmo manuseando duas armas ao mesmo tempo, em 

sentidos contrários, consegue se manter atento e aparentemente relaxado se mostrando no 

controle da situação. Assim como em outros filmes de faroeste, o uso do contra-plongée 

acompanhado de planos grandes e médios funcionam para exaltar a força e frieza masculinas.  

                                                           
16 Filme: Django. Diretor: Sergio Corbucci. Lançamento: 6 de Abril de 1966. Trata-se de um Spaghetti western 
(bang-bang à italiana), um subgênero do Western americano filmados fora dos EUA e com custos menores, mas 
que fazia tanto sucesso quanto às produções de John Ford no cinema americano.    
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 No segundo quadro temos Don em um plano fechado em um leve contra-plongée, um 

enquadramento recorrente quando se trata desta personagem ao longo do seriado, mesmo que 

se usem planos mais abertos, a perspectiva sempre apresenta Don em contra-plongée, de modo 

que o personagem sempre está em sobreposição em relação à toda cena. Importante levar em 

consideração que Don é a personagem principal do seriado, mas o que interessa apontar é que 

essa sobreposição do seu posicionamento em relação à construção cênica é reflexo do caráter 

dominador o qual ele está o tempo todo tentando imprimir nas suas atitudes. Mesmo que não 

esteja literalmente em confronto com o outro, o olhar de Don é continuamente distante e em 

poucos casos, como acima, demonstra algum tipo de emoção.     

 

4.2 BELA, RECATADA E DO LAR: O PAPEL DAS MULHERES NO AMERICAN 

WAY OF LIFE 

  

 Em um espaço binário, onde a força masculina era a porta da virilidade e criação do 

mundo, qual papel cabia às mulheres dentro dessa sociedade? Se os espaços públicos eram o 

habitat comum dos homens, onde encontrava-se o habitat feminino? 

 Mais uma vez retomemos a narrativa de Intriga Internacional, Eve é uma mulher 

contratada para matar Roger que se aproxima deste usando sua feminilidade como principal 

arma para estabelecer uma relação de confiança. Não há entre eles uma sobreposição de força, 

não há disputa pela dominação: há uma mulher, aparentemente independente, encantada com o 

charme do “bandido”. Ela o esconde da polícia, almoça com ele, dormem juntos e numa cena 

um tanto quanto recorrente no que se refere às construções audiovisuais do século passado ao 

colocar um cigarro na boca espera que Roger acenda seu cigarro. A sua feminilidade se encontra 

na sua corporeidade, na expressão de uma atitude feminina que mesmo na sua aparente 

independência encontra-se submissa à aceitação masculina da performance (PASSOS, 2006). 

 Para além das narrativas audiovisuais, as propagandas dos mais diversos produtos 

também contribuíram para as construções imagéticas que retroalimentaram o discurso do 

imaginário da submissão feminina, em especial no que se refere às atitudes da esposa diante do 

lar. Se o futuro reservava às mulheres casamentos perfeitos, eram as atitudes destas diante dos 

seus maridos que tornavam a dinâmica familiar americana um espaço de perfeição. A boa 

esposa era a excelente dona de casa e para ser uma excelente dona de casa era preciso realizar 

todas as tarefas com maestria ao mesmo tempo que se mantinha bela, com a casa impecável e 

o jantar em ordem para quando toda família estivesse à mesa.   
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Uma reportagem do site Hypeness (s.d.) garimpou algumas propagandas veiculadas 

durante os anos 50/60 nos EUA: 

         
Propaganda 1 – Gravatas Van Heusen         Propaganda 2 – Vitaminas PEP 

 
Propaganda 3 – Cerveja Schlief 

 

 Nestas propagandas temos os seguintes slogans “mostre a ela que o mundo é dos 

homens” (Propaganda 1), “quanto mais uma esposa trabalha, mais bonita ela fica” (Propaganda 

2), “não se preocupe, querida, você não queimou a cerveja” (Propaganda 3). Em todas as 

esposas estão em posição inferior ou até mesmo ajoelhadas diante de seus maridos. Na última, 

a esposa chora por ter queimado o jantar, enquanto na segunda, a sua beleza é resultado direto 

da sua dedicação à limpeza e manutenção da casa.  

 Interessante notar que os produtos veiculados nessas propagandas são gravatas, 

vitaminas e cervejas. O que nos leva a pensar sobre qual a correlação entre usar uma gravata 

enquanto se toma café na cama com a esposa ajoelhada ao seu lado quase que como realizando 

uma prece pelo deus deitado à sua frente. A propaganda correlaciona o sucesso profissional à 

capacidade de dominação da esposa dentro de casa. 
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 A mulher devota, dedicada, apaixonada, contente em realizar os gostos do marido é a 

tônica destas e boa parte das propagandas veiculadas ao longo do tempo, dá-se a fragilidade 

feminina como algo natural e necessário à harmonia familiar (PASSOS, 2006). 

 Não à toa, quando Joan está apresentando Peggy aos meandros da Sterling Cooper deixa 

claro qual a sua posição sobre o que significa trabalhar como secretária em uma agência na 

cidade: “é claro que se você fizer as jogadas de fato certas, ficará no subúrbio e não precisará 

trabalhar de jeito nenhum” (T1 – E01). Tão importante quanto ser boa no seu trabalho, Joan 

quer ensinar Peggy a ser boa na sua conquista dos homens. Ela lhe dá dicas sobre como se 

vestir, sobre como falar e lhe indica um ginecologista para lhe passar anticoncepcionais. Em 

momento algum Joan questiona qual o objetivo de Peggy, ela apenas pressupõe que esse era o 

objetivo comum de todas as mulheres.  

 Se a propaganda publicitária era um campo determinado pela representação feminina 

sob a ótica da submissão, o cinema operava no sentido de contribuir com a consolidação deste 

imaginário trazendo os aspectos da docilidade, amor incondicional e dedicada dona de casa 

tanto dentro da narrativa audiovisual como fora dela. É o que traz Edgar Morin ao analisar o 

star system17.  

A predominância feminina confere ao star system um caráter feminino. A 
“mitificação” se efetua em primeiro lugar nas estrelas femininas. São as mais 
fabricadas, as mais idealizadas, as mais irreais, as mais adoradas. A mulher é 
um sujeito e um objeto mais mítico que o homem. (MORIN, 1989, p. 69) 

 

Desse modo, as produções audiovisuais desenvolveram três representações femininas: 

a virgem, a femme fatale e a mulher divina, sendo escoamentos da tríade hollywoodiana beleza, 

juventude e sex-appeal inaugurada pelo diretor Cecil B. de Mille com seu modelo de mulher 

bela, provocante e excitante. Essas representações serviam de polarização: a virgem não poderia 

ser a femme fatale, enquanto a mulher divina, representada por Greta Garbo possuía 

características de ambas. Ela era a encarnação da abnegação, do sofrimento e do amor ao mesmo 

tempo que se mantinha misteriosa e soberana como a femme fatale (MORIN, 1989). 

Essas representações femininas atendiam ao que Mulvey (1983, p. 440) aponta como 

uma “manipulação habilidosa e satisfatória do prazer sexual”, dado que como já vimos mais 

acima, em virtude do Código de Hays, as representações de Hollywood deveriam estar de 

                                                           
17 Traduzido a grosso modo, o sistema de estrelas ou somente estrelas, trata-se da relação comercial e de adoração 
relativa a vida dos atores de Hollywood, criando ícones culturais que perpassam o caráter de simples atores e se 
tornam referenciais a serem guias de toda uma geração. “À medida que o nome do intérprete se torna tão ou mais 
forte que o da personagem, começa a se operar enfim a dialética do ator e do papel, na qual surgirá a estrela” 
(MORIN, 1989, p. 6). 
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acordo com os pressupostos conservadores, fazendo com que o erótico estivesse “dentro da 

ordem patriarcal dominante” (MULVEY, 1983, p. 440). A representação da mulher no cinema 

hollywoodiano era (e ainda é) uma imagem pensada para o consumo masculino, combinando 

espetáculo e narrativa com o corpo. Prova disso, são as roupas utilizadas pelas atuais heroínas 

dos filmes de ação da Marvel e DC Comics, diferente dos heróis que tem em seus figurinos a 

exaltação da força e beleza masculina, os figurinos utilizados pelas mulheres funcionam como 

objetificação do corpo feminino.     

    Considerando mais uma vez a forma como a crise de 29 moldou o imaginário americano, 

o “happy end” passa a ser fundamental nas narrativas, um espectro de felicidade recorrente para 

idealizar que todo o esforço e abnegação valeria a pena, havia um final feliz esperando por 

todos na América.  

 No que se refere às mulheres, se o star system outrora as apresentavam como deusas em 

um panteão que só era acessível por homens da mesma casta, durante o New Deal elas passam 

a representar as donas de casa simples às quais tratamos nas propagandas apresentadas acima. 

Seus desejos passam pela vida burguesa no subúrbio, a criação dos filhos e o casamento 

(MORIN, 1989).  

 Ora, se a mulher dita bela e perfeita à qual me identifico nos grandes filmes é a mesma 

que ao terminar o seu dia no estúdio põe o avental e prepara o jantar do marido, por qual motivo 

essa também não seria a minha atitude? O meu ideal de feminilidade?    

 Nesse sentido, a relação entre Don e Megan representa essa dinâmica. Um homem 

maduro e bem-sucedido, capaz de alavancar a carreira da jovem esposa, influindo nos seus 

contratos, personagens e que garante que ao final do dia de gravação esta estará em casa 

cumprindo com o seu papel de mulher. A idade é reflexo da experiência de Don, que assim 

como Gary Cooper ou Clark Gable tiveram o aumento da idade associado à sua capacidade de 

sedução.  

Essa capacidade projetiva resultante do uso da imagem foi fundamental para a 

edificação do imaginário que caracterizou a dinâmica da feminilidade reproduzida no nível 

discursivo da publicidade, do cinema e da TV americana. Não que fora das telas mulheres 

realizassem trabalhos domésticos e em alguns casos efetivamente sonhassem em representar 

estes papéis. Ignorava (provavelmente de maneira proposital) outras maneiras de representação 

que fossem capazes de pautar a independência feminina ou uma mescla entre os estereótipos 

apresentados.      
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4.3 CULTURA DE MASSAS: CINEMA E TV COMO INSTRUMENTOS DE 

PROPAGANDA DO GOVERNO AMERICANO   

 

Se lembrarmos as palavras de Don no episódio Smoke gets in your eyes (T1 – E01): “A 

felicidade é o cheiro de um carro novo, um outdoor na estrada com letras garrafais dizendo que 

tudo que você está fazendo é perfeito, que você vai ficar bem.” Ao longo de Mad Men a 

publicidade não é apenas o pano de fundo, ela é a mola propulsora da narrativa. 

Todas as personagens são modelos de si mesmo em um mundo no qual é preciso saber 

qual tipo de produto se quer ser, para consequentemente saber como se vender. Por esse motivo 

a felicidade é o cheiro do carro novo, é o outdoor na estrada, ela é a sabedoria que aponta que 

aquilo que você tem no bolso é a quantidade de felicidade que você pode adquirir, “do carrinho 

do supermercado ao porta-malas de um Chevrolet, a prosperidade era comprada em pacotes 

fechados” (TOTA, 2017, p. 190). 

Com a avanço da sociedade industrial no começo do século XX, aponta Morin (1997) 

que houve uma nova industrialização: a dos sonhos e das imagens. É operando através da 

publicidade, do cinema, do rádio, da TV que ocorre a industrialização do espírito.  

Não há dúvida de que já o livro, o jornal eram mercadorias, mas a cultura e a 
vida privada nunca haviam entrado a tal ponto no circuito comercial e 
industrial, nunca os murmúrios do mundo – antigamente suspiros de 
fantasmas, cochichos de fadas, anões e duendes, palavras de gênios e de 
deuses, hoje em dia músicas, palavras, filmes levados através de ondas – não 
haviam sido ao mesmo tempo fabricados industrialmente e vendidos 
comercialmente. Essas novas mercadorias são as mais humanas de todas, pois 
vendem a varejo os ectoplasmas de humanidade, os amores e os medos 
romanceados, os fatos variados do coração e da alma (MORIN, 1997, p. 13). 

 

Essas mercadorias, esses ectoplasmas de humanidade produzidos em escala industrial 

serão agregadores da cultura de massas, fabricando símbolos, mitos e imagens que também 

serão difundidos em escala industrial.  

Cultura de massa, isto é, produzida segundo as normas maciças da fabricação 
industrial; propagada pelas técnicas de difusão maciça (que um estranho 
neologismo anglo-latino chama de mass media); destinando-se a uma massa 
social, isto é, um aglomerado gigantesco de indivíduos compreendidos aquém 
e além das estruturas internas da sociedade (classe, família, etc). (MORIN, 
1997, p. 14) 
 

Desta forma, não há a necessidade de hierarquizar as produções culturais, mas 

compreender quais valores, tramas, conceitos, comportamentos e ideologias são difundidas 

nesse jogo de consumo. Dado que estes conteúdos foram produzidos para alcançar o maior 

número de pessoas, consequentemente influenciaram a cultura e o consumo daqueles que 
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entram em contato. Trazendo como exemplo, Hobsbawn (1995) nos lembra como o blue jeans 

e o rock se tornaram mundiais através da sua difusão imagética associada à juventude, 

repercutindo numa cristalização da identidade juvenil com o consumo desses produtos.   

Uma personagem importante para a consolidação da cultura de massas e para Mad Men 

é a televisão. Ela faz parte do seriado tanto quanto Don ou Peggy, na medida em que diversos 

acontecimentos socioculturais apresentados são narrados. Conhecemos também qual a 

perspectiva das gravações transmitidas na época, em especial nos programas jornalísticos. 

