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RESUMO  

Este estudo faz parte das tentativas de construir um acervo para se investigar as 

expressões sexuais e de gênero de acordo com a construção das narrativas durante o 

período repressivo da ditadura civil-militar no Brasil pós 64, fazendo uma observação 

sobre a representação das personagens da obra O Beijo da Mulher Aranha, de Manuel 

Puig, encenada no Brasil pela primeira vez em 1981. No capítulo 1 apresentamos as 

noções de gênero e sexualidade que permeiam a sociedade e um breve panorama sobre a 

representação durante a história do Brasil pós colonização. No segundo capítulo 

apresentamos as personagens da obra de Puig e discutimos sobre a representação do 

gênero e da sexualidade. 

 

Palavras-chave: Diversidade Sexual e de gênero; O Beijo da Mulher Aranha; Teatro 

Brasileiro. 
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ABSTRACT   

This study is part of attempts to build a collection for investigating sexual and gender 

expressions in accordance with the construction of narratives during the repressive period 

of the civil-military dictatorship in post-64 Brazil. It offers an observation on the 

representation of characters in Manuel Puig's work 'Kiss of the Spider Woman,' which 

was first staged in Brazil in 1981. In Chapter 1, we present the notions of gender and 

sexuality that permeate society and provide a brief overview of representation throughout 

the history of post-colonial Brazil. In Chapter 2, we introduce Puig's characters and 

discuss their representation of gender and sexuality. 

 

Key-words: Sexual and gender diversity; Kiss of the Spider Woman; Brazilian Theater. 
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MALDIÇÃO ETERNA PARA QUEM LER ESSAS PÁGINAS  

 

Maldição eterna para quem ler estas páginas. Esse é o título de uma obra outra 

do autor que criou a obra que aqui apresento para análise: O Beijo da Mulher Aranha. 

Começo assim para chamar a atenção do leitor para que se adentre no universo dos 

amaldiçoados sobre os quais aqui reflito - sexualidades e gêneros desviantes da normativa 

estruturalmente consolidada a partir de políticas de controle de uma cultura, criando-se 

memórias de uma narrativa daqueles que controlam. Cultura, Política e Memória. Esses 

três termos me impulsionam para a construção da narrativa desta dissertação. Estudar 

nossa cultura é nos permitir entender o processo de perpetuação da estrutura que se 

consolidou a partir dos processos políticos firmados, democráticos ou não, no intuito de 

ñdesmistificarò a mem·ria para construir uma história a partir de outras narrativas, que 

não só a dos vencedores. Estudar nossa cultura exige o olhar atento, quiçá antropófago 

sobre sua estruturação. Somos formadas/os da mistura dos continentes. Somos 

estruturadas/os através da diversidade. Uma história de dor, lutas, maldições, acordos e 

sonhos. Um sonho de ser livre, a dor do ódio, as dificuldades nas diferenças, a exceção 

da regra.  

Discente desde 2017 da área das artes cênicas, sou licenciado em teatro pela 

Universidade Federal de São João del-Rei, onde participei de projetos com o meu 

orientador, professor Alberto Ferreira da Rocha Junior, também conhecido pelo seu nome 

artístico Alberto Tibaji, relacionados à temática da diversidade sexual, dos estudos queer, 

das reflexões sobre os direitos humanos, da representação e visibilidade dos grupos ditos 

minoritários e, também, das problemáticas de gênero, de classe e de cor. Teatro e 

diversidade sexual: visibilidade, minoritarismo e representação é o título do projeto 

coordenado pelo professor Tibaji, pertencente ao Departamento de Artes da Cena 

(DEACE), do qual fiz parte desde o começo de minha graduação e que me permitiu 

refletir sobre a construção das minhas narrativas ao longo da minha carreira. No âmbito 

do projeto Diversidade Sexual e Teatro no Brasil: visibilidade, minoritarismo e 

representação - desenvolvi cenas e espetáculos, participei de atividades do programa de 

pós-graduação em artes cênicas, além de ministrar oficinas sobre diversidade sexual e 

teatro, assim como aulas de teatro para o programa de intercâmbio da UFSJ intitulado 
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Portuguese Flagship Program. Acrescento também que, juntamente com o professor 

Alberto, participei do Grupo de Pesquisas em Artes Cênicas (GPAC) e desenvolvi duas 

pesquisas em nível de Iniciação Científica. Uma, intitulada Teatro e Diversidade Sexual: 

travestimento e diversidade sexual nos arquivos teatrais da UFSJ, fomentada pela própria 

instituição de ensino, teve o intuito de identificar e pesquisar sobre as práticas de 

travestimento durante a história do teatro, a partir do acervo criado pelo artista são-

joanense Antônio Guerra, fundador de um grupo de teatro em 1905 que finalizou suas 

atividades no antigo teatro onde hoje, em sua edificação, se situa um supermercado no 

bairro Tejuco, em São João del-Rei, interior de Minas Gerais, correlacionando com as 

pesquisas que englobam a expressão da diversidade sexual e de gênero no âmbito teatral. 

Antônio Guerra reuniu um acervo desde o século XIX até a segunda metade do século 

XX, o qual possui documentos sobre teatro, música, circo e artes em São João del-Rei ï 

MG, e que está sob direção e posse da UFSJ. E, a outra pesquisa, com o título Teatro e 

Diversidade Sexual: o ano de 1967, fomentada pelo Conselho Nacional de Pesquisa e 

Tecnologia (CNPq). Esta última resultou na publicação do artigo Diversidade Sexual e 

Teatro no Brasil: o ano de 19671, que se encontra disponível no site do grupo de pesquisas 

da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa (Portugal), denominado MST ï 

Manifestações da Sexualidade no Teatro. O objetivo inicial foi identificar como se deram 

as expressões da diversidade sexual e de gênero no Brasil no ano de 1967 que antecedeu 

o Ato Institucional nº5 (AI-5), documento esse que foi responsável pela censura artística 

no período sob regime da ditadura civil-militar pós 64. 

Além das duas iniciações realizadas dentro do projeto de pesquisa com o 

professor Tibaji, realizei minha primeira pesquisa em nível de iniciação científica, 

entre 2017 e 2018, dentro do Núcleo de Estudos em Cultura, Corpo, Expressão e 

Linguagem (NECCEL), pertencente ao Departamento de Ciências da Educação 

(DECED) da UFSJ. Intitulada Arte e barbárie em Michel Henry: as implicações na 

educação, a qual contribuiu para meu olhar sobre as singularidades e suas 

reverberações também no campo educacional e que me fez adentrar no universo da 

pesquisa científica acadêmica. Este trabalho, orientado pelo professor Dr. Gilberto 

Aparecido Damiano, docente do DECED, visou clarificar os pensamentos do filósofo 

Michel Henry acerca das relações entre arte e barbárie. Michel Henry é criador de uma 

 
1 Disponível para download em: https://archive.org/details/artigo-diversidade-sexual-e-teatro-no-brasil-

rev-bs 
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teoria denominada fenomenologia da vida, não intencional, que faz crítica, apesar de 

suas influências husserlianas, à fenomenologia intencional de Husserl e ao positivismo 

da ciência moderna. Para Henry estamos em plena barbárie ao considerar a ciência 

moderna como única e exclusiva verdade e subjugar outros tipos de conhecimentos 

taxados como subjetivos ao ser e do ser, e isso faz com que nos distanciemos cada vez 

mais do que ele chama de vida humana. Para Henry a arte é uma das maneiras de se 

acabar com a barbárie por permitir que a sensibilidade seja experimentada por ela. 

Além do mais, eu particularmente, considero estes assuntos aqui tratados como 

subjetivos ao ser e do ser, o que contribui para a minha narrativa. Nesse período, 

participei de atividades do núcleo de estudos e do Congresso Internacional de 

Fenomenologia, Educação e Arte, produzido pelo NECCEL, e que permitiu me 

integrar aos participantes de um minicurso ministrado pela pesquisadora portuguesa 

Florinda Martins, autora do livro Michel Henry: O que pode um corpo? e coordenadora 

do principal grupo de estudos da fenomenologia da vida em nossa língua.  

Desde o início da minha jornada acadêmica na graduação em licenciatura em 

Teatro, realizei uma participação ativa nos projetos de pesquisa que abrangem áreas como 

Direitos Humanos, com ênfase nas discussões de gênero, diversidade sexual, racial e de 

classe. Essas investigações foram desenvolvidas em colaboração com o meu atual 

orientador, resultando em um aprofundamento e uma continuidade significativa das 

temáticas abordadas. Dentre as abordagens exploradas, destacam-se as políticas pós-

identitárias, estudos e estéticas queer, bem como outros tópicos de relevância para a 

desconstrução de estigmas sociais historicamente construídos e estruturados. Esses 

estudos proporcionaram reflexões que transcendem a esfera acadêmica, almejando 

efetivas transformações na esfera social.  