Outro aspecto interessante sobre a inserção da TV na narrativa é como esta dominava o espaço 

doméstico. Sally e Bobby aparecem de forma recorrente na frente da TV acompanhados ou não 

de Betty, aparentando ser este o passatempo favorito deles, até mesmo quando estão realizando 

desenhos ou outras atividades ela está ligada. Kevin, o filho de Joan, também aparece em boa 

parte das cenas assistindo ao aparelho desde cedo.   

Substituindo o rádio, a televisão passou a ocupar espaço privilegiado da casa. 
Havia menos de 17 mil aparelhos de televisão instalados nos lares americanos 
em 1946. Em 1949, 250 mil aparelhos eram vendidos mensalmente. Em 1953, 
dois terços das famílias tinham uma TV. Se a igreja era o templo do espírito, 
a televisão era o novo altar do americanismo. Reunião diversão, fé, 
patriotismo e acrescentava novos significados. Pela televisão, líderes falavam 
à nação. Pela televisão, americanos sonhavam com o passado e imaginavam o 
futuro. Pela televisão, foi-lhes ensinado por que os comunistas eram tão 
perigosos. (TOTA, 2017, p. 185) 
 

 Com a TV a publicidade passa a adentrar o espaço privado da vida doméstica sem 

interferências. A caixa preta caseira se tornou um dos símbolos do americanismo, como bem 

nos lembra Peter Campbell “a ideia é que todos deveriam ter uma casa, um carro, uma TV, o 

sonho americano” (T3 – E5). Neste episódio, Peter está tentando entender por qual motivo a 

empresa de televisores Admiral está preocupada com as vendas. Ele faz uma análise sobre o 

consumo e percebe um aumento no que se refere aos locais onde encontra-se uma maioria de 

pessoas negras. Ele traz essa frase à tona no momento em que questiona o ascensorista do prédio 

Hollis e este diz: “temos problemas maiores que a marca da TV”. Peter parece surpreso e em 

certa medida fica em choque por não entender o que seria mais importante que o consumo. Para 

ele, o consumo do objeto deveria ser marca registrada das famílias americanas, fossem elas 

brancas ou negras, tanto que ele também acaba por ter dificuldade em entender o motivo pelo 

qual a empresa não aceita a estratégia de levar sua propaganda para revistas lidas por negros.  

Quando Hollis informa que têm problemas maiores, Peter não dá atenção, não por não 

acreditar na igualdade de direitos, mas porque, para ele, igualdade de direitos significa 

igualdade de consumo (e em certa medida, poderia ser). No entanto, garantir que todos 
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pudessem comprar uma TV não significava equidade de direitos. Naquele momento, eclodia o 

Movimento pelos Direitos Civis liderado por Malcom X e Martin Luther King Jr (TOTA, 2017).  

Há ainda outros momentos durante o seriado que a TV assume o espaço central na 

narrativa. No episódio final da segunda temporada, a personagem principal é a crise dos misseis 

de Cuba, evento no qual os EUA ameaçaram entrar em guerra contra a União Soviética por 

conta dos misseis de médio alcance encontrados na ilha. Como resposta, o presidente Kennedy 

foi a TV realizar um pronunciamento sobre a retaliação executada pelo governo. Em Mad Men, 

todos assistem ao pronunciamento, seja nos negócios, na missa ou até mesmo no salão de 

beleza, todos estão atentos ao assunto e têm suas atitudes baseadas naquilo que se pronuncia na 

TV.  

Um outro momento, ocorre ao final da terceira temporada em virtude do assassinato de 

John F. Kennedy. O episódio começa e pouco se mostra o aparelho, no entanto, assim que um 

dos executivos da agência escuta o burburinho, corre para a sala de Harry Crane (o único local 

com TV) e quando o liga, todas as cenas mostram as outras personagens vendo a notícia que o 

presidente foi baleado, numa espécie de catarse coletiva. A partir desse momento, o aparelho 

passa a ocupar boa parte da narrativa, tornando-se a personagem central. É ela quem informa 

os fatos sobre o presidente, e quando o episódio caminha para o fim, Betty está assistindo no 

momento exato no qual o suspeito de assassinar o presidente é baleado, sendo esse momento 

transmitido ao vivo. 

A relação com o aparelho foi fundamental para a construção da identidade nacional, 

pois através dele o governo americano era capaz de introduzir sua propaganda ideológica sem 

muito esforço, combinando palavras como “nação”, “vitória”, “futuro” e “povo” com uma 

outra: consumo. Criando-se assim um modelo no qual os homens eram dotados de habilidades 

individuais e fiéis as suas comunidades, por isso mesmo deveria consumir apenas os produtos 

produzidos e divulgados pelo seu povo. Não era simples bairrismo, era a mais profunda 

propaganda pró Guerra que criava o sentimento nacional de “nós contra eles”, onde eles, diga-

se de passagem, eram as nações comunistas, que ao estimular o consumo consequentemente 

aumentava a arrecadação dos cofres públicos, dando justificativa e dinheiro para toda ação 

governamental (TOTA, 2017).  

Se a TV era o mecanismo usando para dialogar diretamente com os lares americanos, 

ao redor do mundo, os EUA utilizaram o cinema para solidificar sua hegemonia cultural, a 

publicidade comportamental e ideológica reproduzida nas narrativas hollywoodianas exibidas 

ao redor do globo, alinhando a identidade cultural aos símbolos materiais (HOBSBAWN, 

1995).  
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 O cinema, a TV e a propaganda perpetrada dentro e fora dessas duas telas consolidou 

os mitos americanos do self-made men, da superioridade nacional e do consumo como marca 

registrada. A família americana deveria ser patriota e responder à ordem compulsória do 

sexo/gênero/desejo (BUTLER, 2003), consumidores da felicidade em garrafas de Coca-Cola, 

adoradores de James Dean e Greta Garbo, tornando o mito do sonho americano um produto 

invejado ao redor do mundo, tornando assim o consumo de massas como parte da sua identidade 

cultural.    
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5. Capítulo IV – “SE VOCÊ NÃO GOSTA DO QUE ESTÁ SENDO DITO, MUDE 

A CONVERSA”: DISSONÂNCIAS DO GÊNERO EM MAD MEN 

 

Falar sobre relações de gênero no mundo contemporâneo tem sido um exercício de 

resistência. Campo de estudos que é atacado constantemente em virtude da transgressão quanto 

a lógica binária e patriarcal (Safiotti, 1987), chamar atenção para as construções de poder que 

permeiam a masculinidade ainda é um terreno perigoso. 

Perigoso, pois é preciso cautela para não se cair em binarismos que tracem a relação das 

masculinidades como apenas um Outro das feminilidades (e vice-versa). Perigoso pois, tão 

importante quanto questionarmos as relações de poder que, mesmo com os avanços recentes, 

insistem em reafirmar discursos misóginos e sexistas velados como mero “pensamento 

conversador”, é pensar em formas de minar esse campo de poder que estabelece relações de 

superioridade entre os pares.  

É necessário pensar a equidade de direitos a partir do respeito às diferenças e da 

possibilidade de expressão de gênero e sexualidade de modo livre e fluído, sem precisar se 

prender às amarras pré-concebidas quanto às definições destes (Haraway, 2009). As autoras 

feministas, dialogando sobre as formas de dizer “mulher”, abriram um importante espaço para 

a discussão de gênero. A partir da compreensão dos processos históricos quanto à hegemonia 

do patriarcado e o papel das mulheres ao longo do tempo, Piscitelli (2002) chama atenção para 

como o feminismo foi fundamental no que se refere às estruturas de gênero, apontando 

caminhos não apenas para repensar o “ser mulher”, mas também a própria construção da 

masculinidade. Além disso, a autora reforça a importância da interseccionalidade 

gênero/raça/classe na discussão, situando como o poder está impregnado em todos esses 

processos. 

As perspectivas de várias autoras que participam nas discussões atuais sobre 
gênero [...] coincidem na radicalização dos esforços por eliminar qualquer 
naturalização na conceitualização da diferença sexual, pensando gênero de 
maneira “não identitária”. Isto é, rejeitando os pressupostos universalistas 
presentes na distinção sexo/gênero, convergem na tentativa de analisar 
criticamente os procedimentos através dos quais o gênero é concebido como 
fixando identidades, e de formular conceitualizações que permitam descrever 
as múltiplas configurações de poder existentes em contextos culturais 
específicos. (PISCITELLI, 2002, p. 16)   
  

Nicholson (2000), também traz apontamentos importantes para a discussão, em especial 

no que se refere à constituição histórica dos corpos. Dado que o fato de características 

masculinas e características femininas serem responsáveis por “algum tipo de distinção 

corporal” (NICHOLSON, 2000, p. 22), elas precisam ser entendidas a partir da forma como as 
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sociedades lidam com essas diferenças, com a constituição do corpo, seus fluídos e sua 

representação. É apenas através dos limites históricos/discursivos impostos ao corpo, em 

especial, ao corpo da mulher, escutando suas necessidades, suas especificidades, que será 

possível caminhar para maneiras de minar o balanço do poder que impregna o imaginário social 

das relações de gênero, buscando não necessariamente sua gênese, mas como essa estrutura de 

dominação foi reificada ao longo do tempo e ainda encontra espaços em que possa ressoar.   

No entanto, não apenas nos discursos em práticas políticas e sociais, nas produções 

midiáticas (sejam filmes, novelas, seriados ou até mesmo em peças publicitárias) encontramos 

uma infinidade de narrativas que de algum modo buscam efetivar ou contrariar os discursos 

hegemônicos sobre gênero e sexualidade.  

Numa tentativa de contribuir para expansão do nosso capital antropológico, nosso 

museu imaginário, tomarei o imaginário de Mad Men no que se refere às relações de gênero e 

como estas estão enredadas. 

  

5.1 OS HOMENS DA STERLING COOPER E A CRISE DA MASCULINIDADE 

 

Enquanto as personagens femininas de Mad Men atuam em espaços que permitem 

diferenciá-las quanto aos estereótipos, os homens do seriado pouco se diferem em seu modo de 

ser. Quando observamos a Sterling Cooper (ou a SCDP ou a SC&Partners) o espaço tem o 

seguinte aspecto: uma sala para cada executivo, não importa o grau de responsabilidade dentro 

da empresa. Já as secretárias dividem todo o hall de forma que o som das máquinas de escrever 

não cessam à medida que cada uma trabalha em seus afazeres. Aos homens, individualidade e 

privacidade, às mulheres, exibição pública. Em um dado momento, Cosgrove pergunta qual a 

cor da calcinha de uma das secretárias que corre dele, ele vai atrás e a derruba no chão para 

levantar sua saia e gritar “é azul!”, nesse momento, outras secretárias têm os rapazes na sua 

cola para fazer o mesmo (T1 – E12).    

Mesmo com uma maioria de personagens masculinos como Don, Peter, Ted, Roger, 

Cooper, Francis, Crane, Cosgrove, Kinsey, Rumsen, Stan, Ginsberg, Duck, Lou, Salvatore, 

entre outros os quais os nomes viriam facilmente a lembrança para tratar do seriado em 

comparação com as personagens femininas que se encontram no destaque narrativo: Peggy, 

Betty e Joan, ao analisarmos a vida, atitudes e modo de ser desses personagens, todos 

representam em maior ou menor grau o seguinte modelo de masculinidade: ativos, viris, 

independentes, fortes, irresponsáveis, “homens de sangue quente”, beberrões, patriotas e com 

um currículo extenso no que se trata de relações amorosas, mesmo os casados. 



71 
 

Algumas exceções existem, personagens como Ginsberg que não demonstra interesse 

por mulheres, mas também não aparenta ser homossexual, acaba por ser representado como um 

lunático que enlouquece com a chegada do computador na empresa, representado como um 

personagem submisso aos mandos do pai.  

Interessante notar que a sexualidade faz parte da narrativa constantemente, no que se 

refere à reprodução do heterossexismo e do machismo, mas apenas sob esse aspecto. A 

homossexualidade de Salvatore é pouco explorada, ele é demitido por Don não por ser 

homossexual, mas por se negar a ter uma relação com Lee Garner Jr que ameaça tirar a conta 

da Lucky Strike da empresa. Para Don, a atitude de Salvatore não condiz com a atitude 

masculina heterossexista na qual um homem não pode negar uma relação sexual ou se excursar 

da sua capacidade de dominação do outro, veremos mais adiante, que quando Joan é posta na 

mesma situação Don tem uma postura distinta. Sãs as estruturas sociais que definem o que é ou 

não sexual e qual o grau de aceitabilidade e rejeição a partir dos seus próprios mecanismos de 

poder (MISKOLCI, 2011). 

O polo encontrado em Mad Men está ligado ao polo da masculinidade enquanto uma 

prática cotidiana de ações que reforcem o caráter dominador do sujeito homem. Connell (1995) 

entende a masculinidade como “uma configuração de prática em torno da posição dos homens 

na estrutura das relações de gênero” apontando em especial para as relações de poder 

efetivamente praticadas e esperadas dos homens. Os estudos de Connell levaram ao termo 

“masculinidade hegemônica” que se refere diretamente às práticas que efetivaram a dominação 

das mulheres.  