O interesse que desenvolvi pelo campo teatral e pelas artes em geral reside na sua 

capacidade de provocar reflexões profundas sobre as múltiplas singularidades da 

experiência humana, incluindo a plena consideração da existência de corpos não 

padronizados. Acredito firmemente que a arte, em suas diversas manifestações, 

desempenha um papel crucial no despertar dos corpos subjetivos/sensíveis, 

desencadeando um processo de transformação social. A meu ver, esse despertar nos 

permite desenvolver um olhar de mais empatia, de entendimento do outro a partir da 

diversidade, permitindo com que os conflitos interpessoais sejam minimizados nas 

relações, contribuindo para as práticas de ensino-aprendizagem. Como resultado dessa 
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trajetória de pesquisa, elaborei meu trabalho de conclusão de curso intitulado Pedagogia 

Queer: o conhecer a si mesmo. Esse projeto, apresentado sob a forma de um projeto 

pedagógico, teve como objetivo central o desenvolvimento da consciência corporal, 

concebendo o corpo e a mente como uma unidade inseparável. A proposta consistiu em 

explorar abordagens pedagógicas inclusivas, que abarcam a diversidade de identidades e 

promovem a autodescoberta, empoderamento e aceitação do eu. Esse tema foi, inclusive, 

utilizado no estágio em docência realizado na Universidade Federal de Minas Gerais - 

UFMG, sob supervisão do professor titular do Departamento de Artes Cênicas, Ernani de 

Castro Maletta, no curso de graduação em Teatro da Escola de Belas Artes, como parte 

das atividades para obtenção do título de mestre do PPGAC/UFSJ. No relatório de estágio 

(anexo III) entregue ao Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas da UFSJ, escrevi 

o seguinte relato: 

O trabalho teve um caráter prático, sob um respaldo teórico das 

teorias fenomenológicas, dos estudos teatrais de desenvolvimento 

da consciência do corpo e das questões sobre a diversidade sexual e 

de gênero no recorte dos Direitos Humanos. Além do mais, as trocas 

permitiram uma experimentação de improvisações cênicas que 

traziam consigo a relação (auto)biográfica dos alunos com os temas. 

Os exercícios práticos tiveram um caráter pedagógico de nos 

permitir reflexões sobre a diversidade das expressões de cada ser 

humano, mesclando o jogo teatral com a construção crítica sobre a 

percepção de cada um. O meu projeto pedagógico desenvolvido no 

trabalho de conclusão de curso da graduação em licenciatura em 

teatro da UFSJ, intitulado Pedagogia Queer: o conhecer a si mesmo, 

também serviu como apoio para o estágio em docência.2 

 

Além do mais, no arquivo (Anexo III) podemos ler alguns comentários escritos pelos 

discentes sobre as aulas ministradas por mim nesse período e ver a pluralidade de 

percepções de cada um, e também os relatos do orientador e supervisor do estágio, 

respectivamente.  

O interesse e a escolha da temática existem também por uma questão política. 

O curso de teatro foi uma experiência que me permitiu conhecer a mim mesmo e 

entender o meu papel na estrutura social enquanto um homem branco cisgênero, com 

um recorte da Classe Trabalhadora Pobre, e que a partir de tudo que conheci e aprendi 

me faz reconhecer cada vez mais meus privilégios e não-privilégios e como devo me 

 
2 O relatório de Estágio está disponível na íntegra, anexado à essa dissertação. (Anexo III) 
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relacionar com eles. Como um homem branco, adquiri a consciência de que o 

privilégio conferido por essa ñidentidadeò me coloca em uma posi­«o social 

hierarquicamente favorável3, na qual meu corpo é mais prontamente "aceito", evitando 

enfrentar o rebaixamento associado à etnia, à cor e ao gênero. No entanto, apesar dessa 

posição privilegiada, a minha pertença à Classe Trabalhadora Pobre limitou meu 

acesso a uma educação básica de qualidade, devido às restrições financeiras que minha 

família enfrentou e à precariedade do ensino a que tive acesso. Esse processo de me 

conhecer e me reconhecer enquanto um ser político e social fez parte também deste 

projeto que aqui apresento, pois, quero também ajudar outras pessoas a se conhecerem 

e se reconhecerem no mundo, entendendo suas percepções e a pluralidade de ideias 

existentes entre os seres.  

 

A CONSTRUÇÃO DA NARRATIVA: A (AUTO)BRIOGRAFIA  

 

A narrativa, ou as narrativas, fazem parte das atividades ligadas ao papel do 

narrador dentro de uma exposição da história. E aqui exponho toda a minha maneira de 

narrar através dos resultados que encontrei. Como disse George Otte, no livro Walter 

Benjamin: rastro, aura e história (2012), autor do capítulo Vestígios da experiência e 

índices da modernidade: traços de uma distinção oculta em Walter Benjamin: 

As narrativas são retiradas de um ambiente e reinseridas em outro 

mediante o trabalho ñartesanalò do narrador que, de certa maneira, 

zela pela sua adaptação bem-sucedida em sua nova ñcasaò, sendo 

que essa ambientação somente tem chances de ser bem-sucedida 

quando baseada numa experiência universal. (p. 64) 

 

Este trabalho artesanal sobre o qual Otte nos informa, submete a narrativa a uma operação 

quase que (auto)biográfica4 quando requer que o narrador exponha sua maneira de contar. 

Nesse âmbito do artesanal, cabe àquele que conta, o processo de executar, como nos disse 

 
3 ñNa hierarquia social, os homens brancos est«o no topo, seguidos por mulheres brancas. Na base da 

pir©mide est«o elas: as mulheres pretas.ò (Dispon²vel em: https://www.solidariedademulher.org.br/o-

retrato-estrutural-da-desigualdade-no-brasil/) 
4 O termo auto em (auto)biográfico está em parênteses para dizer que mesmo uma história biográfica 

perpassa a pessoa que conta, portanto apresenta um caráter autobiográfico. 
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Reinaldo Marques5 sobre a constru­«o de arquivos, ñ[...] diferentes opera­»es intelectuais 

e manuais: analisar, selecionar, fazer triagem, manipular, omitir, sublinhar, rasurar, riscar, 

recortar, etc.ò (2003, p.146). Nesse ato do fazer, a história a ser contada, o arquivo a ser 

perpetuado, passa por uma filtragem do campo perceptivo do(a) narrador(a). Esse fazer 

só acontece dentro da narrativa daquele que conta.  

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio de artesão 

(...), é ela própria, num certo sentido, uma forma artesanal de 

comunica­«o. Ela n«o est§ interessada em transmitir o ñpuro em-siò 

da coisa narrada como uma informação ou um relatório. Ela 

mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retirá-la dele. 
(Benjamin, 2012, p. 221) 

 

Essa ideia de que a coisa narrada mergulha na vida do(a) narrador(a) nos 

comprova o quanto (auto)biográfico é esse fazer. O(A) narrador(a) coloca ali, em sua 

narrativa, todo o seu contexto hist·rico, pol²tico e sociocultural na sua forma ñartesanalò 

de comunicação. Esse caráter (auto)biográfico permeia a ideia de que somos marcadas/os 

pelo contexto sociocultural em que estamos inseridas/os. Não podemos simplesmente nos 

desvincular desse contexto, como se fôssemos uma máquina, e perceber o mundo além 

da nossa própria perspectiva. Compreender o mundo através dos olhos do outro é sempre, 

para mim, um exercício desafiador. Uma passagem interessante sobre o grupo de 

pesquisas e projeto de extensão Casa Aberta, em um artigo publicado pela professora 

Juliana Mota, também docente da UFSJ, deixa-nos entender um pouco sobre talvez o que 

tamb®m falamos aqui sobre esse car§ter (auto)biogr§fico. Ela diz que: ñescrevemos auto 

entre parênteses para deixar explícito que ali estamos tratando de biografias e 

autobiografiasò (2020, p. 48). 

A pesquisa acadêmica se beneficia da abordagem artesanal da narrativa, na qual o 

pesquisador realiza uma série de operações que entram e saem dele. Esse mergulho é 

alimentado pela consciência pessoal, que engloba a fonte de associações oriundas de uma 

vida inteira de aprendizado. A própria seleção vocabular adotada nessa narrativa se adapta 

à singularidade de cada pesquisador. Ademais, a pesquisa é moldada pela coleta de 

diversas narrativas que se tornam indispensáveis para a sua construção. O enigma 

subjacente a uma narrativa desprovida de "referências" remonta aos primórdios da 

 
5 Reinaldo Marques é um dos autores que escreveu um capítulo no livro Arquivos Literários (2003), 

organizado por Eneida Maria e Wander Miranda.  
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existência humana na Terra. Contudo, devido à inevitável imersão em outras percepções, 

as interferências e aproximações se entrelaçam no tecido narrativo.  