A masculinidade hegemônica18 se distinguiu de outras masculinidades, 
especialmente das masculinidades subordinadas. A masculinidade 
hegemônica não se assumiu normal num sentido estatístico; apenas uma 
minoria dos homens talvez a adote. Mas certamente ela é normativa. Ela 
incorpora a forma mais honrada de ser um homem, ela exige que todos os 
outros homens se posicionem em relação a ela e legitima ideologicamente a 
subordinação global das mulheres aos homens. (CONNELL & 
MASSERSCHIMIDT, 2013, p. 245) 
 

 Tal prática se legitima não apenas por ser dado como norma, mas em virtude também 

da cumplicidade coletiva que a corporifica e reifica em sentido amplo, são aqueles os quais 

                                                           
18 “‘La masculinidad hegemónica’ no es um tipo de personalidad fija, siempre igual en todas partes. Se trata más 
bien de la masculinidad que ocupa la posición hegemónica en un modelo dado de las relaciones de género, 
posición que es siempre discutible.”* (CONNELL, 2003, p. 116). Nesse sentido, a concepção de masculinidade 
hegemônica tratada neste trabalho, refere-se a masculinidade dominante ocidental traduzida no imaginário da 
mídia americana, que corresponde à matriz heterossexual patriarcal (Butler, 2003). 
*“‘A masculinidade hegemônica’ não é um tipo de personalidade fixa, sempre igual em todas as partes. Trata-se 
mais da masculinidade que ocupa a posição hegemônica em um dado modelo das relações de gênero, posição que 
é sempre discutível.” (Tradução minha)    
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Connell & Masserschimdt (2013) apontam que receberam o benefício do patriarcado. Isto 

significa dizer que mesmo os homens os quais não compactuam ou não performam o modelo 

de virilidade da masculinidade, ainda assim não o combate por não ver neste modelo um 

problema real para as questões de gênero visto que não os atinge.  

 Por exemplo, Cosgrove é um personagem que em diversos momentos do seriado se 

recusa a brigar com outros colegas por espaço de dominação. Quando a empresa é comprada 

pela britânica PPL, ele e Peter ficam com o mesmo cargo para disputar quem irá se tornar o 

chefe de contas. Enquanto Peter entra no jogo, Cosgrove é claro “olha, eles querem que a gente 

se odeie, me recuso a participar disso” e segue agindo como se nada estivesse acontecendo. Ao 

mesmo tempo, Cosgrove não vê problema em ações como derrubar a secretária apenas para 

saber a cor da sua calcinha.  

Para melhor compreensão da forma como Mad Men enreda a masculinidade 

hegemônica, tomarei para análise as narrativas dos personagens Don Draper, Peter Campbell e 

Ted Chaough. Don e Peter foram selecionados por serem personagens principais e Ted por ser 

um dos poucos a não performar esse modelo de masculinidade. 

 

5.1.1 DON DRAPER  

 

Donald Francis Draper, publicitário, herói de guerra, empresário. Don é um homem 

sério, reservado, diretor de criação da agência de publicidade Sterling Cooper, é do tipo que 

evita falar sobre sua vida ou suas conquistas. Casado com Betty, pai de três filhos, trabalha na 

Avenida Madison e tem uma casa no subúrbio. Ele é um self-made man, garoto pobre, lutou na 

Guerra da Coréia, sobreviveu como tenente e decidiu fazer carreira como vendedor, até 

conhecer Roger Sterling, um dos donos da Sterling Cooper e se tornar publicitário. É 

considerado um dos melhores da sua idade, sendo cotado por outras agências.  

Isso é o que Don quer que todos saibam, como um bom publicitário, ele se vende tal 

qual os produtos das propagandas que cria. No entanto, Don não nasceu Don. 

Don na verdade é Richard Whitman (ou Dick Withman), é filho de uma prostituta que 

morreu durante o parto e foi entregue ao pai e a esposa que queriam ter um filho e não 

conseguiam engravidar. Aos dez anos, Dick viu seu pai morrer com o coice de um cavalo na 

sua frente, sua madrasta grávida passou a viver com o “tio Mack” (como Dick o chamava) em 

um prostíbulo onde teve Adam, o meio irmão de Dick. Ao ficar mais velho, Dick foi convocado 

para o exército e foi enviado para trabalhar com o tenente Donald Draper, um engenheiro. 

Durante um dia de trabalho escutaram uma bomba explodir próxima a eles, Dick ficou nervoso 
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e fez xixi em si mesmo, ele decidiu acender um cigarro e com as mãos trêmulas acabou 

deixando cair um fósforo aceso durante um caminho de pólvora que acabou por matar Don. 

Atordoado e com medo das sanções, Dick trocou a identificação e desde sua recuperação no 

hospital passou a viver como Don, um condecorado tenente herói de guerra.  

Na volta para casa, ele deveria entregar o corpo de Dick para a família e realizar as 

condolências como o oficial superior, no entanto, ao ver a família, ele se esconde e vai embora, 

acreditando que deixaria para trás toda a infelicidade à qual foi submetido durante sua vida. É 

assim que Dick se torna Don. 

Ao assumir o novo nome, Don cria uma personalidade inteira para poder se apresentar, 

faz parte desse novo modo de ser o seu jeito de falar, a imposição do corpo, afinal, ele não 

apenas tem um novo nome, ele ganha também um novo passado, como ex-militar ele deve ser 

exemplo. Ao mesmo tempo, quando é confrontado por Peter Campbell sobre quem realmente 

é desmorona, não na frente de Peter, mas corre até a sua amante para ir embora e abandonar a 

esposa e os filhos. Ele volta a ser Dick, o mesmo que quando perguntado pelo Don verdadeiro 

por qual motivo se alistou ao exército responde “eu só queria ir embora”. Segundo Millington 

(apud VILLARES, 2011, p. 106)  

É importante enfatizar a atuação da esfera pública do machismo, os machos 
têm de ser vistos pelos outros como autoritários e agressivos – o machismo 
não é nada se não há espetáculo (MILLINGTON apud VILLARES, 2011, p. 
106)  

 

Ao ter sua identidade revelada para Bert Cooper, Don escuta “um homem é onde ele 

está e neste momento, nesta sala, ele é Don Draper”, é provável que aqui seja exatamente o 

momento que legitima toda a atitude de Don, se antes ele se sentia inseguro sobre a 

possibilidade dos outros descobrirem quem ele é, ao ter garantias dentro do próprio trabalho, 

seu espaço principal, ele passa a entender que sua atitude valeu a pena e que poderá se manter 

sem ressalvas no seu personagem.  

 

5.1.1.1 AS MULHERES AO REDOR DE DON DRAPER 

 

Assistir Mad Men é se perder na contagem no que diz respeito ao número de mulheres 

que Don se relaciona afetivo e sexualmente, mais sexual que afetivamente. Com Betty, seu 

primeiro casamento, mensurar a frequência que este a traía seria tão complicado quanto 

desnecessário; Don não demonstra sentir culpa ou qualquer tipo de receio com as traições. Para 

ele, Betty é a esposa ideal para a fachada que ele criou sob si próprio. É inocente, dedicada e 
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pouco questionadora, ela não estranha as noites que Don dorme fora de casa por conta do 

trabalho, não ousa fazer uma festa de aniversário para ele dado que foi proibida, não interfere 

na sua vida além do espaço doméstico.    

No entanto, o mundo idílico familiar dos Draper começa a desmoronar quando Francine 

procura Betty para falar que descobriu a traição de seu marido. Nessa conversa, Betty percebe 

as semelhanças do comportamento de ambos os homens e principalmente, quando Francine a 

diz “eu vim atrás de você pois imaginei que você saberia o que fazer.” (T2 – E13) Ela vasculha 

e descobre não apenas uma traição enquanto mulher, mas também quem é o verdadeiro Don, 

percebendo que não sabe nada sobre o próprio marido.   

Diante da situação, o comportamento de Don é firme, ele sai de casa, culpa Betty e não 

se desculpa sob qualquer hipótese (T2 – E12). Ele precisa manter a imagem que nada o abala, 

dado que o “ideal masculino que impregna a cultura euro-ocidental redefine na modernidade 

suas qualidades de vontade, sangue frio, potência, honra e coragem” (MELO, 2011, p. 42). 

Nesse momento ele vai à Califórnia e conhecemos Anna Draper. A viúva do homem que Don 

roubou o nome é a única pessoa com quem ele parece ter uma ligação afetiva real. Ao conversar 

com Anna, ele reflete a sensação que tem de estar sempre observando a própria vida, tentando 

entrar nela, mas sente que a vida não é dele. 

O afeto para Don parece ser uma sensação distante, algo que ele conhece pelo que 

contaram a ele. A única forma de afeto que ele produz são aquelas geradas para suas 

propagandas. Não à toa é recorrente em sua fala frases como “eu sei como pessoas apaixonadas 

se parecem, eu fotografo elas todos os dias” ou mesmo “o amor é algo inventado por caras 

como eu para vender meias de nailón”. Com todo o seu conteúdo emocional refletido dentro da 

publicidade, é numa reunião com os clientes para apresentar a propaganda de chocolates 

Hershey’s que Don tem uma epifania sobre si mesmo e se abre na frente de todos. Ele começa 

com uma bela história inventada sobre si mesmo e seu pai comprando o chocolate.  

Quando eu abri a barra, ele passou a mão no meu cabelo e para sempre o amor 
dele e o chocolate ficaram ligados. É esta a história que iremos contar. Uma 
barra Hershey é a moeda do afeto. É o símbolo do amor na infância. (DON 
DRAPER, T6 – E13) 
 

Como sempre, todos ficam maravilhados com a fala de Don e dão sequência aos 

negócios, ele observa a sala, sua mão tremendo pela falta do álcool e como a essa altura boa 

parte dos seus segredos já vieram à tona, ele pede desculpas e diz que precisa falar algo. Então 

conta a verdade. 

Eu sou órfão. Cresci na Pensilvânia em um bordel. Eu li sobre Milton Hershey 
e a escola dele em uma revista ou outro periódico que alguma garota deixou 
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no banheiro. E li que alguns órfãos tinham uma vida diferente lá. Eu podia 
imaginar. Eu sonhava com aquilo, em ser querido. Porque a mulher que foi 
obrigada a me criar me olhava todo dia torcendo para eu sumir. O máximo de 
me sentir querido que eu consegui foi quando uma garota me fez mexer nos 
bolsos de um cara enquanto transavam. Se pegasse mais de um dólar, ela me 
comprava uma barra Hersey. E eu comia sozinho no meu quarto com toda 
cerimônia me sentindo uma criança normal. Na embalagem dizia “doce”. Era 
a única coisa doce em minha vida. [...] Vocês não precisam de alguém como 
eu para dizer a um garoto o que uma barra Hershey é. Ele já sabe. (DON 
DRAPER, T6 – E13) 
 

Os sócios ficam perdidos com a fala, não é essa a performance que esperam de Don, 

mas para ele, aquele momento soa como o momento necessário para que ele pudesse ser honesto 

consigo mesmo e com os outros, sem meias palavras quanto a quem ele realmente é. Isso lhe 

custa caro, pois depois desse episódio ele é afastado da empresa.  

Don constituiu uma família com Betty, esteve ao seu lado por anos, mas jamais foi capaz 

de ver nela uma parceira, ela era a parte necessária da sua propaganda e agir como o homem 

que jamais perde razão foi crucial para manter a imagem que ele queria que Betty acreditasse 

que ele era. Quando ela diz que não o ama, ele mantém o rosto sério, sai de perto dela e chora 

sozinho. No outro dia, ao vê-la novamente, mantém a mesma expressão. É a sua forma de impor 

autoridade dentro do lar. Sua frieza é o símbolo do seu modo de ser homem. Sua distância de 

tudo e de todos garante a sensação de dominação do mundo ao seu redor, mesmo que isso lhe 

custe qualquer tipo de angústia, em especial quando se trata dos seus filhos.    

Bobby, Sally e Gene são os filhos de Don com Betty e seus únicos filhos. Mesmo 

demonstrando afeto por eles, durante um dos episódios descobrimos que ele jamais quis amar 

seus filhos e que nunca esperou sentir a sensação que sentia quando pensava neles a medida 

que foram crescendo (T6 – E05). Ele cai em si quando durante os protestos que ocorriam na 

cidade após o assassinato de Marther Luther King Jr, ao colocar Bobby para dormir, pergunta 

o que preocupa o filho e recebe como resposta “eu tenho medo que Henry seja baleado” (T6 – 

E05). À essa altura do seriado Betty e Don estão separados e Henry Francis é o segundo marido 

dela. Ele percebe que Henry é mais presente na vida do que ele na vida dos seus filhos. 

O modelo de paternidade exercitado por Don culmina com o modelo de masculinidade 

executado por ele. Na sua representação de pai, a presença diária é substituída pela presença 

dos presentes que ele envia, do sustento da casa, dos encontros aos finais de semana. Isso é tão 

naturalizado para Don que durante o último episódio, ao conversar com Sally descobre que 

Betty está com câncer. Sally comenta a opinião da mãe que acredita que as crianças devem ficar 

com o irmão dela, o tio William, mas Sally diz que acredita ser melhor que fiquem com Henry 

e pede ao pai que diga isso para a mãe no momento em que eles conversarem sobre isso.  
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Don não aceita a situação, ele lembra que é o pai das crianças e que deveria ficar com 

elas. Ele liga para Betty para dizer que ela não precisa pedir, que ele cuidará de tudo, Betty 

respira e o diz 

Não deixe o seu orgulho interferir nos meus desejos. O que eles precisam é de 
uma mulher na vida deles, uma família regular, meu irmão e minha cunhada 
é a melhor opção. Você os verá tanto quanto os vê agora, nos fins de semana 
e, espere aí, quando foi a última vez que você os viu? [Don se silencia]. Eu 
quero manter as coisas os mais normais possível e você não estar presente é 
uma delas. (BETTY FRANCIS, T7 – E14) 

 

Além da obrigação material que funda as relações de paternidade de Don, o fato de 

sempre ser necessário ter uma mulher ao seu lado capaz de mediar suas relações com seus filhos 

é uma das características também encontrada.  