O desenvolvimento da minha pesquisa está em constante transformação. 

Mudanças de percurso, objetos de análise, conceitos e termos vão se modificando ao 

longo dela. Essa transformação ou essas mudanças fazem parte das narrativas que 

encontro ao longo do percurso e de como eu me relaciono com elas para que mergulhem 

em mim e saiam conforme a minha forma de contar. A aproximação desse pensamento 

me leva ao encontro dos trabalhos de atuação nos quais os atores são atravessados pelas 

dramaturgias que se materializam através do contexto daquele que dá vida à personagem. 

Também me remete às atividades no processo de ensino-aprendizagem já que o ato de 

ensinar está intimamente relacionado ao contexto daquele que ensina e daquele que 

aprende. O que quero aqui dizer é que pude notar sobre a construção do pensamento sobre 

a pesquisa o quão dependente de mim ela é e o tanto de mim que ela tem. Essa troca, por 

assim dizer, confere à minha pesquisa um caráter singular, que expressa minha 

individualidade. Esse aspecto está presente em todas as pesquisas, realizadas por tantas 

outras pessoas que também desenvolvem seus trabalhos. Cada escritor imprime um pouco 

de si em suas palavras, evidenciando esse caráter (auto)biográfico. Como disse o próprio 

Benjamin (2012) quando fala sobre a imagem de Proust, que ele ñ[...] n«o descreveu em 

sua obra uma vida como ela de fato foi, e sim uma vida lembrada por quem a viveuò (p. 

37). Tudo que aqui escrevo faz parte de como entendo o mundo e de como me relaciono 

com ele. Tomado por mim, me exponho a cada narrativa em que exerço o papel de 

narrador.  

 

O RECONHECIMENTO DA DIVERSIDADE ï PRIMEIROS PASSOS 

 

Vi uma entrevista numa live, intitulada Relações de Gênero e diversidade sexual: 

refletindo sobre o papel da escola: Com Rita Von Hunty6, do Centro Paulo Freire em 

parceria com o Centro de Estudos Professores pela Diversidade, a qual o pesquisador 

Guilherme Terreri Lima Pereira, a drag queen Rita Von Hunty, conhecida atualmente por 

levantar questões sociológicas e filosóficas com sua personagem disse que diversidade 

 
6 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=m-Yr0J4RtFw 
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não se ensina, se reconhece. Na construção da narrativa, cria-se uma situação que "[...] 

estabelece que somos diferença, que nossa razão é a diferença dos discursos, nossa 

história a diferença dos tempos, nosso eu a diferença das máscaras (FOUCAULT, 2008, 

p.151). O óbvio precisa ser dito: somos diferentes. E há uma diversidade dessas 

diferenças. Porém não basta simplesmente exercermos o processo de reconhecimento 

dessas diferenças na esfera do outro. Aí entra uma das maiores questões filosóficas e 

talvez antropológicas e sociais nesse contexto: como lidar com essas diferenças? 

Alguns discursos afirmam que somos iguais. Na esfera da construção subjetiva do 

eu, sabemos que ao longo da história e construção da cultura não somos: temos, 

obviamente, nossas diferenças. Se nos aproximarmos do pensamento de igualdade entre 

todos podemos esquecer da memória existente na vida de determinados grupos oprimidos 

ao longo da história. Se já fomos iguais, há muito tempo não somos mais. Inclusive aqui 

no Brasil, onde reina a desigualdade social e o preconceito estrutural. Portanto esta 

pesquisa surgiu da necessidade de refletirmos sobre as manifestações da sexualidade e do 

gênero nas artes cênicas, pois não é de hoje que romper a lógica heterossexual é colocado 

em um lugar marginalizado. Sendo assim, te convido para fazermos juntas/os esse 

reconhecimento da pluralidade de manifestações do ser humano diante da vida, 

considerando seu aspecto sociocultural. 

 

PÁTRIA AMADA, BRASIL: O AMOR BRASILEIRO  

 

ñOlha que coisa mais linda, mais cheia de gra­aò7. O Brasil é o país que se mantém 

em primeiro lugar no ranking de países que mais cometem crimes por LGBTQIAP+fobia 

em seu 14º ano e, em controvérsia, o país que mais consome conteúdos adultos de pessoas 

transexuais na internet (BENEVIDES, 2023). O preconceito imbuído na sociedade 

brasileira é escancarado pelo não entendimento dessas questões e sustentado por toda uma 

história e lógica opressora. Como disse Louro (2008), o ser homossexual é matéria que 

vem sendo questionada há dois séculos e que, como disse Foucault, no seu livro A 

História da Sexualidade (1976), logo em seu começo, a sexualidade é matéria regulada 

principalmente por 3 (três) instituições principais e essas instituições constroem e 

 
7 Trecho da música Garota de Ipanema, de Caetano Veloso. 



22 

 

ñdocumentamò a hist·ria que gira em torno da sexualidade e do g°nero, sendo elas: a 

Igreja com seus dogmas que definem e regulam a moral e a ética; o governo que 

estabelece regras de conduta e nos aplica punições; e a ciência trazendo conceitos do que 

seria natural, biologicamente, sobre os gêneros e as sexualidades. Eis que, obviamente, 

nem todo ser humano se enquadra nos limites das designações feitas a si. E isso existiu 

por toda a história. O controle sobre as pessoas não extinguiu aqueles que de alguma 

forma não se enquadravam nessas definições, seja na vestimenta, seja na pose. O queer8 

e seus estudos, propostos por Judith Butler (1990), apresentam a ideia de romper os 

binarismos de gênero e sexualidade justamente por entender que cada um vive a seu 

modo, numa perspectiva singular de sujeito. Para ela, o termo sujeito refere-se a qualquer 

ser humano capaz de agir, ser afetado e exercer agência dentro das estruturas sociais. Em 

outras palavras, refere-se à habilidade de exercer poder e ter controle sobre as próprias 

ações e escolhas, mesmo em um contexto em que existem normas, estruturas de poder e 

pressões sociais. Butler argumenta que os sujeitos não são meramente passivos diante das 

normas e das estruturas de poder, mas também têm a capacidade de desafiar, subverter e 

transformar essas normas por meio de suas ações e resistências. Aí transgredir a lógica 

dicotômica rompe os limites impostos a cada sujeito identitário. Segundo LOURO 

(2004), ñ[...]a teoria queer pode ser vinculada ¨s vertentes do pensamento ocidental 

contemporâneo que, ao longo do século XX, problematizaram noções clássicas de sujeito, 

de identidade, de ag°ncia, de identifica­«oò (p. 40). 

Passadas de geração em geração, cada um carrega seu legado a partir, a princípio, 

do seu sexo biológico. O espaço do feminino e do masculino são universos distintos, 

demarcados por vários fatores que os enquadram em um limite identitário de até onde eu 

posso ir. Romper esses padrões já está no ambiente cênico (teatral) desde tempos remotos. 

Segundo Rocha Junior (2017), o teatro é visto frequentemente como um lugar onde se 

expressa essa diversidade sexual e de gênero tanto nos textos teatrais, onde são 

encontrados personagens que carregam consigo características relativas à essa temática, 

 
8 A tradução literal do termo queer para o português seria: estranho. Este termo era utilizado em inglês de 

forma pejorativa às pessoas que possuíam comportamentos considerados fora dos padrões. O termo ganhou 

destaque e foi desconstruído em seu sentido pejorativo dando origem às tem§ticas que ñjogamò com padr»es 

de gêneros, causando uma ambiguidade entre eles. O termo queer nada tem a ver com questões relativas à 

orientação sexual e de gênero, mas nos remete sempre à essa diversidade sexual e a temáticas LGBTQIAP+. 

É possível identificar uma crítica à construção do gênero e da orientação sexual a partir de 

condicionamentos sociais. 
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quanto na vida dos profissionais que atuam no fazer teatral, sendo o teatro, como ele disse, 

ñuma esp®cie de ref¼gio que abriga a diversidade sexualò (p. 278).  