Após o divórcio, entre as diversas mulheres que Don se relaciona está Faye Miller. Com 

Faye, Don experimenta uma relação parecida com a que teve com Rachel Menken, ambas 

mulheres independentes social e financeiramente. No entanto, a diferença se dá no fato que 

Rachel foi uma amante, enquanto com Faye é um namoro convencional. Rachel põe fim ao 

relacionamento com Don quando ele vai atrás dela pedindo que fujam juntos quando ele está 

com medo de ser pego. Com Faye, Don acaba o relacionamento por não encontrar nesta a 

mulher ideal para cuidar dos seus filhos agora que está sozinho. Num momento em que Sally 

aparece de surpresa na agência e ele praticamente a obriga a cuidar de sua filha, Faye é 

categórica em lembrá-lo que não pretende ter filhos, que não é boa com crianças e que não 

aceitará de modo algum, ser tratada dessa maneira. 

Com uma viagem programada para a Califórnia (T4 – E13), Don aproveita para levar 

as crianças à Disney ao mesmo tempo em que trata de negócios. Tudo parecia estar bem quando 

descobre que Betty demitiu a empregada doméstica. Diante da situação, ele fica sem saber o 

que fazer, pois não sabe cuidar dos filhos sem uma presença feminina. Percebendo como Megan 

é boa com crianças, ele a convida para ser a babá. Ela acaba cuidando tão bem das crianças que 

Don fica encantado e eles acabam se relacionando. Ao voltar para Nova Iorque, Don a pede em 

casamento sem pestanejar.  

No entanto, Don não havia terminado seu relacionamento com Faye, é a própria Megan 

quem o lembra da situação. Sem qualquer tipo de mea culpa, ele acaba o namoro ao mesmo 

tempo em que informa a todos na agência que irá se casar. O amor de Don por Megan não surge 

pelo desejo, surge pela identificação que ele tem ao notar nela a babá ideal para cuidar de seus 

filhos. Realimentando uma relação onde pode ter alguém sob seu comando.  
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Com o casamento, Megan deixa de ser a secretária de Don e passa a trabalhar com 

Peggy. Essa mudança de posição não significa que ela deixe de continuar em uma função que 

dependa das instruções dele, tanto que em um dado momento, quando estão juntos em seu 

escritório, ele pede que Megan fique um pouco mais e com a negativa ele diz “eu podia te 

mandar para casa sabia? Tenho esse poder” (T5 – E01), em momento algum Don questiona a 

Megan o que ela realmente quer fazer. Ele busca estabelecer o mesmo modelo de relação que 

tinha com Betty.  

Após os diversos desentendimentos entre os dois sobre a forma como Don a trata, 

Megan decide investir na carreira de atriz e conta com Don para isso. Percebendo que não 

consegue aceitar a “insubmissão” da atual esposa, ele volta a ser o Don que se casou com Betty, 

traindo Megan da mesma forma (T5 – E13).  

 

5.1.1.2 O PUBLICITÁRIO DON DRAPER 

 

Don é a grande estrela da Sterling Cooper. Isso faz com toda a sua confiança seja 

restaurada no dia-a-dia da agência, ele é tratado como o gênio criativo que jamais deve ser 

contrariado, alguns o espelham, outros o invejam. Quando Cooper ignora que ele é um farsante 

e lhe dá o poder de demitir Peter Campbell, isso aumenta sua autoconfiança. O curioso, é que 

o próprio Cooper é quem mina a autoconfiança de Don em outro momento do seriado.  

Cooper: Você achou que teríamos uma crise criativa e o chamaríamos de 
volta, mas a verdade é que estamos muito bem [...] Por que você está aqui?  
Don: Porque eu abri essa empresa. 
Cooper: Junto com o defunto que você agora ocupa a sala. (T7 – E04)  

 

O defunto a quem Cooper se refere é Lane Pryce. Esse diálogo ocorre quando Don volta 

a empresa depois de ter sido posto em licença por conta do episódio com os chocolates Hershey. 

Don que sempre acreditou ser a peça-chave para o sucesso da Sterling Cooper, fazendo com 

que reabrissem a empresa “do zero” duas vezes, sente-se completamente perdido em notar que 

o mundo não gira ao seu redor, ainda tendo que lidar com uma mulher como sua chefe e 

supervisora. Ser um subordinado de Peggy é não só frustrante como humilhante para Don.  

No que se refere a Peggy, Don tem uma relação ambígua. Ele vê na ex-secretária alguém 

que poderia alcançar tanto quanto ele, com uma diferença, Peggy é quem realmente diz e é 

capaz de criar laços reais com os outros, mas para Don, toda a carreira de Peggy é inteiramente 

exclusividade sua por ter lhe dado o cargo de redatora para desafiar Peter Campbell. Mesmo 

que mais a frente Don diga coisas a Peggy como “se você me dissesse não, eu passaria a vida 
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inteira tentando te contratar”, para Don, se Peggy foi capaz de galgar qualquer espaço ele é 

responsável e ela lhe deve não só respeito, mas também devoção.   

Um momento importante para entender como Don provavelmente nunca viu Peggy 

como uma igual, mas sim, como sua ex-secretária que sabe escrever, é quando decide montar 

uma nova empresa e precisa de Peter e dela. Ao ir na casa de Peter, Don não se incomoda em 

precisar dizer que precisa e o quer ao seu lado na nova construção da empresa. Diferente de 

Peggy, dado que ela já vinha passando por situações problemáticas com Don, incluindo ele 

ignorar que o salário dela era menor que dos outros redatores, ela decide negá-lo e é destratada 

por ele.  

Como Peter deixa claro na sua relação com Don que ele o toma como exemplo, parece 

ser muito mais fácil para Don respeitar Peter. Além disso, são recorrentes as cenas em que Don 

grita com ela, ignora sua ideia, estimula a ideia de outros rapazes, joga dinheiro nela, diz que a 

mesma nunca será boa o suficiente. Se há alguma relação sincera de amizade entre Don e Peggy, 

essa amizade só se mostra possível de existir quando se refere à aceitação contínua de Peggy 

quanto aos mandos e desmandos de Don.  

Esse modus operandi de Don, mostra a reprodução do comportamento de dominação 

em todas as relações que estabelece e sempre que percebe que alguém está atingindo algum 

grau de igualdade, se incomoda, em especial quando se trata de Peggy. Ao perceber que Peggy 

está se desenvolvendo, ele tenta subestimá-la, mesmo que para isso precise ignorar o fato que 

ela não apresentou uma ideia melhor porque passou a noite acordada resolvendo um problema 

causado por ele (T2 – E05). Ou ainda, fazendo com que ela passe a noite toda com ele durante 

o aniversário dela para resolver uma conta que ele mesmo já deveria ter finalizado a propaganda 

(T4 – E01).   

A situação entre eles piora quando Ted Chaough entra em cena. Este outro diretor de 

criação, considerado tão bom quanto Don tem uma personalidade distinta, ele é bom no trabalho 

e ao mesmo tempo se mostra um homem decente, dedicado à família. Quando percebe que 

Peggy e Ted estão em sintonia quanto à criação de peças publicitárias, Don decide estragar a 

ideia antes mesmo deles tentarem o resultado final. Ted acaba caindo na desculpa de Don, ao 

contrário de Peggy que conhecendo Don, lembra-o que ele é incapaz de aceitar que outras 

pessoas sejam boas e felizes no que fazem. Ela percebe o quanto a felicidade incomoda Don.  

As opiniões de Don na empresa também flutuam de acordo quanto a situação pode ou 

não ser vantajosa para ele. Quando Stan pede para ser o responsável pela filial que estão prestes 

a abrir em Los Angeles, apontando a situação como um momento único para consolidação do 

próprio Stan enquanto publicitário, Don recusa. Megan também está para se mudar para Los 
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Angeles, algo que a princípio foi a contragosto de Don. Uma sucessão de eventos faz com que 

Don decida tomar a ideia de Stan para si. Ele está traindo Megan com uma das suas vizinhas e 

foi pego por Sally, ao invés de conversar com a filha e ser honesto sobre a situação, ele tenta 

fazê-la acreditar que não se tratava de nada do que ela viu. Percebendo que Sally jamais 

acreditará nele vai ao bar e acaba preso. 

A vida pessoal de Don interfere cotidianamente na sua atitude dentro da agência, sendo 

essa influência perceptível tanto no nível de criação das peças publicitárias, como quando usa 

sua família para elaborar a propaganda do Carrossel da Kodak, bem como nas decisões 

executivas que ele deve tomar, seja esta de ir para Los Angeles com Megan, seja quando destrói 

a ideia de Peggy e Ted por ciúmes.   

Essas ações apontam para a necessidade de Don de se sentir no controle das situações, 

seja em casa ou no trabalho, para que ele se sinta à vontade ele deve saber a forma correta de 

se afastar e quando usar as relações que tem ao seu redor. No entanto, esse modo de ser e agir 

de Don o leva a uma conjuntura de ações que o fazem se sentir isolado e sem qualquer 

possibilidade de estabelecer uma conexão real com a sua família e com os outros.  

No episódio final de Mad Men, Don está viajando sem rumo, quando recebe a notícia 

do câncer de Betty e escuta sobre a importância dele se manter afastado para que tudo continue 

na normalidade de sempre. Liga para Peggy para desabafar “eu quebrei meus votos, eu 

escandalizei meus filhos, eu peguei o nome de outro homem e fiz nada com ele” (T7 – E14). 

Mais do que uma crise de meia-idade, Don começa a se ver como alguém com nada de sólido 

construído durante toda a sua vida. Os afetos que poderia ter vivenciado, os negócios que 

poderia ter realizado, nada adquiriu o sentido necessário devido à sua preocupação em manter 

a égide da masculinidade hegemônica.  

Nesse mesmo episódio, o desabafo de Don sobre si mesmo não vem dele, mas de um 

personagem que aparece de modo eventual enquanto ele está num retiro e participa de uma roda 

de conversa. 

Meu nome é Leonard e eu não sei se há algo tão complicado a meu respeito. 
Então eu acho que eu devia ser mais feliz [...] mas eu nunca fui interessante 
para ninguém. Eu trabalho em um escritório. As pessoas passam por mim e 
sei que nem me veem. Eu vou para casa e vejo minha esposa e meus filhos. 
Eles nem me olham quando me sento [...] Como se ninguém se importasse de 
eu ter ido embora. Eles deviam me amar, talvez eles amem, mas eu nem sei o 
que é isso. Você passa a vida toda achando que não está recebendo, que as 
pessoas não lhe dão. Aí você percebe que elas estão tentando e você nem sabe 
o que é. Eu sonhei que estava na prateleira da geladeira. Alguém fechou a 
porta e a luz se apagou e sei que estão todos do outro lado comendo. Eles 
abrem a porta e você os vê sorrindo. Eles ficam felizes em vê-lo, mas talvez 
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não olhem direito para você e talvez não o escolham e aí a porta se fecha de 
novo. A luz se apaga. (LEONARD, T7 – E14)  
 

Ele chora, Don que estava prestando atenção, levanta e o abraça. O abraço de Don 

simboliza o entendimento por aquilo que o outro sente à medida que é exatamente como ele se 

sente. Don cai em si, entende que o afastamento que ele produziu acreditando ser a forma mais 

coerente de se tornar um homem, resultou no fim dos seus casamentos, na perda dos seus filhos 

e do respeito pelos seus pares na publicidade, tratando-o como diretor de criação substituível.  

 

5.1.2 PETER CAMPBELL 

 

Peter Campbell é um gerente de contas da Sterling Cooper, filho de uma família 

tradicional de Nova Iorque, sonha em ser da ala criativa. Peter acredita ter sido contratado 

graças à sua formação, no entanto, um dos sócios da agência o mantém em função do seu 

histórico familiar, pois seus contatos lhe garantem acesso a elite nova-iorquina que são 

potenciais clientes. 

Mesmo aparentando potencial, por ser um rapaz mimado, Peter se frustra quando não 

tem o reconhecimento imediato por cada uma das suas conquistas. Ao contrário do irmão que 

se formou advogado, ele é tratado de forma diferente pelo pai por ter escolhido a profissão de 

publicitário. Para o pai, é um afronte ter o filho em um emprego de “degenerados”, pois não 

admite ter um “Campbell” trabalhando em algo do tipo.  

Quando Peter percebe que sua contratação se deu em função de seu sobrenome e que 

seu pai não o auxiliará de modo algum, ele busca mostrar ser bom no que faz pelos próprios 

méritos para ganhar a confiança e o respeito dos seus superiores, em especial de Don. 

Se Don opera de modo que suas decisões sejam a base para todas as outras decisões ao 

redor, Peter é mais contido, mais observador, entre os executivos mais novos da empresa, ele é 

quem é tomado como um exemplo de masculinidade. Eles o observam lidar com a futura esposa 

ao telefone enquanto preparam a despedida de solteiro, a forma como ele a convence que tudo 

não passará de um mero momento de bebida e conversa entre rapazes faz com que ele seja visto 

como um grande entendedor de mulheres.  

Dentro da empresa, Peter tem outros projetos, como gerente de contas ele quer galgar 

espaços de chefias, espaços no qual ele possa tomar a decisão final, seja como diretor de arte, 

seja como o chefe de contas. E qual não é a surpresa quando Peter descobre que será o novo 

chefe de contas, tomado por um rompante de felicidade liga para a esposa e a manda reservar 
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um jantar para dois. Na saída, ele encontra Ken Cosgrove, que também será chefe de contas, 

além de outros assuntos eles tem o seguinte diálogo:  

Campbell: Só quero que saiba que sempre fui fã do seu trabalho. 
Cosgrove: Agradeço. 
Campbell: Talvez agora as coisas se acalmem.  
Cosgrove: É verdade. Ouça, quero dizer que apesar de tudo sei que você 
estará lá me lembrando que eu posso fazer esse trabalho. 
Campbell: Bom, de nada. É porque realmente acho que consegue. (T3 – E01) 
 

Nem Peter, nem Cosgrove sabem que terão que disputar o cargo de chefe de contas, mas 

enquanto Cosgrove parece estar tomado por uma leve preocupação sobre como lidar com o 

cargo, Peter exibe o ar de superioridade de quem está prestes a chegar onde tanto sonhou. No 

outro dia, assim que chega ao escritório Peter tem outra surpresa, ele é informado que existem 

dois diretos de conta, ele e Cosgrove, sua atitude e semblante mudam completamente.  