Apesar desse controle e regulamentos sobre as performatividades sociais de 

gênero e sexualidade, como nos mostrou Garber, o teatro foi e é o lugar onde essas 

normatizações sempre foram transgredidas de forma segura, até certo ponto, pois o 

período a que se refere é um período o qual mulheres cisgêneros nem participavam. O 

fato ® que o teatro sempre foi ñpalcoò para as discuss»es e representa­»es das 

performatividades de gênero e sexualidade. A representação do que não se é, seja sobre 

classe, gênero, sexualidade etc., sempre foi utilizada como forma de compor a estética 

dramatúrgica do espetáculo teatral no intuito de discorrer sobre histórias e mensagens 

que traziam consigo diferentes temáticas, sejam elas de luta pelos direitos 

LGBTQIAP+ ou através de diversas outras histórias que tinham em sua composição 

dramatúrgica algum dos personagens com alguma expressão da diversidade sexual que 

n«o a heterossexual. Segundo Rocha Junior (2016), ñ[...] a diversidade sexual e de 

g°nero est«o sendo performatizadas de um modo que desconstr·i identidades. (p. 22)ò. 

A necessidade de entender os modos de aprender a ser, rompendo as estruturas 

generalistas e classificatórias que norteiam essa aprendizagem, é importante para 

ajudar no rompimento dos binarismos existentes que nos levam a generalizações e 

estereótipos sobre os modos de ser e viver do outro. A ideia foi investigar por meio das 

pesquisas acadêmicas em fontes primárias e secundárias alguns conceitos sobre as 

formas de representação das sexualidades em cena, utilizando-se da peça O beijo da 

mulher aranha (Anexo II), de Manuel Puig, fazendo uma reflexão sobre o conceito 

histórico durante sua encenação, que ocorreu durante o período da ditadura civil-

militar no Brasil. 

A partir dessa percepção, a metodologia focou principalmente em revisar a 

bibliografia existente sobre estudos queer, sobre as formas de manifestação ou 

representação da sexualidade e gênero nas artes e na sociedade, e sobre a 

representatividade dos grupos ditos minoritários. Com as mídias digitais e a influência 

da globalização nas relações humanas é visível o aumento de discussões que se 

iniciaram, enquanto movimento organizado, relativas aos grupos minoritários, na 

década de 1970, permitindo com que o conhecimento sobre essas seja democratizado. 
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CAMINHOS METODOLÓGICOS  

 

Iniciamos nossa pesquisa explorando as obras artísticas de O Beijo da Mulher 

Aranha, de Manuel Puig, estreadas no Brasil na década de 1980, período durante o 

qual o país (Brasil) passava por um regime de ditadura civil-militar, investigando sua 

relevância para os estudos sobre a diversidade sexual e de gênero nas artes cênicas. 

Em seguida, realizamos a pesquisa em fontes primárias da hemeroteca digital 

brasileira, buscando assuntos relacionados e correlacionados às palavras-chave da 

pesquisa durante o período em que as adaptações teatrais e cinematográficas foram 

lançadas no Brasil. Também consultamos fontes secundárias, como autores que 

abordaram o tema em questão, tais como João Silvério Trevisan, Alberto Ferreira da 

Rocha Júnior, Judith Butler, Guacira Lopes Louro, dentre outras(os). 

Após essa etapa, observamos os resultados da pesquisa e apresentamos 

comentários sobre a visibilidade e representação de grupos considerados minoritários 

dentro do contexto histórico, político e social do período que foram lançadas as obras 

cênicas no Brasil (período da ditadura civil-militar pós 64). Nossa intenção foi 

questionar sobre como esses grupos foram retratados e reconhecidos, considerando a 

época em que a peça foi lançada e o ambiente sociocultural em que se encontravam. 

Ao final, tivemos um encontro com o ator José de Abreu que nos ajudou a compreender 

um pouco sobre a concepção da peça no Brasil 

 

 

A DISSERTAÇÃO 

 

A dissertação foi dividida em dois capítulos, organizados da seguinte maneira: 

 

 CAPÍTULO 1  ï UM PANORAMA SOBRE AS EXPRESSÕES DE GÊNERO 

E SEXUALIDADE NAS ARTES CÊNICAS 

 

 CAPÍTULO 2  - O BEIJO DA MULHER ARANHA: UMA PERSPECTIVA 

SOBRE A REPRESENTAÇÃO DA SEXUALIDADE E DO GÊNERO DAS 

PERSONAGENS 
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 Este trabalho dissertativo é de extrema relevância ao abordar dois pontos cruciais 

de investigação. No primeiro capítulo, realizamos uma discussão sobre os padrões sociais, 

as normas culturais e as definições que orientam a compreensão da sexualidade e do 

gênero. Fundamentados em conceitos provenientes de estudos acadêmicos, como os de 

Judith Butler, Simone de Beauvoir, João Silvério Trevisan e outros renomados 

pesquisadores, examinamos algumas bases teóricas que sustentam essa compreensão. 

 No segundo capítulo, direcionamos nossa atenção para a análise da obra de 

Manuel Puig. Nesse contexto, mergulhamos nas complexidades das personagens, 

investigando suas performatividades, comportamentos e expressões em relação ao gênero 

e à sexualidade. Essa análise permitiu uma compreensão das representações dentro da 

trama, evidenciando as diferentes abordagens presentes na obra. Por meio desse trabalho, 

buscamos ampliar o conhecimento e o debate sobre os estudos de gênero e sexualidade, 

analisando tanto os fundamentos teóricos quanto as manifestações artísticas, com o 

objetivo de aprofundar nossa compreensão e contribuir para um diálogo mais amplo e 

inclusivo na nossa sociedade. 
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CAPÍTULO 1 ï UM PANORAMA SOBRE AS EXPRESSÕES DE GÊNERO E 

SEXUALIDADE NAS ARTES CÊNICAS  

 

As expressões de gênero e sexualidade são definidas através de costumes mutáveis 

que se construíram ao longo dos séculos. Os limites impostos através dessas definições 

para gênero e sexualidade nos revelam o distanciamento da realidade de pessoas que não 

se enquadram nessas m§ximas. ñOs estudos de g°nero s«o uma das consequ°ncias das 

lutas libertárias dos anos 60 [...].ò disse a pesquisadora brasileira Miriam Pillar Grossi 

(1998), em seu artigo Identidade de gênero e sexualidade. Daí, a necessidade de se 

procurar entender a história, orientado pelo recorte da ditadura civil-militar que ocorreu 

no Brasil entre 1964 e 1985. Tudo indica haver algum tipo de relação entre repressão e 

visibilidade, pois percebe-se que quando há repressão, há também a resistência de grupos 

pela luta de seus direitos. Também é importante ressaltar que não é necessário repressão 

para haver a visibilidade desses grupos e que o ponto aqui era entender que a visibilidade 

acabou se tornando uma consequência dessas atitudes opressoras devido à resistência 

daqueles denominados minorias.   

Em agosto de 2017, iniciei meus estudos com o professor Dr. Alberto Ferreira da 

Rocha Júnior dentro do âmbito da diversidade sexual e de gênero. Na época, participamos 

de um laboratório de montagem teatral focado na diversidade sexual e na história do teatro 

brasileiro. Durante esse laboratório, desenvolvemos cenas a partir das discussões em sala 

de aula e trabalhamos com a peça Ópera do Malandro, do artista brasileiro Chico 

Buarque, explorando uma estética contemporânea queer e utilizando uma metalinguagem 

(metateatro) inspirada no italiano Luigi Pirandello. Nosso objetivo principal foi discutir 

as noções de representação dentro do contexto teatral. No experimento, abordamos 

discussões sobre a representação dos personagens da Ópera do Malandro, levantando 

questionamentos relevantes para os grupos considerados minoritários. Refletimos sobre 

a performatividade de gênero, sexualidade, cor e outros aspectos significativos para o 

entendimento desses grupos colocados à margem. Após a conclusão do laboratório, o 

professor Alberto Tibaji nos convidou para participar de seu grupo de pesquisa, a fim de 

dar continuidade aos estudos realizados durante a criação da cena teatral. As pesquisas 

desenvolvidas com o grupo Diversidade Sexual e Teatro no Brasil: visibilidade, 

minoritarismo e representação englobam estudos sobre as discussões de gênero, 
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diversidade sexual, racial e de classe, políticas pós-identitárias, estudos e estéticas queer, 

além de outras questões de grande importância para a desconstrução de estigmas sociais. 

O grupo de pesquisa era composto por estudantes de graduação em Teatro da 

UFSJ, juntamente com mestrandos em Artes Cênicas. Nosso objetivo principal era 

explorar a interseção entre diversidade sexual e teatro no contexto brasileiro. Para isso, 

desenvolvemos pesquisas teóricas que se transformaram em artigos científicos e 

acadêmicos e experimentos cênicos, culminando no espetáculo intitulado Pequenos 

Excessos (Anexo I). Pequenos Excessos foi uma produção teatral que buscou discutir 

questões pertinentes à diversidade sexual em nossa sociedade. Utilizamos uma estética 

queer, que nos permitiu desafiar as normas e explorar a multiplicidade de identidades e 

experiências presentes no universo da diversidade sexual. Durante o processo de criação 

do experimento cênico, aprofundamo-nos no estudo das peças teatrais do século XX, 

buscando entender como a diversidade sexual foi apresentada e interpretada nos palcos e 

na dramaturgia, especialmente durante o período da ditadura civil-militar brasileira. 