Cosgrove: Você acredita nisso? 
Campbell: Se você está chateado não está demonstrando.  
Cosgrove: Estou animado. Quer dizer, estou mal por Burt Peterson. Três 
filhos, esposa com câncer... 
Campbell: Mas você preparou o tapete dele.    
Cosgrove: Qual seria o problema? 
Campbell: Por que aceitou isso? Você não tem interesse nisso.  
Cosgrove: Por que não iria querer? 
Campbell: Porque você não é bom.  
Cosgrove: Eles querem que nos odiemos. Eu me recuso a participar disso.  
Campbell: Muito bem. Muito bem mesmo [ele ri]. Vejam só, você nem pisca. 
Certo, deveria me demitir e correríamos juntos de mãos dadas.  

 
Ao final dessa conversa, quando chega em seu escritório Trudy o espera com um 

presente que consta “Peter Campbell – O macho provedor”, a frustração de Peter o leva a não 

se importar com mais nada ao seu redor. Dado que, na corrida pelo espaço do respeito e da 

superioridade ele foi colocado em igual com outro colega que ele já dividia o mesmo cargo.  

Ao mesmo tempo, em casa Trudy começa a ser insistente quanto a terem um filho, eles 

vêm tentando sem o menor sucesso, o que a faz começar a pensar na possibilidade de adoção, 

algo para Peter fora de cogitação. Se Peter está cada dia mais frustrado no trabalho por não 

acreditar ser capaz de galgar aquilo que deseja, a frustração também ocorre em casa quando não 

consegue engravidar a própria esposa.  Na visita ao médico, para tentar possíveis métodos de 

gravidez, ao responder algumas perguntas sobre sua capacidade sexual Peter se sente 

desconfortável com a possibilidade de não poder ter filhos e afirma “eu sou um rapaz de sangue 

quente!”.  

As obrigações de Peter enquanto homem são: manter a casa, ter um bom emprego e 

garantir os filhos para a sua esposa. Ele se sente como se estivesse em constante falha enquanto 
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homem, com sua masculinidade o tempo todo sendo posta a prova diante das circunstâncias da 

vida adulta.   

Mais a frente, após superar toda esta situação, um outro gerente de contas chama Peter 

para um almoço de trabalho, ele acredita que finalmente será reconhecido e qual não é sua 

surpresa quando chega ao almoço e encontra Peggy Olson. Não bastasse precisar disputar o 

cargo com Cosgrove, Peter agora é visto como um trabalhador tão importante quanto Peggy, 

isso o deixa fora de si. 

Peter é um personagem que traz aspectos importantes no que se refere a masculinidade 

hegemônica, mesmo que ele comece mirando se tornar o homem viril, imponente e dominador, 

ao longo da narrativa, em especial, por se tratar de um personagem que por ser mais jovem 

consegue em certa medida acompanhar as mudanças socioculturais, Peter vai se dando conta 

que os modelos sociais impostos até então eram modelos que estavam aos poucos sendo 

abandonados e ressignificados, fazendo com que ele mesmo fosse se ressignificando ao longo 

da narrativa.  

Se ele não aceitava estar em par de igualdade com Peggy numa proposta de emprego no 

começo do seriado, é ele quem a diz, no episódio final “você será diretora de criação até 1980 

[...] é só as pessoas se acostumarem com a ideia. Um dia, as pessoas irão se gabar de terem 

trabalho dom você” (T7 – E14). É ele quem não vê problema em pessoas negras comprarem 

TV da mesma forma que pessoas brancas, é aparentemente o único democrata da agência e 

termina sua narrativa voltando para sua esposa e respeitando sua própria família. Percebendo 

que ainda há tempo de não se tornar um homem solitário como Don. Peter Campbell é um pré-

anúncio do que chamamos de homem moderno. Seu arco narrativo traduz o modo como as 

mudanças socioculturais moldam as vivências daqueles que as vivem, mostrando a 

possibilidade de enxergar o mundo com outros olhos. Repensando os próprios conceitos e os 

modos de se dizer masculinidade.  

 

5.1.3 TED CHAOUGH 

 

 Uma personagem pouco comentada de Mad Men trata-se de Ted Chaough. Diretor de 

criação da CGC, Ted parece ser um estranho no ninho. Quando Peggy o conhece sua relação é 

antagônica à que ela vivia com Don enquanto chefe, incentivo, respeito e autonomia são 

situações novas e surpreendentes para quem vivia sob a égide de Draper.  

 Ted é alegre, respeitoso, evita trabalhar até tarde para não perder os momentos com os 

filhos, não há qualquer menção que traia a esposa, além da relação de confiança entre ele e seus 
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sócios. Ted não está numa tentativa de caça, a única pessoa de quem ele gostaria de ganhar no 

nível criativo é Don Draper, figura que ele acredita ser um homem tão íntegro e dedicado quanto 

ele. Se as roupas de Draper não mudam e reforçam seu caráter conservador, Ted está sempre 

de roupas claras, vibrantes, usa o visual da moda em relação a barba e o corte de cabelo, 

deixando sempre claro que sua preocupação é em desenvolver propaganda e não ganhar de 

qualquer outro executivo ao seu redor.   

 Ted incomoda Don; ele consegue criar um vínculo afetivo com Peggy que lhe soa como 

injusto, afinal, como um cara que não tem interesse em dominar ninguém consegue produzir 

vínculos tão sólidos? Don tenta levá-lo (assim como tenta com todos ao seu redor) à sua 

derradeira mediocridade.  

 Quando decidem fundir as suas agências, Ted começa a ter problemas em casa por estar 

trabalhando tanto. O ritmo de trabalho que Don imprime suga todos (T6 – E11). Principalmente 

quando ele percebe alguém agindo melhor ou no mesmo nível, é o que Ted percebe, ele se dá 

conta da competitividade de Don e busca ajudá-lo em questões pessoais para ter uma trégua 

dentro da empresa. Ele aceitou a parceria para fazer a agência crescer, para produzir, Ted não 

consegue operar na mesma lógica de Don.  

 A atitude se complica quando ele e Peggy passam a se aproximarem; é como se as ideias 

dos dois se complementassem, há algo livre e fluído no modo como eles se tratam, fazendo com 

que Don destrua uma possibilidade de propaganda criada pelos dois. Mesmo após ter pedido 

uma trégua a Don, ele percebe o quanto tudo é sempre um jogo, um jeito de minar a capacidade 

criativa do outro.  

Ted: O que foi isso? 
Don: Isso foi o melhor que pude fazer. 
Ted: Essa era a sua solução? Me envergonhar?  
Don: Você quem está se envergonhando. Sei que sua garota tem belos olhos, 
mas não precisa dar tudo a ela.  
Ted: Isso não tem nada a ver.  
Don: Qual é, todos já passamos por isso. Digo, não com a Peggy.  
Ted: Não fale assim dela.  
Don: Ted, você está se enganando. Todos perceberam, pergunte a sua 
secretária. Seu julgamento está prejudicado. Você não está pensando direito. 
  

  O nível de possessão o qual Don opera o leva a julgar que a relação entre Ted e Peggy 

está lhe tirando “a sua garota”, garota antes dele, agora trabalha melhor com outro. A relação 

acaba evoluindo, Peggy e Ted se apaixonam, querem ficar juntos (T6 – E13), mas nada é levado 

adiante quando ele lembra da sua família.   

Em uma narrativa marcada por homens arrogantes, irresponsáveis e misóginos, Ted é 

subversão. Por isso, em certa medida, assim como outras narrativas norte-americanas que 
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tratam dessa masculinidade não-hegemônica, o personagem é alguém mais baixo, fora dos 

padrões de beleza (Ted é relativamente ruivo, algo dado como belíssimo no Brasil é motivo de 

chacota nos EUA) e como já mencionei, o figurino também caminha em direção oposta à dos 

outros executivos. 

  

5.1.4 “FUMAÇA NOS OLHOS”: A NEBLINA DA MASCULINIDADE  

 

Se perguntássemos a Don Draper por qual motivo ele age à sua maneira, responderia 

que esta é a forma que todo homem deve agir. Não há qualquer reflexão sobre si mesmo, sobre 

as próprias atitudes, sobre o motivo que o leva a ser como é. Esta é uma das características da 

masculinidade hegemônica, a eficácia desse dispositivo é decorrente do desconhecimento sobre 

ela (MISKOLCI, 2011). 

 A masculinidade não precisa ser entendida. Ela é e isso basta. Basta dizer que pelo fato 

de a testosterona existir em maior quantidade num corpo dito masculino, isso reflete em atitudes 

agressivas, uma libido excessiva e competição. É tido como normal. Esses discursos 

construídos historicamente na sociedade ocidental sobre gênero, apontaram para a 

masculinidade como um lugar natural (CONNELL, 2003). 

Casi siempre se supone que la verdadera masculinidad surge de los cuerpos 
de los hombres – que es inherente al cuerpo masculino o que expresa algo 
sobre el mismo -, ya sea que el cuerpo impulse y dirija la acción (por ejemplo, 
los hombres son más agressivos por naturaliza que las mujeres; la violación 
es el resultado de la lujuria incontrolable o de cierto instinto violento), o que 
la limite (por ejemplo, los hombres no se ocupan por naturaliza del cuidado 
infantil; la homosexualidad no es natural y, por lo tanto, se confina a uma 
minoría perversa)19 (CONNELL, 2003, p. 73)   
 

Não apenas os discursos biológicos, resultantes de um positivismo voraz que encontrará 

nas ciências físicas e biológicas seu cúmplice ideal para afirmar o que é ou não ciência, mas as 

outras questões comportamentais como, por exemplo, “homem não chora” ganharam o mesmo 

respaldo discursivo independente de dotadas ou não de um caráter biológico. Para explicar as 

imposições da masculinidade não era necessário a comprovação, mas a afirmação por parte de 

qualquer homem que quisesse afirmar aquilo como tal. Assim como a criação do termo Mad 

Men que questiono no início do texto. Segundo Wilson (apud CONNELL, 2003, p. 75) “a 

                                                           
19 Quase sempre se supõe que a verdadeira masculinidade surge do corpo dos homens – que é inerente ao corpo 
masculino ou que expressa algo sobre si mesmo -, se é o impulso corporal que dirige a ação (por exemplo, homens 
são mais agressivos por natureza do que as mulheres, o estupro é resultado da luxúria incontrolável ou do instinto 
violento), ele também o limita (por exemplo, homens não podem se ocupar por natureza, de cuidados infantis, a 
homossexualidade não é natural e por isso, é apenas praticada por uma minoria perversa). (Tradução minha) 
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cultura amplifica as diferenças físicas e de caráter entre homens e mulheres, transformando-as 

em dominação universal masculina”.  

Fundada neste imaginário, a masculinidade hegemônica em Mad Men opera através do 

não questionamento que Don imprime a si mesmo, não há qualquer dúvida sobre suas ações. 

Ele perde a esposa, a confiança dos filhos, o emprego, sua segunda esposa, o respeito de Peggy 

e nada disso lhe confere um momento para analisar seus próprios atos, ao contrário, cada vez 

que se vê diante de uma situação que causada por ele mesmo culpa os outros. A infantilidade 

de Betty, uma suposta não dedicação de Peggy ou mesmo uma tentativa de incutir na própria 

filha uma memória falsa para não lidar com a verdade inconveniente que ele é um traidor.  

 Essas características que em nada contribuem para o crescimento pessoal e profissional 

de Don, são vistas por Peter, em um primeiro momento, como o ideal o qual ele deveria estar 

comprometido em performar, o ideal masculino que deve ser alcançado. A relação entre eles é 

marcada pela disputa ao mesmo tempo em que há um respeito mútuo, pois se percebem como 

iguais, há uma cumplicidade que garante aos dois acreditar que o espaço que ocupam é deles 

por direito, sendo qualquer problema resultante de outros que não estejam imbricados na mesma 

ordem de poder que estes (CONNELL & MESSERSCHMIDT, 2013).  

É dessa forma que a masculinidade atua, ela opera através de mecanismos que sustentem 

as relações de poder e dominação que perpassam as questões de gênero não somente no que se 

refere às mulheres, mas também afirma e reafirma aos homens a sua obrigatoriedade em se 

portar de modo que continuem a reproduzir ações que solidifiquem os discursos hegemônicos. 

Essa construção está relacionada ao que Butler (2003) define como “inteligibilidade de gênero”, 

isto significa dizer que as práticas de gênero reificadas no seriado estão em conformidade com 

as normas de gênero pré-discursivas, garantindo uma continuidade entre sexo, gênero, prática 

sexual e desejo. Por este motivo, não encontramos gêneros “incoerentes” ou “descontínuo”, a 

prática da homossexualidade é anulada, modelos de masculinidade marginalizadas não são 

encenadas, mantêm-se as “normas de gênero da inteligibilidade cultural pelas quais as pessoas 

são definidas.” (BUTLER, 2003, p. 38) 

Além disso, Peter ignora toda a mediocridade do chefe, e, em um dado momento, sócio, 

pois o que importa é o que se mostra diante dos outros, mesmo que aquilo que se mostra seja 

uma ficção precária (MILLINGTON, 2007). O que faz com que Peter altere seu comportamento 

tentando se desvencilhar das características que vinha reproduzindo como necessária para se 

consolidar como o “macho provedor”, transformando-se aos poucos naquilo o que se chama 

“novo homem”, aquele o qual é afetuoso, respeita sua alteridade, não pratica a violência e não 

tem o poder e a dominação como guia para suas atitudes (VILLARES, 2011).    
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 No entanto, quem podemos considerar “novo homem” durante toda a sua presença na 

narrativa de Mad Men trata-se de Ted Chaough e com ele ocorre o processo oposto, por pouco, 

Ted não se torna exatamente aquilo que Don gostaria que todos os homens fosse para poder 

manter sua consciência tranquila. Não que Ted seja um demolidor de paradigmas, no máximo, 

um protestante que segue à risca os preceitos luteranos do casamento monogâmico, 

heterossexual e pequeno burguês (CONNELL, 2003) como um bom americano. 

 Ao contrário da masculinidade hegemônica, em Peter e especificamente Ted, temos o 

que Connell (2003) definirá como “masculinidade cúmplice”. O que o autor aponta é que nem 

todos os homens exercem a masculinidade hegemônica, pelo contrário, provavelmente trata-se 

apenas de uma minoria, no entanto, todos recebem vantagens pela subordinação geral das 

mulheres.  

El matrimonio, la paternidad y la vida comunitária a menudo suponen 
compromisos profundos con las mujeres, y no una dominación evidente o una 
muestra incuestionable de autoridad. Muchos hombres que aprovechan los 
dividendos patriarcales también respetan a sus esposas y madres, nunca son 
violentos con las mujeres hace lo que les corresponde en el trabajo de la casa, 
llevan su salario a la família y están convencidos de que el feminismo se debe 
a extremistas como las que quemaban los brassieres el siglo pasado.20 
(CONNELL, 2003, p. 120). 
   

 Sendo assim, a masculinidade hegemônica opera através da neblina, uma fumaça que 

não deixa escapar as contradições resultantes do modelo de gênero que impõe a dominação de 

homens sobre mulheres. Ela produz efeitos discursivos que faz com que aqueles ao seu redor 

acreditem ser este o modelo necessário para sua própria performance. De modo que as 

masculinidades subordinadas não conseguem alcançar o mesmo patamar de exibição, com 

pouco espaço também na narrativa de Mad Men, levando a entender que o imaginário 

perpetrado no seriado está comprometido com estas características predatórias da 

masculinidade hegemônica ocidental.  

 

 

 

 

                                                           
20 O matrimônio, a paternidade e a vida comunitária frequentemente supõe compromissos com as mulheres, e não 
uma dominação evidente ou mostra inquestionável da autoridade. Muitos homens que aproveitam dos dividendos 
patriarcais também respeitam suas esposas e mães, nunca são violentos com as mulheres, fazem o trabalho de casa 
que lhes corresponde, levam seu salário para a família e estão convencidos que o feminismo se deve a extremistas 
que queimavam sutiãs no século passado. (Tradução minha) 
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5.2 É POSSÍVEL A EMANCIPAÇÃO FEMININA SEM O DESLOCAMENTO DA 

MASCULINIDADE HEGEMÔNICA? 

 

Para se afirmar enquanto um padrão normativo de desempenho de papéis sociais, a 

masculinidade hegemônica construiu sistematicamente a afirmação de um outro, um outro 

feminino, um outro homossexual, um outro submisso.  

Como em todo processo de criação de estereótipos, ao mesmo tempo em que 
se constroem e se cristalizam socialmente as imagens da masculinidade e o 
patriotismo, faz-se necessário caracterizar aqueles que não formavam parte 
dessa ordem viril e nacional. Nesse sentido, os párias, os enfermos mentais, 
os estrangeiros, os judeus, os homossexuais, os loucos, os criminosos e os 
vagabundos forneceram as contrafiguras ideais daquilo que não se devia ser. 
(MELO, 2011, p. 43) 

 
Esse modelo aponta para a compreensão do gênero enquanto uma relação social, que 

atribui à pessoa uma posição dentro de uma classe, gerando uma relação entre as entidades 

pertencentes à cada classe (LAURETIS, 1987). Por este motivo, não podemos tratar do 

imaginário do gênero em Mad Men sem entender como estão enredadas as personagens 

femininas do seriado. As histórias destas personagens apontam, em maior ou menor medida, 

como as mulheres foram (e ainda são) responsáveis pela possibilidade de emergir com 

comportamentos que busquem não estar comprometido com um modelo de sociedade pautado 

em ideias de dominação e poder sobre o outro. Acompanhamos a evolução destas passando por 

cima de situações de assédio sexual, maridos adúlteros e sendo consideradas cidadãs de segunda 

classe (BARKMAN, 2014).  

Enquanto um território masculino, poucas personagens ganharam o devido destaque. 

Conhecemos o básico da vida de Trudy, vemos Sally crescer, amadurecer, mas pouco 

escutamos sobre o que ela realmente pensa e como enxerga o mundo. Megan soa como uma 

jovem mimada que casou-se com Don para melhorar suas chances na carreira de atriz, e 

vejamos só, Megan é uma canadense, foi aos EUA em busca do sonho americano, trabalhava 

para tentar se manter e pagar suas aulas de teatro, até se tornar uma dona de casa dependente 

do marido executivo. É este o sonho americano? Mesmo que esta não tenha sido a intenção 

direta da narrativa, é no mínimo estranho, não aprofundar o debate sobre quais as possibilidades 

reais de uma imigrante tornar-se uma famosa atriz de Hollywood sem a ajuda financeira do 

talentoso marido (talvez eu esteja esperando demais de uma produção americana, mas deixo a 

crítica já apontada).  

Falando no marido de Megan, nosso querido Don, não podemos ignorar suas amantes, 

a maioria destas representadas como independentes, bem-sucedidas, mas que ao encontrá-lo, 
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ao ter contato com a masculinidade de Don, viam-se irremediavelmente conquistadas. Rachel 

Faye, Bobbie Barrett, Midge, todas nos são apresentadas como mulheres insubmissas a 

qualquer outro homem, exceto quando se trata de um self-made men, exceto quando se trata de 

um homem cuja masculinidade é o protótipo do dito homem-macho (SAFFIOTI, 1987), 

tornando-se quase impossível resistir aos seus encantos.      

  Assim como as outras personagens masculinas são em maior ou menor grau modelos 

de ser Don, de ser Peter e de ser Ted, temos também três personagens femininas principais que 

lideram essa representação: Peggy Olson, Betty Draper/Francis e Joan Holloway/Harris. 

Presentes desde o primeiro até o último episódio do seriado, a santíssima trindade da 

feminilidade de Mad Men refere-se à alguns estereótipos apresentados tanto na indústria 

cinematográfica como na publicidade, exibidos cotidianamente na televisão. Como resultado, 

tornaram-se produtores e produtos do imaginário quanto (com a devida licença à Betty Friedan) 

à mística feminina da mulher americana.  

 

5.2.1 PEGGY OLSON 

 

 Margareth “Peggy” Olson é uma redatora publicitária que começou sua carreira como 

secretária de Don Draper. É uma garota do Brooklyn que conhece pouco da rotina de 

Manhattan. Alguns críticos do seriado apontam Peggy como o “Don de saias”, alcunha que 

discordo tanto pelo fato do termo apontar para uma comparação tendo como norte outro 

homem, quando por entender que a construção narrativa de Peggy aponta para um caminho 

diferente do de Don.  

 Diz-se que Peggy é um “Don de saias” em virtude de ambos terem histórias de vida 

parecidas, no entanto, a única coisa na qual Don e Peggy se parecem é no gosto pelo trabalho 

na publicidade. Quando começa sua carreira publicitária, Peggy vê Don como exemplo, assim 

como todos aos seu redor na Sterling Cooper, por ser sua secretária, ela vai apreendendo as 

nuances do chefe, sua forma de lidar com o mundo e sendo, em certa medida, protegida por ele. 

Essa proteção tem um custo, ser o que parece “a queridinha do chefe” em diversos momentos 

traz a tona o fato que Don, na realidade, não reconhece suas conquistas, ele vê apenas como 

resultado direto da sua boa vontade em ter lhe oferecido o cargo. Atitude que ao perceber, faz 

com que Peggy busque cada vez mais se afastar do ideal de profissional executado pelo chefe.  

 Don pode soar como gênio, mas é irresponsável, enquanto ele surge com ideias de ultima 

hora, Peggy trabalha diariamente até chegar numa boa. Peggy não usa da força para coagir os 

outros, não abusa do seu cargo e a diferença crucial talvez seja: ela realmente tem o trabalho 
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como prioridade na sua vida. A publicidade é uma prioridade para Don, mas não é o que lhe 

move do mesmo modo que move Peggy. Durante uma conversa com ele, no dia do seu 

aniversário, ela o diz “eu sei o que devo desejar, mas nunca parece certo ou mais importante 

que o meu trabalho” (T4 – E07). Isso nos remete ao momento em que Peggy descobre que terá 

um filho, ela passa nove meses ganhando peso e em hipótese alguma imagina que está grávida, 

ao sentir uma forte cólica vai ao hospital e descobre um trabalho de parto. Para além da 

problemática da falta de educação sexual, após o parto ela entra em um processo depressivo e 

é Don quem vai buscá-la no hospital.  

Peggy: É você? Está mesmo aí? 
Don: Sim, estou aqui. 
Peggy: O que você está fazendo aqui? 
Don: Você recebeu uma promoção e desapareceu. Seu presente de Natal ainda 
está na mesa. Liguei pra sua casa e sua colega de quarto me deu o número da 
sua mãe.  
Peggy: Meu deus.  
Don: Sua mãe me disse que estava de quarentena. Tuberculose. Suponho que 
esta deva ser a menor das minhas preocupações.  
Peggy: Sinto muito.  
Don: O que há de errado com você? 
Peggy: Eu não sei. 
Don: O que querem que você faça? 
Peggy: Eu não sei. 
Don: Sim, você sabe. Faça. Faça tudo o que dizem. Peggy, me escute. Saia 
daqui e siga em frente. Isso nunca aconteceu. Você vai ficar chocada como 
nunca aconteceu. (T2 – E05) 
 

 De algum modo, ele acredita que o que Peggy está passando é semelhante à sua própria 

história de vida quando ele tomou o nome de Don Draper. Ele gostaria que Peggy se tornasse o 

que ele se tornou, abandonando tudo o que já viveu. Talvez, por este motivo, eles possuam 

diferenças cruciais, Peggy não esquece sua gravidez, ela não esquece o que lhe aconteceu e isso 

a faz ser mais cuidadosa sobre si e sobre os outros. 

 Uma coisa que a incomoda profundamente é não perceber a valorização real do seu 

trabalho, da sua dedicação. Quando Faye Miller vai embora da agência ela diz, numa mistura 

de tristeza pela partida e ao mesmo tempo alívio pelos ensinamentos resultantes da estadia de 

Faye: “eles te respeitam, não fazem joguinhos, não achei que isso fosse possível.” (T4 – E13).  

 Peggy tem plena consciência do seu local de fala e por isso é uma personagem tão 

cuidadosa quanto as suas atitudes. Assim como vai à sala de Roger pedir a sala de Fred Rumsen 

ou quando vai até Don falar sobre um aumento no seu salário (T3 – E05), ela usa de argumento 

racionais e gradualmente observa como sobreviver diante de um espaço hegemonicamente 

masculino em que pouco ela é escutada, por Don principalmente.  
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 Sem jamais deixar de ser grata pela oportunidade que teve, ela não hesita em negar 

acompanhá-lo quando este a chama para montar uma nova empresa tratando-a como se fosse 

sua secretária ainda (T3 – E13), bem como a sua mudança ao se tornar redatora-chefe de Ted 

Chaough (T5 – E08). Suas atitudes não são motivadas por vingança ou por tentativa de controle. 

Ela tem atitudes baseadas em análises das situações em que vive, fazendo aquilo que acredita 

ser o melhor para ela.     

O objetivo profissional de Peggy é claro: ela quer se tornar diretora de criação. Ela não 

quer o nome dela estampado em letreiros, ela não quer ter pessoas subordinadas a ela por 

deleite, ela quer produzir, ela quer reconhecimento pela sua dedicação, quer fazer o que gosta 

sem precisar destruir o trabalho de outrem. Tanto que durante um momento no qual ela precisa 

fazer sua avaliação anual, pede que Don seja honesto e a faça, e não apenas assine como nos 

outros anos. Ele pergunta o que ela vê no futuro e quando a resposta é “apenas” diretora de 

criação, ele insiste mais ainda, então ela é direta: “por que você não escreve seus sonhos e eu 

defeco neles?” (T7 – E10). A incomoda, profundamente, que todos acreditem saber o que é 

melhor e o que ela deve fazer com a sua vida.  

  Quando ela conhece Abe Drexler (T4 – E09), acredita que poderá se relacionar com 

alguém que tenha uma visão diferente de todas as questões às quais ela já está cansada de lidar 

na agência, mas para surpresa dela, Abe não é tão diferente dos outros homens. Ao trazer à tona 

as problemáticas referentes aos direitos civis, Peggy retruca  

A maior parte das coisas que negros não podem fazer, eu também não posso 
(referindo-se aos votos) [...] tenho certeza que podem conseguir como eu 
consegui. Acredite, ninguém me queria lá. (PEGGY OLSON, T4 – E09)   
 

 A fala de Peggy não é uma tentativa de desmerecer a luta pelos direitos civis, mas 

lembrar que a situação é mais complexa do que o binarismo que Abe impõe, como se outras 

causas fossem mais importantes e a atuação de Peggy em nada contribuísse para a emancipação 

feminina. Ao longo de relacionamento entre eles não são raras discussões pela decisão dela de 

manter o foco no seu trabalho, ele não aceita não ter alguém para poder fazer amor (T5 – E06).    

 Entramos na seara mais dúbia no que se refere a Peggy: sua sexualidade. Peggy é 

heterossexual, na primeira temporada ela engravida de Peter após escutar os conselhos de Joan 

sobre como lidar com homens. Esse episódio marca, como já mencionei acima, a forma como 

Peggy lida com todas as questões ao seu redor, em especial, os homens.  