Portanto foi necessária uma pesquisa histórica para entender como a diversidade sexual 

foi retratada e interpretada no passado, fazendo uma espécie de comparação com a leitura 

que podemos fazer atualmente, baseado no nosso contexto histórico atual. Com o auxílio 

do coordenador do projeto, selecionamos peças que abordavam personagens com 

histórias que refletiam essa diversidade sexual, permitindo-nos observar e analisar as 

representações e interpretações dessas questões ao longo do tempo.  

Ao explorar essas obras teatrais, tivemos a oportunidade de observar sobre as 

transformações sociais e culturais ocorridas no contexto brasileiro e como elas se 

manifestaram na dramaturgia, como, por exemplo, no que se refere à definição da 

homossexualidade para a ciência e para a sociedade. O trabalho realizado com o grupo 

proporcionou um espaço de análise crítica, que nos permitiu compreender alguns dos 

desafios enfrentados ao abordar a diversidade sexual no teatro, principalmente no tocante 

da representação. Por meio dessa obra, buscamos desconstruir estigmas e preconceitos, 

promovendo uma reflexão sobre as complexidades da diversidade sexual e sua 

representação artística. Havia um momento para discussões com o público ao final do 

espetáculo, durante o qual expúnhamos certas teorias a respeito da diversidade sexual e 

do gênero, quase que de uma forma didática, pois acreditamos que o teatro desempenha 

um papel fundamental na provocação de questionamentos e no estímulo ao diálogo. O 
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espetáculo Pequenos Excessos foi composto a partir de histórias e memórias, tanto dos 

integrantes do elenco quanto das peças teatrais dentro de um período histórico no Brasil, 

trazendo os documentos/monumentos que fazem parte de cada história/memória à cena, 

acessando os arquivos pessoais e coletivos, tanto do teatro quanto dos artistas/estudantes 

que colocaram parte das suas biografias como fragmentos do espetáculo. Foram utilizadas 

fotos pessoais, vídeos, e textos construídos a partir de suas histórias, e tendo em sua 

concepção uma intencionalidade ao fazê-lo. 

Jacques Le Goff, um dos estudiosos cujas ideias foram exploradas ao longo dessa 

jornada, em seu livro História e Memória, argumenta que a história se constrói a partir 

de documentos e monumentos, e é essencial não ser ingênuo ao trabalhar com       

documentos. Nesse sentido, é importante adotar uma abordagem crítica como historiador. 

Aquilo que chamamos de "documento" não é apenas uma fonte neutra de informações, 

mas também um objeto que carrega consigo memórias, valores e narrativas que vão 

influenciar a interpretação histórica. Ao considerar os documentos como monumentos, 

reconhecemos que eles podem ser vistos como representações simbólicas do passado, 

construídas dentro de determinados contextos e com propósitos específicos. Por sua vez, 

ao enxergar os monumentos como documentos, percebemos que eles contêm informações 

que podem ser decodificadas e analisadas à luz de suas intenções originais e das relações 

de poder presentes na sociedade. Como disse Le Goff (1996), o que ñsobrevive n«o ® o 

conjunto daquilo que existiu no passado, mas uma escolha efetuada quer pelas forças que 

operam no desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade, quer pelos que se 

dedicam a ciências do passado e do tempo que passaò (p. 535), que fica a cargo do 

historiador.  

Le Goff então nos apresenta esses dois conceitos para refletir sobre a composição 

da história: documentos e monumentos. De acordo com o autor do livro História e 

Memória, inicialmente o conceito de documento se referia a textos escritos com a 

intenção de registrar fatos, ideias e memórias, sem necessariamente ter a intenção de 

perdurar ao longo do tempo. Por outro lado, o conceito de monumento era reservado a 

algo que buscava se preservar e perdurar no tempo, com a intenção consciente de 

conservação. No entanto, segundo Le Goff, a "Revolução Documental" dos anos 60 

trouxe à tona uma interligação entre esses conceitos devido às suas semelhanças. Essa 

revolução envolveu uma ampliação do conceito de documento, que passou a incluir uma 
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variedade de formas de registros, como fotografias, filmes, gravações de áudio e até 

mesmo objetos materiais, que poderiam carregar informações relevantes para a 

compreensão histórica. Os documentos, embora frequentemente baseados em textos 

escritos, podem assumir outras formas além disso, especialmente no contexto cênico, 

como audiovisuais, objetos de indumentária, cenografia, sonoplastia e assim por diante. 

Jacques Le Goff desafia os limites desses conceitos ao nos mostrar que, mesmo sem uma 

intenção explícita de permanência ao longo do tempo, os documentos são capazes de 

perdurar. Além disso, ele argumenta que os monumentos, ao serem criados dentro de um 

contexto histórico, político e sociocultural específico, possuem a capacidade de 

documentar a história. Portanto, é fundamental reconhecer a interconexão entre 

documentos e monumentos, considerando-os como fontes complementares. Essa 

abordagem nos permite construir uma história não linear, baseada em uma variedade de 

elementos que contribuem para a sua composição. Esses elementos precisam ser isolados, 

reagrupados, tornados pertinentes e colocados em relação uns aos outros. Essa 

transformação conceitual permitiu uma abordagem mais ampla e crítica da história, 

levando em consideração uma variedade de fontes e evidências que ajudam a reconstruir 

e interpretar os eventos e as formas como foram narrados. Ao adotar essa perspectiva 

crítica, os historiadores são capazes de examinar as múltiplas camadas de significado 

presentes nos documentos e monumentos, desvelando assim as complexidades da história 

e evitando interpretações simplistas. Essa abordagem nos permite compreender de forma 

mais completa as narrativas e as relações de poder que as moldam, contribuindo para uma 

compreensão do tempo que passou. 

Eneida Maria de Souza e Wander Mello Miranda são os organizadores do livro 

Arquivos Literários (2003), no qual podemos encontrar informações/estudos acerca dos 

arquivamentos de documentos/monumentos em acervos. No capítulo Archivos e Memória 

Cultural, Wander Mello disserta acerca da gênese textual, que, para ele, "deriva de 

articulações e construções lógicas que vão se fazendo après-coup, da perspectiva de uma 

temporalidade não-linear, antievolucionista, expressa por uma mnemotécnica capaz de se 

traduzir sob a forma de uma organização arquivística" (p. 36). Como vimos, as 

características dos arquivos possuem uma não linearidade que agrupa informações com 

base nas relações múltiplas que elas possam ter. No capítulo O Arquivamento do Escritor, 

desse mesmo livro, Reinaldo Marques, autor deste capítulo, nos diz que ao efetuar o 

arquivamento de documentos, quem o faz executa diferentes operações intelectuais e 
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manuais, o que nos permite observar uma intenção (auto)biográfica ao fazê-lo, tendo aí 

uma intencionalidade sendo expressa. O escritor, assim como qualquer pessoa que possui 

e constrói um arquivo, ao realizar os arquivamentos, também se arquiva, mostrando o seu 

ñdesejo de vencer o tempoò, fazendo do passado o presente, tornando-o significativo. 

Essa ação de selecionar e guardar determinados fragmentos da vida gera um sentido de 

continuidade e preservação. No entanto, mesmo com essa intenção, há uma inevitável 

lacuna, uma incompletude no processo de arquivamento, mostrando que a vida não pode 

ser totalmente capturada e armazenada de uma só vez, permanecendo sempre em 

constante movimento e mudanças. "Uma história de vida não se dá de forma linear e 

progressiva no tempo, como sucessão harmônica e natural de momentos, fases; é 

marcada, antes, por descontinuidades e rupturasò (p. 151). O arquivista assume o papel 

de um construtor de memórias, responsável por preservar e organizar documentos que 

são fundamentais para a compreensão do passado.  

Toda essa análise inicial para adentrarmos no universo dos amaldiçoados se faz 

importante devido ¨ necessidade de entendermos e discutirmos sobre o ñlugar de falaò 

como uma espécie de referência do entendimento daquela narrativa. Entender os lugares 

de fala de cada história contada nos permite reduzir a ingenuidade na percepção dos fatos, 

seguindo os conselhos de Le Goff enquanto pesquisadores da história. Djamila Ribeiro, 

filósofa conhecida e reconhecida por suas obras filosóficas e sociológicas sobre o racismo 

e a opressão contra os povos negros, disserta um pouco sobre o entendimento de lugar de 

fala no seu livro que leva esse título, O que é: lugar de fala? 