 Ela não tem uma lista extensa de amantes, outro ponto que a diferencia substancialmente 

de Don. Interessante que uma análise menos determinista quanto a postura de Peggy não a torna 

meramente assexuada, ela gosta de sexo, ela gosta de estar em um relacionamento, o que ela 
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não tem é a necessidade de dominar ou ser dominada, algo que nem o comunista Abe é capaz 

de lhe dar.  

 É com Ted e Stan que Peggy desenvolve relações afetivo-sexuais mais consistentes, 

mesmo que no caso de Ted, seja algo breve e finalizado por ele para poder continuar ao lado da 

esposa e dos filhos (T7 – E01). Mesmo com toda a tristeza que resulta da situação, Peggy 

mantém uma relação de respeito com Ted por enxergar nele alguém que é o oposto de Don. 

Stan parece ser exatamente o tipo de homem que Peggy não gostaria de ter por perto, é um 

Cosgrove mais novo, com alguns resquícios mais fortes de exibição da masculinidade. Ao 

mesmo tempo, é alguém que consegue estabelecer uma relação real de companheirismo com 

Peggy. Assim como Peter cresce ao longo do seriado e é o responsável por dizê-la que para ela 

se tornar diretora de criação, basta apenas que as pessoas se acostumem com a ideia. Stan 

também passa a respeitá-la como tal, motivo que os levam a acabar juntos.   

Apesar de Don ser considerado o principal protagonista, é Peggy quem desenvolve e 

está presente na maior parte da narrativa. A sua história que parece ser contada de maneira 

tímida, assim como sua personagem, vai ganhando espaço e crescendo na medida em que os 

episódios se desenrolam.  

 A consciência do lugar que ocupa, a clareza dos seus objetivos, o respeito às diferenças 

e a capacidade de escutar e observar os outros tornam difícil considerar Peggy um “Don de 

saias”; ela é além-Don, ela sabe que não tem todas as respostas, sabe que o momento é crucial 

para tantas outras pessoas. O que Peggy deseja é eliminar barreiras, evitando ter que se tornar 

uma publicitária como os que conheceu na Sterling Cooper.  

 

5.2.2 BETTY DRAPER/FRANCIS 

 

 Betty Draper é a primeira esposa de Don, conheceram-se quando ela tentava a carreira 

de modelo e participou de uma peça publicitária, ela abandonou os estudos (fazia faculdade de 

Antropologia) e o trabalho para se tornar uma dona de casa do subúrbio nos moldes americanos. 

Teve três filhos com ele: Sally, Bobby e Gene, este último com o nome em homenagem ao seu 

pai. Ela nos é apresentada como uma personagem inocente, frágil e até mesmo infantil. A 

construção das características da personagem, o cabelo loiro, olhos claros, branca, magra trata-

se do imaginário retroalimentado no ideário social das concepções de mulher dos anos 60.  

 A personagem é constantemente comparada com Jacqueline Kennedy, dentro e fora do 

seriado. Quando se separa de Don, seu segundo marido Henry Francis, é um outro homem bem-

sucedido. Em uma das passagens, ao comentar o segundo casamento de Jack Kennedy, Betty 
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diz “ela teve sorte duas vezes”, “assim como você” Francine responde. Sorte aqui, trata-se de 

um marido com dinheiro, não importa se Don ou Kennedy fossem péssimos homens, com um 

currículo de traições e desrespeito à esposa bastante conhecido.  

 Dentro da narrativa, temos uma Betty constantemente infantilizada, mesmo fumando 

em quase todas as cenas, ela também aparece ao lado dos filhos ou de outras crianças vendo 

TV enquanto toma Coca-Cola numa pose que lembra sua filha Sally. Outra relação que ela 

desenvolve ao longo do seriado é a amizade de Glen Bishop (T1 – E13), o filho de uma vizinha 

que ela cuidou durante uma noite acaba por se tornar seu confidente e ao ser proibido pela mãe 

de ter qualquer contato com Betty, como resposta, ela proíbe sua filha de se encontrar com ele. 

Uma relação que se mantém ambígua durante todo o seriado.   

 A sua possível histeria também é uma situação que chama atenção. Ao passar a 

desconfiar da fidelidade do marido, ela desenvolve sintomas psicossomáticos e lhe é 

recomendado a consulta a um psiquiatra. Nessas sessões, ela se dá conta que assim como 

Carlton, o marido de Francine, Don também a trai, situação que ela finge não perceber para 

manter a família (T1 – E13). Um dos baques quanto a confiança que sente no marido é dado 

quando, além das traições, do nome falso e do divórcio anterior, ela descobre que este mantém 

contato com o seu psiquiatra. A histeria de Betty, trata-se do “problema sem nome” o qual 

discorre Friedan (1971) 

O problema permaneceu mergulhado, intactodurante vários anos, na mente da 
mulher americana. Era uma insatisfação, uma estranha agitação, um anseio de 
que ela começou a padecer em meados do século XX, nos Estados Unidos. 
Cada dona de casa lutava sozinha com ele, enquanto arrumava camas, fazia as 
compras, escolhia tecido para forrar o sofá, comia com os filhos sanduíches 
de creme de amendoim, levava os garotos para as reuniões de lobinhos e 
fadinhas e deitava-se ao lado do marido, à noite, temendo fazer a si mesma a 
silenciosa pergunta: “É só isto?” (FRIEDAN, 1971, p. 17) 

 
 Para a autora (que possui o mesmo nome da nossa personagem Betty), ao escrever um 

dos principais livros sobre feminilidade nos anos 60 “A mística feminina”, aponta exatamente 

a crise de identidade da mulher americana em ter a obrigação de se dedicar ao lar, levando boa 

parte delas a procurar psicólogos, psiquiatras e psicanalistas para entenderem o que causava as 

crises de ansiedade.    

 Ao perceber a forma como Don a vem subjugando, ela toma a decisão de pedir o 

divórcio, quando ele chega em casa, ela pede as crianças para irem para o seu quarto.  

Don: Eu devo ir também? 
Betty: Por favor, sente. Vou encontrar com um advogado de divórcio amanhã 
e sugiro que faça o mesmo.  
Don: Por favor, Betts. Por que foi ver um advogado? 
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Betty: Quero ser civilizada sobre isso. Não finja estar surpreso.  
Don: Você não está bem. Talvez deva ir ao médico. Um dos bons.  
Betty: Porque cansei de tudo isso? 
Don: Você teve umas semanas ruins. Todos nós temos. 
Betty: Tive um ano ruim. Queria dizer pessoalmente, em vez de ligar pro seu 
trabalho.  
Don: Esqueça. Não vou deixar você dividir essa família.  
Betty: Não fui eu quem dividi essa família. (T3 – E13) 
 

 Não é incomum Don culpar os outros pelas suas próprias ações, quando se trata de Betty 

isso se torna mais óbvio. Não é incomum homens abusivos utilizarem desse tipo de mecanismo 

para fazer as mulheres acreditarem que não são capazes de responder pelos seus próprios atos, 

em especial quando estão decididas a se separar de uma relação abusiva.  

 Em seu segundo casamento, mesmo com Francis sendo fiel a ela, ele a trata socialmente 

nos mesmos moldes de Don, como seu bibelô. Ela deve acompanhá-lo como a esposa com 

poucas opiniões e que só se manifesta sobre o sabor da comida. Durante um evento em que ela 

decide dar sua opinião sobre a Guerra do Vietnã, ela gera um certo desconforto que faz com 

que Francis a diga no final da noite “fale sobre como não gosta de migalhas na margarina e 

deixe a parte inteligente para mim” (T7 – E05). Nesse mesmo episódio quando ela diz que sabe 

pensar por si mesma, ele a responde em tom de desdém “já que é tão inteligente, por que não 

se candidata?” (T7 – E05).      

 A vivência dos dois casamentos faz com que Betty imprima em Sally todas as suas 

vontades quanto ao futuro da filha. Ela preocupa excessivamente com a beleza, com os modos, 

não permite que Sally seja autônoma, lembrando-a sempre que ela pode levar tudo a perder 

com o seu futuro marido. Ela vive para os filhos, para educá-los e conta com nenhuma ajuda ao 

seu redor, pelo contrário, quando Sally vai para um novo colégio, ela é suspensa por ter sido 

pega comprando cerveja com uma identidade falsa. Betty se culpa, não consegue entender o 

que faz de tão errado para ter como resultado as atitudes de Sally. No entanto, Betty não sabe 

que o episódio foi consequência de Sally encontrar o pai traindo Megan. Mesmo sabendo de 

sua culpa, Don não a diz, pelo contrário, apenas tenta consolar Betty como se fosse um problema 

recorrente (T6 – E13).     

 Na sua relação com os filhos, Betty busca deixar claro que Betty tem mais 

responsabilidades que seus irmãos por ser a mulher da casa. As atitudes de Bobby são deixadas 

em segundo plano, como simples atitudes de criança, já Sally, é sempre chamada atenção 

quando está extrapolando os limites da feminilidade. Apenas no final do seriado é que vemos a 

relação entre as duas caminharem para uma cumplicidade e menos discussão entre mãe e filha. 
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Betty oferece cigarros à Sally, tenta conversar sobre relações sexuais e tantos outros assuntos 

que até então tratava como tabu para uma menina da idade dela (T7 – E10).    

 

5.2.3 JOAN HOLLOWAY/HARRIS 

 

Joan Holloway é uma femme fatale, por mais problemático que seja pensarmos essa 

construção imaginária oriunda do cinema, este é um dos arquétipos que caracteriza uma boa 

quantidade de narrativas dos anos 60. Marylin Monroe ao encarnar tão bem esse arquétipo 

tornou-se uma imortal do cinema.  

As primeiras impressões podem nos levar a pensar que seja uma megera ruiva, 
mas acaba por se revelar uma pessoa muito agradável e encantadora. E como 
uma mulher do mundo atrevida, é uma virada surpreendente descobrir que ela 
é a menos progressista das três mulheres. Não toma a iniciativa como Peggy, 
nem reage como Betty, mas espera pacientemente pelo que lhe é devido. Joan 
é uma mulher de bem com a vida e satisfeita com os valores e as expectativas 
daquelas mulheres ainda vivendo antes do mundo da segunda onda (do 
feminismo). (BARKMAN, 2014, p. 251) 
 

No seriado, Joan é a chefe das secretárias da Sterling Cooper, seu objetivo é encontrar 

o homem ideal, casar-se com ele e se tornar uma dona de casa no subúrbio, sendo este o 

principal conselho que ela dá a Peggy no início do seriado.  

Se você seguir meus conselhos, evitará meus erros (ela diz tocando em seu 
quadril). [...] Em pouco tempo e com sorte você virá morar na cidade como 
algumas de nós. Mas se você tiver sorte mesmo você ficará no subúrbio e não 
terá de trabalhar. Vá para casa, pegue um saco de papel e fure os olhos nele. 
Coloque-o na cabeça, tire sua roupa e olhe-se no espelho. Avalie onde estão 
seus pontos fracos e fortes e seja sincera. [...] Não me interprete mal, mas uma 
garota como você, com belos tornozelos deve saber se valorizar. E também 
homens amam lenços. (JOAN HOLLOWAY, T1 – E01) 
 

Usar sua sexualidade para garantir algum espaço dentro da empresa não parece ser um 

problema para Joan, no entanto, quando se trata de efetivamente casar, ela decide contar a Greg, 

seu futuro marido, que é virgem. Essa atitude de Joan acaba tendo um preço, pois durante o 

casamento ele percebe que em certa medida sua esposa é livre demais na cama, o que acaba por 

incomodá-lo. Durante uma visita à agência, Roger, ex-amante de Joan, trata-a com educação e 

comenta rapidamente sobre o seu gosto sobre comidas, ele está levemente enciumado pelo 

noivo dela que acaba notando a situação. Greg pede para visitar a sala de Don e ao perceber a 

sala vazia solicita um drink, enquanto Joan prepara ele se aproxima e encosta nela que recusa. 

Ele a joga no chão e a estupra enquanto pergunta: “mas não é disso que você gosta?” (T2 – 

E12). Agindo com normalidade no final do ato saindo juntos para jantar, com uma Joan 

estarrecida pelo que acabou de acontecer. No outro dia, quando Peggy elogia Greg, Joan reforça 
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as qualidades do futuro marido. Não é incomum que vítimas de violência sexual tenham a 

mesma atitude que Joan, a paralisia e ignorar o conteúdo é parte do processo para lidar com o 

fato traumático, como aponta Krakauer (2016), ao analisar os casos de estupro da cidade de 

Missoula, em Montana nos EUA.  

A aparente liberdade sexual de Joan não se realiza, pois, viver essa liberdade lhe custa 

ter que se submeter ao julgo dos outros ao seu redor constantemente, desde os seus superiores 

até os executivos “baixo clero” da agência. É o caso de Joey, um redator freelance que a chama 

de “cafetina” afirmando que ela anda como quem gostaria de ser estuprada (T4 – E08). Em 

certo modo, Joan precisa conviver com a legitimação que todos os abusos os quais ela venha a 

sofrer são resultados mais do que esperado por uma mulher que vive da forma que ela vive.  

Quando um cliente pede uma noite com ela em troca de uma conta (T5 – E08), todos os 

sócios, exceto Peter, tem ressalvas, mas vamos lá, qualquer um deles não teria nenhum 

problema em se relacionar sexualmente com uma cliente para conseguir uma conta se fosse 

necessário, em especial Don, quem mais busca suprimir a atitude de Joan. Independente de 

julgamento moral sobre ser correto ou não ir para cama com alguém para fechar um negócio, a 

discussão só envolve esse critério por ser tratar de uma mulher. E esse é o fato que nos importa.  

Joan inicia sua narrativa como uma mulher que acreditava no ideal americano de casa 

no subúrbio, filhos e um marido executivo cuidando das contas. O sonho de princesa é minado 

ao longo das temporadas fazendo com que nossa femme fatale não necessariamente abandone 

a possibilidade de estar com alguém, mas ela não mais se sente obrigada a viver dessa maneira. 

É através da sua relação com Peggy que Joan cai em si sobre os conceitos que lhe limitavam 

enquanto mulher.  

Peggy é representatividade para Joan; observá-la, as conversas entre as duas e o respeito, 

as tornam confidentes sobre como superar toda a masculinidade tóxica exalada na Sterling 

Cooper. Elas são “parceiras de crime” na tentativa diária de elaborar estratégias para conviver 

com a dominação e ignorância perpetrada pelos outros executivos, atentando-se para o que lhes 

impõe ser uma mulher dos anos 60: recatadas, virtuosas, sedutoras e governadas por homens 

dada a sua natureza impulsiva. Em virtude dessas características, mesmo com a crescente 

liberdade da mulher (o direito ao voto, ao trabalho, aos estudos), as demandas domésticas como 

o cuidado da casa e amamentação dos filhos, ainda respaldava o elenco de discursos 

dominadores para justificar a submissão feminina (ROLOLDO, 1995).   

Discriminação pelo empregador, hostilidade dos companheiros de trabalho, 
socialização na família, estereótipos culturais que convencem as mulheres de 
que elas são objetos sexuais, responsabilidades de família — são barreiras fora 
da lei. As mulheres são livres dos cuidados infantis, da gravidez não-desejada, 
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do preconceito dos empregadores exercendo seus direitos de propriedade, dos 
meios de comunicação retratando as mulheres em funções subordinadas. 
Embora umas poucas mulheres excepcionais possam ocupar posições de 
poder, a grande maioria permanece enclausurada em profissões mal pagas, 
subordinadas. Dada a sua situação econômica, a mulher é livre para barganhar, 
mas não está em condições de fazer isso tão proveitosamente; livre para viajar 
ou sair sozinha, é ainda pobre demais para pagar suas próprias contas. 
Forçadas a pagar uma espécie de tributo feudal de trabalho na família, em 
desvantagem no mercado de emprego, a mulher liberada emancipada pode se 
queixar de que a sociedade democrática apenas a fez voltar a uma 
subordinação mais profunda (NYE, 1995, p. 38). 
 

Joan é independente e sabe disso, mas a pressão sob qual foi submetida não lhe permite 

ampliar seus horizontes profissionais. E qual não é surpresa ao descobrirmos que Joan poderia 

ser uma excelente gerente de contas? Aos nos aproximarmos do fim do seriado uma outra fusão 

da agência leva Ken a cuidar das contas da empresa em outra cidade. Quando um diretor de 

marketing pede uma reunião, Ken sente que poderá causar má impressão em não ter uma 

reunião com um executivo do mesmo escalão, então pede que Joan vá (T7 – E01). O cliente 

fica desapontado e ela insiste, percebe que tem algo errado e acaba salvando a conta. A partir 

disso ela decide então ter o cargo que realmente lhe dá prazer. 

Assim, nossa querida Joan termina o seriado sozinha, nem Greg, nem Roger e nem 

Richard, se nenhum dos homens ao seu redor é capaz de entender quem ela realmente é, ela 

projeta sua própria empresa de produção com o nome “Holloway-Harris”, juntando seus 

sobrenomes de solteira e de casada, não sem antes oferecer uma parceria a Peggy, que quando 

recusa Joan é clara “a parceria é só para você” (T7 – E14).  

 Mesmo que nossas personagens mulheres operem em parâmetros estereotipados: a dona 

de casa idílica, a femme fatale, a feminista liberal (CONIJN, 2014; MERAYO & DÍAZ, 2014) 

as narrativas femininas trazem uma pista importante para repensar as relações de gênero, elas 

não atuam através da dominação contínua. Nem Peggy, Betty ou Joan se encontram em posições 

que buscam reafirmar sua superioridade sobre os outros, elas não usam dos seus cargos ou 

privilégios para atingir aqueles que discordam de si. Peggy e Joan buscam nas suas relações de 

trabalho ater-se as suas qualidades técnicas, exigindo igualdade de tratamento, levantando à 

tona suas conquistas para a empresa e os resultados gerados. Betty também evita agir com a 

mesma indolência que o próprio ex-marido, ela percebe que as atitudes perpetradas por Don, 

levam-no para uma vida à qual não permite um contato real com os próprios filhos.     
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5.3 MUDAM-SE OS TEMPOS, PERMANECEM IMAGINÁRIOS: A MÍSTICA 

FEMININA DE MAD MEN 

 

Mad Men, produzido em 2007, diz ter por objetivo retratar a época de ouro do 

americanismo, os anos 60. Como vimos no capítulo anterior, nos anos 60, a imagem da mulher 

dócil e feminina foi criada diretamente para atender aos anseios consumistas de uma sociedade 

que criava a imagem ideal de si própria através da propaganda governamental, do cinema e da 

publicidade (TOTA, 2017). Ao mesmo tempo, eclodia no EUA a segunda onda do feminismo, 

mulheres como Kate Millet, Betty Friedan, Shulamith Firestone, bell hooks, Carol Hanisch, 

entre outras, publicavam suas ideias e se organizavam politicamente. O Redstockings of the 

Women’s Liberation Movement21 publicava um manifesto no qual apontava a condição coletiva 

da submissão feminina, mesmo quando se tratava da vida privada das mulheres: 

II Women are an oppressed class. Our oppression is total, affecting every facet 
of our lives. We are exploited as sex objects, breeders, domestic servants, and 
cheap labor. We are considered inferior beings, whose only purpose is to 
enhance men's lives. Our humanity is denied. Our prescribed behavior is 
enforced by the threat of physical violence.  
Because we have lived so intimately with our oppressors, in isolation from 
each other, we have been kept from seeing our personal suffering as a political 
condition.  This creates the illusion that a woman's relationship with her man 
is a matter of interplay between two unique personalities, and can be worked 
out individually. In reality, every such relationship is a class relationship, and 
the conflicts between individual men and women are political conflicts that 
can only be solved collectively.22 (REDSTOCKINGS MANIFESTO)   
 

Mas onde estão as feministas de Mad Men? As únicas mulheres que existiam nos anos 

60 eram Marilyn Monroe e Greta Garbo? Para poder responder essas duas perguntas é preciso 

primeiro lembrar que o criador do seriado é um homem. Isto significa, que a forma como 

Matthew Weiner criou as personagens femininas do seriado são o seu ponto de vista de 

feminilidade, o olhar com o qual ele as desenvolve é com o seu olhar masculino, olhar este, que 

como aponta Mulvey (1983) irá mostrar a mulher como um objeto erótico tanto para os 

personagens da tela, como para o espectador no auditório.  

                                                           
21 Movimento de Libertação das Mulheres Redstockings. (Tradução minha)  
22 II. Mulheres são uma classe oprimida. Nossa opressão é total, afetando cada faceta de nossas vidas. Nós somos 
exploradas como objetos sexuais, reprodutoras, empregadas domésticas e mão-de-obra barata. Nós somos 
consideradas seres inferiores, cuja única finalidade é melhorar as vidas dos homens. Nossa humanidade é negada. 
Nosso comportamento prescrito é reforçado pela ameaça de violência física. 
Porque nós vivemos tão intimamente com nossos opressores, isoladas umas das outras, nós temos sido impedidas 
de ver nosso sofrimento pessoal como uma condição política. Isso cria a ilusão de o que o relacionamento de uma 
mulher com seu homem é um assunto de interação entre duas personalidades singulares, e pode ser elaborado 
individualmente. Na realidade, cada relacionamento deste tipo é um relacionamento de classes, e os conflitos entre 
homens e mulheres individuais são conflitos políticos que podem ser resolvidos somente coletivamente. (Tradução 
minha). Disponível em: https://www.redstockings.org/index.php/rs-manifesto.   
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Além disso, as personagens encenadas devem atender, assim como as personagens 

masculinas, a matriz de inteligibilidade de gênero heterossexual (BUTLER, 2003). Assim como 

Salvatore é facilmente descartado, Joyce, a amiga lésbica de Peggy, também funciona apenas 

para apresentá-la ao submundo de Nova Iorque, levando-a para conhecer os subversivos e 

comunistas da cidade. Não há homossexuais no seriado, não há homens frágeis (pelo menos 

não de maneira aberta), não há mulheres que não estejam no padrão de beleza esperado e que 

não desejam encontrar o homem ideal para casar.  

Todas as personagens femininas precisam se contentar em escolher entre a vida caseira 

ou aceitar as piadas indecentes, os salários mais baixos e os abusos diários para estarem em um 

ambiente corporativo. A luta incessante de Peggy e Joan, lembram a luta que Millet (1970) 

analisa historicamente quanto aponta como as mulheres sempre trabalharam, e sempre mais do 

que os homens, recebendo salários menores, bem como, a possibilidade de poder disputar em 

condições de igualdade cargos superiores.        
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6. CAPÍTULO V – CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

Quando apresentei um recorte dessa dissertação no Intercom, uma das avaliadoras 

comentou que começou a assistir Mad Men por conta do marido e que ao final da terceira 

temporada eles se separam, livrando-se dele e do seriado. Brincadeiras à parte, ela chamou 

atenção para a forma como o seriado é puro território masculino, algo que encontrei como 

resultado após realizar a revisão bibliográfica.  

A importância da perspectiva feminina sobre o seriado contrasta diretamente com a 

visão masculina que o criador impôs a toda a sua obra, de modo que nenhum homem discute as 

representações de gênero do seriado. Como se a representação do masculino estivesse amparada 

na normalidade daquilo que deveria representar, possibilitando a identificação com o 

espectador.   

 Durante o primeiro episódio, após a reunião desastrosa com Rachel, Don a convida para 

jantar como forma de pedir desculpas pelo tratamento que deu à ela. Durante a conversa, ele 

diz não acreditar no amor, que aquilo que Rachel chama de amor foi inventado por caras como 

ele para vender meias de náilon. Nesse momento, Rachel o observa, respira e diz, em tom 

irônico “eu não tinha percebido até esse momento, mas deve ser difícil ser homem também”.  

Ao escutar a fala de Don, ela percebe que o fato de ser homem não o permite estar 

disposto a experimentar sensações às quais o sentimentalismo possa predominar. Faz parte do 

personagem criado por ele agir dessa maneira, assim fica claro o espetáculo que é a 

masculinidade, um jogo representativo e performático que busca se consolidar através da 

hegemonia de um imaginário. Nesse sentido, a masculinidade, através do seu olhar, edificou o 

constructo da feminilidade como o seu avesso, sua diferença, sua anulação. Tudo o que é 

específico da masculinidade é impossível de ser visto na feminilidade, e tudo o que é da 

feminilidade não pode, sob qualquer hipótese, influir na masculinidade. O sentimentalismo, 

dentro do imaginário de Mad Men é território feminino, uma seara impenetrável por homens 

desbravadores e construtores de uma sociedade baseada no esforço e no trabalho.  

O feminismo de Peggy é tímido, seu crescimento enquanto personagem é sem dúvida 

louvável, mas ela parece estar o tempo todo batendo em uma vidraça transparente que não a 

permite ter total liberdade de ser quem é, de não precisar escolher entre ter alguém ao seu lado 

ou ser a redatora do ano, de poder usar a roupa que quiser sem que seja motivo de chacota em 

uma reunião, vemos muito mais uma personagem que amadurece, que compreende as 

artimanhas do sistema e passa dançar conforme a música para poder ter o seu trabalho 
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respeitado. E mais ainda, alguém que sabe exatamente qual não é o caminho que deve seguir, 

o caminho da masculinidade.  

Dado como a publicidade, o cinema e a TV estão presentes em nosso dia-a-dia, é 

necessário que estejamos atentos aos imaginários retroalimentados nesses espaços. Essa busca 

por uma “época de ouro” perdida, pode funcionar também como um chamamento para reavivar 

espíritos conservadores, que inspiram discursos preconceituosos, que empacam avanços em 

direitos humanos e mantêm estruturas hegemônicas. É preciso estar atento a esses mecanismos 

e reafirmar a importância de trazer as masculinidades para as discussões de gênero, de forma 

que possamos se não eliminar, mas ao menos reduzir as discrepâncias sociais resultantes deste 

poder emanado por ela.  

Falar sobre o Outro, sobre o subalterno, sobre o nativo é importante e necessário, mas 

enquanto tivermos um “Outro” como resultado de uma hegemonia que não é contrariada, toda 

e qualquer condição de subalternidade sempre será mantida na mesma posição. As feministas 

abriram um caminho importante para se pensar feminilidade que nos abre um caminho também 

importante para pensar as masculinidades, deste modo, é hora de abdicar de tentar entender o 

“Outro” e enquanto homens voltar o dedo para nossas práticas, nossos privilégios e nossas falas.  

Assim como as feministas trouxeram a escolha para o centro do debate sobre qual 

modelo de feminilidade cabe a cada um performar, é preciso também permitir tal escolha aos 

homens que se sentem constrangidos pela obrigação de exercer o padrão hegemônico da 

masculinidade ocidental. 

O presente trabalho se insere como uma crítica em virtude da ascensão destas narrativas 

na publicidade, na TV e no cinema, em especial o americano. O frisson causado pelo seriado 

não foi à toa, há algo de reconhecimento, de encontro, de alter ego, algo inerente às produções 

narrativas audiovisuais. Há vários Dons e há quem queira ser Don, precisamos eliminar a 

romantização desse modelo de masculinidade e apontar as problemáticas da sua reprodução. Só 

assim, avançaremos no debate quanto à igualdade de gênero.  
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