Assim, entendemos, que todas as pessoas possuem lugares de fala, 

pois estamos falando de localização social. E, a partir disso, é 

possível debater e refletir criticamente sobre os mais variados temas 

presentes na sociedade. O fundamental é que indivíduos 

pertencentes ao grupo social privilegiado em termos de locus social 

consigam enxergar as hierarquias produzidas a partir desse lugar e 

como esse lugar impacta diretamente na constituição de grupos 

subalternizados. (RIBEIRO, 2017, p. 86) 

 

Talvez minha necessidade de expor a minha trajetória se enquadre nessa 

caracter²stica de apresentar de ñondeò falo e questionar esse lugar. Nesse ponto, cada 

história a ser contada, cada arquivo a ser construído e cada narrativa exposta tem 

referências daqueles que narram.  
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Segundo Louro (2004), "afirmar uma posição-de-sujeito9, supõe, 

necessariamente, o estabelecimento de seus contornos, seus limites, suas possibilidades e 

restrições" (p. 33). Nesse contexto, a luta pela identidade traz à tona conflitos relacionados 

à representatividade e visibilidade. Esses conflitos surgem em decorrência das fronteiras 

e limitações impostas, também, ao gênero e sexualidade, especialmente para aqueles que 

transitam entre essas fronteiras ou vivem além delas. É importante reconhecer que alguns 

sujeitos não se enquadram nas definições tradicionais dessas identidades, desafiando as 

normas estabelecidas. 

Os preconceitos, como o racismo, machismo, misoginia e homofobia, são 

questões que permeiam a sociedade brasileira, construída sobre uma estrutura 

profundamente enraizada de desigualdade e discriminação. Esses preconceitos muitas 

vezes se manifestam de maneira velada, enraizados de tal forma que passam 

despercebidos, quase perpetuados. Em outras ocasiões, porém, são escancarados por meio 

de ideologias de extermínio, como testemunhamos durante o governo de 2018 a 2022 no 

Brasil, quando essas ideologias encontraram respaldo político, religioso e civil para suas 

práticas discriminatórias. Essa perpetuação de preconceitos reflete uma lógica 

dicotômica, generalista e classificatória enraizada em nossa sociedade.  

 A falta de compreensão desses preconceitos nos coloca em um discurso que 

inferioriza e subestima determinadas categorias que desafiam a normativa. Isso ocorre 

com todos aqueles que, em diferentes esferas, desafiam a ideia padronizada de civilização 

social, rompendo com a hegemonia epistemológica estruturada pelo processo 

colonizador, ou seja, o conjunto de conhecimentos que se julgam como superior. É 

importante compreender que o preconceito não se manifesta apenas em atitudes 

individuais, mas também está enraizado nas estruturas sociais, políticas, econômicas, 

educacionais e culturais do país. 

Uma das principais manifestações do preconceito estrutural é o racismo, que afeta 

principalmente a população negra. O Brasil possui uma história marcada pela escravidão, 

e os reflexos desse período ainda são visíveis na forma como a população negra é tratada 

e nas desigualdades existentes. A discriminação étnica e de cor se manifesta em diferentes 

áreas, como acesso a oportunidades de trabalho, educação, moradia digna e justiça, 

resultando em condições de vida desfavoráveis para muitos brasileiros negros. Além do 

 
9 Aqui, Guacira Lopes Louro considera a noção de sujeito tal qual Judith Butler. 
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racismo, existem outras formas de preconceito estrutural presentes na sociedade 

brasileira. O machismo e a misoginia, por exemplo, são responsáveis por perpetuar 

desigualdades de gênero. As mulheres enfrentam obstáculos no mercado de trabalho, são 

vítimas de violência doméstica e sexual, além de terem menos representatividade e 

participação política. O feminicídio, conforme definido pela Lei nº 13.10410 (2015), 

refere-se ao homicídio de uma mulher em razão de seu gênero. Trata-se de um crime 

motivado por diversos fatores, como o ódio, o desprezo e a busca pelo controle e domínio 

sobre as mulheres, sendo especialmente prevalente em sociedades que perpetuam papéis 

discriminatórios em relação ao feminino, como é o caso do Brasil que ocupa o quinto 

lugar do ranking. 

Com sua taxa de 4,8 homicídios por 100 mil mulheres, o Brasil, num 

grupo de 83 países com dados homogêneos, fornecidos pela 

Organização Mundial da Saúde, ocupa uma pouco recomendável 5ª 

posição, evidenciando que os índices locais excedem, em muito, os 

encontrados na maior parte dos países do mundo. (WAISELFISZ 

2015, p. 27). 

 

O preconceito também se manifesta contra a comunidade LGBTQIAP+. Pessoas 

que não se enquadram nas normas tradicionais de gênero e sexualidade são 

frequentemente alvo de discriminação, violência e exclusão social. A falta de 

reconhecimento e garantia de direitos para essa população contribui para a 

marginaliza­«o e o sofrimento de certos ñsujeitosò. Outra forma de preconceito estrutural 

é a discriminação contra grupos étnicos e culturais minoritários, como indígenas, 

imigrantes e quilombolas. Esses grupos enfrentam dificuldades no acesso à terra, saúde, 

educação e preservação de sua identidade cultural, devido a um sistema que valoriza e 

privilegia a cultura dominante. 

É fundamental reconhecer e combater o preconceito estrutural, pois ele limita o 

pleno desenvolvimento de sujeitos e grupos, perpetua a desigualdade e viola direitos 

humanos fundamentais. Esforços devem ser feitos para promover uma sociedade mais 

igualitária, por meio da implementação de políticas públicas inclusivas, educação para a 

diversidade, valorização da cultura e identidade de grupos historicamente marginalizados, 

além da conscientização e desconstrução de estereótipos e preconceitos arraigados na 

sociedade brasileira. Uma passagem do livro da pesquisadora Djamila (2017), que me 

ajuda em certo lugar a entender as problemáticas discutidas em suas obras, poderia caber 

 
10 Disponível em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2015-2018/2015/Lei/L13104.htm 
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muito bem nesse momento: ñO lugar social n«o determina uma consci°ncia discursiva 

sobre esse lugar. Porém, o lugar que ocupamos socialmente nos faz ter experiências 

distintas e outras perspectivasò (p. 69).  

A diversidade inerente à condição humana, seja na aparência física, nas 

orientações sexuais, nas identidades de gênero, na cor da pele ou nos comportamentos, 

muitas vezes é vista com dificuldade e incompreensão. Tendemos a reproduzir 

mecanismos de categorização, buscando encaixar as pessoas em rótulos predefinidos. 

Essa conduta contribui para o desenvolvimento de conflitos interpessoais e pré-conceitos, 

pois exigimos que o outro seja uma mera reprodução de nós mesmos, enxergando o 

mundo como nós enxergamos e se comportando conforme nossas próprias perspectivas. 

Dessa forma, não conseguimos enxergar o outro como indivíduo único e não nos livramos 

de nossos próprios preconceitos em relação a esse outro. 

 

NOÇÕES DE GÊNERO E SEXUALIDADE 

 

Segundo Guacira L. Louro (2004), ñnos ¼ltimos dois s®culos, a sexualidade      

tornou-se objeto privilegiado do olhar de cientistas, religiosos, psiquiatras, antropólogos, 

educadores, passando a se constituir, efetivamente, numa ñquest«oò (p. 27).  Para a 

pesquisadora, deste então essa questão vem sendo discutida, regulada, controlada, 

explicada, normatizada etc. O estudo da identidade de gênero e suas performatividades é 

de suma importância neste contexto. Essa ideia pode ter sido reforçada pelo que Foucault 

(Edição traduzida de 1988) escreve em seu livro A história da sexualidade, quando diz 

que ñseja aceita a afirma­«o de que o discurso sobre o sexo, j§ h§ tr°s s®culos, tem-se 

multiplicado em vez de rarefeitoò (p. 53).  

Desde antes do nascimento, meninos e meninas são submetidos a uma série de 

expectativas e definições relacionadas ao seu gênero. No entanto, as definições de gênero 

e sexualidade muitas vezes se tornam ambíguas a partir de um entendimento simplista 

desses conceitos. Essa ambiguidade surge quando tentamos classificar essas esferas do 

ser humano, e frequentemente esses termos, juntamente com as noções de sexo biológico, 

se entrelaçam, resultando em interpretações equivocadas. Para evitar tais interpretações, 

é fundamental estabelecer uma distinção clara entre esses conceitos.  



34 

 

É importante ressaltar que todos os seres humanos possuem essas esferas, mesmo 

que possuam um conhecimento limitado sobre o assunto. Todos nascem com um sexo 

biológico, seja dentro da lógica binária de macho/fêmea ou na complexidade da 

intersexualidade, que desafia essa dicotomia biológica. Além disso, todos os seres 

humanos performam um gênero, seja ele homem/mulher, masculino/feminino ou não-

binário (que não se identifica com nenhum dos códigos ou se identifica com ambos, 

fluindo entre eles). A performance de gênero engloba comportamentos cotidianos, 

vestimentas, expressões do ser no dia a dia, aparência, características físicas e identidade. 

Por outro lado, a sexualidade refere-se ao desejo sexual, ou à sua ausência. Essas 

distinções conceituais são fundamentais para dar continuidade à compreensão dos temas 

abordados aqui. 

Sabemos que não só a roupa determina um gênero. Comportamentos do dia a dia, 

voz, profissão, hobbies, acessórios e outras questões fazem parte dos padrões impostos 

para masculino e feminino. Mas as roupas são de fácil identificação e podem servir como 

auxílio na categorização das pessoas. Diferenciar e identificar eram alguns dos motivos 

da existência das leis suntuárias, além também do controle da economia local. É 

importante ressaltar que os tipos de vestimentas para homens e mulheres eram estipulados 

por essas leis, que determinavam o que cada um deveria usar. Marjorie Garber, autora do 

livro Vested interests: cross-dressing and cultural anxiety11, no capítulo intitulado Dress 

codes, or the theatricality of difference12, disserta acerca das relações da nossa atual 

sociedade com os códigos de vestimentas impostos desde muito tempo. Neste capítulo, a 

autora expõe sobre a promulgação de leis suntuárias no período medieval e no início do 

período moderno por toda a Europa e os reflexos das aplicações dessas leis no 

comportamento e práticas de consumo das sociedades 

De acordo com a teórica Marjorie Garber (2011), a classe social, a raça, a religião 

e o gênero foram regulamentados por leis que definiam os tipos de roupas e acessórios. 

No entanto, foi durante o reinado da rainha Elizabeth, na Inglaterra, que as restrições de 

g°nero se tornaram mais rigorosas. ñQueen Elizabethôs reign was the apogee of this move 

to regulate dress.ò13(GARBER, 2011, p. 26). É interessante observar que o teatro, por 

 
11 Na tradu­«o literal, significa ñInteresses Investidos: travestimento e ansiedade culturalò. 
12 Na tradu­«o, significa ñC·digo de vestimentas, ou a teatralidade da diferen­aò. 
13 Na tradução, significa que o reinado da Rainha Elizabeth foi o auge desse movimento de regulamentação 

das vestimentas. 
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alguma razão, tornou-se um espaço que a autora Marjorie Garber descreve como um 

"lugar seguro" (safe place), permitindo que os atores desafiassem essa regra estabelecida, 

especialmente devido à proibição da presença de mulheres no palco. E talvez aí, vale a 

pena refletirmos sobre esse lugar seguro. Se, como disse, as mulheres eram proibidas de 

estarem nos teatros, seria realmente um lugar seguro? Seguro para quem? Essa 

peculiaridade do teatro possibilitou que questões de gênero e representação fossem 

exploradas de maneira desafiadora. A ausência de mulheres como intérpretes, devido às 

restrições impostas na época, permitiu que atores masculinos assumissem papéis 

femininos, desafiando as normas de gênero preexistentes e indo contra as leis suntuárias 

criadas para gênero na sociedade. Essa quebra de barreiras proporcionou um ambiente 

para a experimentação e a exploração de performances não convencionais e, de certo, 

ampliando a discussão sobre representação e gênero no contexto teatral.  

Leis suntuárias, ou sumptuárias, são leis com um caráter político, econômico e 

social que visavam regular a dinâmica de consumo de uma determinada região. Móveis, 

roupas, alimentos e demais itens de consumo foram regulados no intuito de controlar as 

pessoas e identificá-las de acordo com a posição que ocupavam na sociedade, sendo 

classificadas por status, posição social, etnia, gênero etc. Segundo Garber, as leis 

possuíam um caráter econômico, pois elas também ñwere designed in part to regulate 

commerce and to support local industriesò14 (GARBER, 2011, p. 21). Essas leis 

regulavam principalmente o que a autora chama de c·digo de vestimentas, ñto regulate 

who wore what, and on what occasion.ò15 (GARBER, 2011, p.21). Durante diferentes 

períodos históricos, houve uma forte tendência em atribuir significados e categorizar as 

pessoas com base em sua aparência, posição social, gênero, religião e sexualidade. Essa 

prática visava estabelecer hierarquias e normas sociais, reforçando a divisão entre aqueles 

considerados "adequados" e os que eram marginalizados. Um exemplo marcante desse 

processo de categorização ocorreu durante o regime nazista, nos campos de concentração. 

Os prisioneiros eram identificados por meio de sinais visuais, como triângulos coloridos 

costurados em suas roupas (GARBER, 2011). O triângulo rosa era utilizado para 

identificar homossexuais, submetendo-os a tratamentos desumanos e cruéis. Esse símbolo 

 
14 Na tradução, significa que foram designadas em parte para regular o comércio e dar apoio para as 

indústrias locais. 
15 Na tradu­«o, significa ñpara regular quem pode vestir o qu° e em qual ocasi«o. 
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tornou-se um estigma, uma forma de marcar e estigmatizar aqueles que desafiavam a 

norma heterossexual. 

No contexto do teatro e do espetáculo, os atores frequentemente se apropriavam 

dos signos e estereótipos associados aos gêneros. Por exemplo, os atores masculinos 

interpretavam personagens femininos, utilizando roupas que eram culturalmente 

definidas como femininas, seguindo padrões estabelecidos pela sociedade e, em alguns 

casos, até mesmo por leis específicas. Além das vestimentas, os atores adotavam gestos, 

comportamentos e até mesmo entonações vocais consideradas características femininas. 

Essa adoção de padrões de gênero culturalmente estabelecidos contribuía para a 

construção de personagens e a comunicação de sua identidade no palco. Essas práticas 

evidenciam como a sociedade molda e impõe padrões de gênero, reforçando estereótipos 

e limitando a liberdade individual de expressão. A adoção de roupas, gestos e 

comportamentos associados a determinados gêneros era uma forma de encaixar os 

indivíduos em categorias predefinidas, restringindo a diversidade e perpetuando normas 

sociais restritivas 

As leis suntuárias não obtiveram muito sucesso, pois, obviamente, havia e ainda 

há pessoas que recusam tais determinações dessa estrutura hegemônica. Uma passagem 

bíblica também serviu como uma espécie de lei sumptuária nas questões de gênero. Como 

expôs Garber, em Deuteronômio (22:5), há uma passagem que foi de grande importância 

para a diferenciação de vestimentas por gênero, onde diz que mulheres não podem usar 

nada que pertença aos homens e vice-versa, pois seriam abominadas por Deus. Garber 

nos diz que o excesso de vestimentas, por ambos os gêneros, era o que era deplorado e 

estigmatizado. E, segundo ela, é o espaço da travesti que nos traz o excesso, pois 

transborda os limites impostos. Durante as décadas de 1970 e 1980, estudiosos da 

literatura renascentista destacaram as implicações das leis sumptuárias nos debates sobre 

cross-dressing (travestimento) e sua influência nos palcos ingleses. No período 

elisabetano, o teatro era estritamente dominado por homens, e nas peças de Shakespeare, 

por exemplo, os papéis femininos eram desempenhados exclusivamente por jovens 

rapazes. À medida que esses atores envelheciam, passavam a interpretar personagens 

masculinos. Essa prática teatral permitia que o teatro desafiasse os códigos de vestimenta 

e as leis que os regulavam, revelando que o caráter cômico e de rebaixamento nem sempre 
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estava presente. Os puritanos da época, de acordo com os estudiosos, frequentemente 

invocavam a passagem de Deuteronômio para condenar as práticas artísticas e dramáticas. 

Com base em fontes primárias e secundárias, é evidente a recorrente confusão 

entre gênero, sexualidade e sexo biológico, resultando na colocação desses elementos em 

um mesmo contexto como poderemos ver mais à frente através dos materiais encontrados 

na hemeroteca digital brasileira. Essa confusão reflete a persistência de ideias antiquadas 

e simplistas sobre a expressão da identidade de gênero e orientação sexual. É importante 

destacar que, mesmo nos tempos atuais, existe a persistência de visões limitadas que 

afirmam que uma pessoa com pênis deve obrigatoriamente adotar o gênero masculino 

(homem) e buscar relações afetivas e sexuais com pessoas do gênero oposto. Essa visão 

binária e heteronormativa negligencia a diversidade de identidades de gênero e 

orientações sexuais existentes, reforçando estereótipos e normas sociais restritivas. Além 

disso, é possível encontrar vestígios dessas percepções deturpadas em registros históricos, 

como alguns periódicos da cidade do Rio de Janeiro durante o período da ditadura civil-

militar pós-64.  

Nessa ideia deturpada, surge um discurso sexista que cria estereótipos e define 

papéis a serem "representados" por cada gênero, sexo ou sexualidade. Acompanhando 

essa lógica, as sociedades constroem modelos de comportamento, vestimenta, desejos, 

sentimentos e até mesmo profissões. Ao longo da história da sociedade ocidental, esses 

modelos definem o que cada um(a) pode ou deve seguir, criando noções de identidade 

que impõem limites e estabelecem fronteiras demarcando até onde podemos ir. Esses 

limites e categorias são estabelecidos até mesmo antes de nascermos, como exemplificado 

pela associação clássica de cores, as quais, nesse momento, o azul é atribuído aos meninos 

e o rosa às meninas. É fundamental desmistificar essas concepções errôneas e promover 

uma compreensão mais abrangente sobre gênero, sexualidade e sexo biológico. Cada 

pessoa é única em sua identidade de gênero e orientação sexual, e não devemos limitar as 

possibilidades de expressão e vivência dessas dimensões humanas com base em normas 

pré-estabelecidas.  

Conforme enfatizado por Simone de Beauvoir em seu livro O segundo sexo 

(1949), a identidade de gênero não é uma condição inata, mas sim uma construção social 

moldada pelas convenções e normas de gênero presentes em nossa educação e sociedade, 

e que as proibições sociais não são meras convenções, mas sim mecanismos de opressão 
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que reforçam as desigualdades de gênero. Essa perspectiva pode ser aplicada de maneira 

ampla às problemáticas discutidas neste âmbito. A compreensão de que não nascemos 

com uma identidade de gênero pré-definida, mas sim a adquirimos ao longo de nossa 

vida, está alinhada com as discussões atuais nos movimentos feministas e nos diálogos 

sobre a desconstrução dos gêneros. Questionamos os papéis impostos e aprendidos, que 

muitas vezes resultam em violência e opressão, principalmente para aqueles que não se 

encaixam nas expectativas e normas de gênero estabelecidas. 

A noção de masculinidade compulsória, e até mesmo da heterossexualidade 

compulsória, é um tema relevante que nos leva a uma profunda reflexão sobre a violência 

cometida em nome do gênero. A suposta superioridade atribuída ao gênero masculino 

acarreta violências contra o gênero oposto e qualquer comportamento que se afaste dessas 

normas, incluindo violências direcionadas aos próprios homens. O machismo é um 

problema de múltiplas dimensões que não pode ser plenamente abordado em um único 

texto, dada a sua abrangência e complexidade. Utilizar o texto de Manuel Puig como uma 

análise das representações de gênero e de orientação sexual nas artes cênicas nos auxilia 

a compreender esses estigmas, ao proporcionar reflexões que subvertem as lógicas 

conservadoras presentes em nossa sociedade, além de refletir também a construção 

cultural da nação brasileira. 

 

 

A REPRESENTAÇÃO DA SEXUALIDADE E DO GÊNERO NAS ARTES 

CÊNICAS 

 

Alberto Ferreira da Rocha Júnior, em seu artigo intitulado Apontamentos e 

reflexões sobre as relações entre teatro no Brasil e diversidade sexual (2017), realiza 

uma análise abrangente do cenário teatral brasileiro em relação à diversidade sexual, que 

engloba tanto a diversidade sexual propriamente dita quanto a diversidade de gênero. 

Rocha Junior desenvolve seu artigo no intuito de demonstrar a complexidade dessa 

relação com as obras teatrais brasileiras e demais documentos/monumentos da história 

teatral que carregam essa temática. O autor inicia sua reflexão sobre o texto de Coelho 

Neto, O patinho torto, utilizado também na construção de Pequenos Excessos devido à 

sua relevância para as discussões sobre gênero e a complexidade do tema. Coelho Neto 

trata do caso de intersexualidade da personagem Eufêmia, que até mesmo os estudiosos 
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como Claudia Braga e Sábato Magaldi não conseguiram identificar a intencionalidade 

dele (Coelho Neto) ao escrever sobre a personagem. 

A pe­a apresenta ñv§rias situa­»es confusasò em termos do seu gênero, o que gera 

um caráter cômico. Eufêmia, personagem baseado em um caso real, da cidade de Belo 

Horizonte - MG, se ñdescobreò de outro g°nero. Segundo Alberto, ñgeralmente ® mais 

fácil rirmos da inversão de gênero quando um ator assume uma personagem feminina do 

que quando uma atriz assume um personagem masculinoò (2017, p. 286/287). Isso ocorre 

devido ao caráter de rebaixamento sobre o qual a comédia se sustenta. Como a sociedade 

privilegia o gênero masculino, colocar um ser deste gênero representando um ser taxado 

como inferior (o gênero feminino), seja através de vestimentas, acessórios ou gestos pré-

definidos, caracteriza uma situação cômica devido ao rebaixamento do masculino ao 

feminino. 

Para Alberto, somente a partir do artigo de Luiz Morando: Miloca que virou 

David: intersexualidade em Belo Horizonte (2012); pode-se identificar um caso de 

intersexualidade devido ¨ descri­«o de Morando dizendo que se tratava de uma ñforma­«o 

genital diferenciadaò daquelas julgadas como padr«o ou convencionais. Essa dificuldade 

em entender a personagem de O patinho torto e de categorizá-la em alguma orientação 

sexual já esperada (gay/lésbica, por exemplo) ou um gênero, faz com que observemos 

ñ[...] que algumas passagens do texto teatral relatam as dificuldades por que passam 

pessoas que não se reconhecem em rela­«o ao sexo que lhes ® atribu²do [...]ò (ROCHA 

JUNIOR, p. 288, 2017). Apesar de ter sido escrita na década de 1920, a peça O patinho 

torto ganhou uma nova abordagem em 1964, quando foi encenada pelo grupo Decisão. 

Com o consentimento da família de Coelho Neto, o grupo acrescentou um subtítulo à 

peça, intitulando-a de "Mistérios do Sexo". Essa adição visava romper com a percepção 

infantil que a obra possuía quando comparada ao conto O patinho feio. Rocha Junior 

ainda inclui em seu panorama da cena teatral com a temática da diversidade sexual e de 

gênero trabalhos significativos relativos à essa questão. Segundo o autor, O rei da vela, 

de Oswald de Andrade, ñfoi um dos primeiros textos a apresentar explicitamente 

personagens relacionados ao espa­o LGBTò (ROCHA JUNIOR, p. 289, 2017). Autores 

como Nelson Rodrigues desempenharam um papel significativo nesse contexto. Suas 

obras apresentam personagens que refletem a diversidade da comunidade LGBTQIAP+ 

e, por vezes, enfrentaram censura devido à abordagem incestuosa de seus enredos. 
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Durante as décadas de 1940 a 1960, Nelson Rodrigues escreveu peças como Álbum de 

família (1945), Toda nudez será castigada (1956) e O beijo no asfalto (1961), que 

abordavam temáticas relacionadas à diversidade sexual e de gênero. No entanto, foi 

somente a partir da década de 1970 que essas questões passaram a receber maior 

visibilidade na cena teatral brasileira. 

 ñO tema da diversidade sexual estava, portanto, adquirindo for­a e visibilidade 

justamente no momento em que o Brasil sofre mais um golpe de Estado e passa por uma 

sequ°ncia de governos militaresò (ROCHA JUNIOR, 2017, p. 291). Durante esse 

período, muitas produções artísticas enfrentaram a censura devido ao conteúdo de suas 

obras. Temas considerados não convencionais eram especialmente visados pela censura. 

Palavras como "amante", por exemplo, podiam ser motivo de censura em determinada 

época, sem falar em termos relacionados à homossexualidade e suas representações. 

Plínio Marcos, um dos dramaturgos mais importantes do Brasil nesse contexto, 

desempenhou um papel significativo ao abordar esses temas em suas peças, que se 

caracterizavam pelo protesto teatral e pelo realismo em suas encenações. Na dramaturgia 

brasileira, a presença de personagens que demonstram a diversidade da comunidade 

LGBTQIAP+ tornou-se mais frequente a partir do final dos anos 1960. Foi na década de 

1970, mais fortemente após a Lei de Anistia em 197916, que grupos organizados do 

movimento começaram a atuar no Brasil, influenciados por intelectuais, artistas e ativistas 

que retornaram após o exílio durante o período da ditadura civil-militar. Esses indivíduos 

trouxeram consigo ideias e discussões estrangeiras sobre temas como sustentabilidade, 

racismo, feminismo e LGBTQIAP+fobia.  

Alberto Tibaji também é autor do artigo Araci: Teatro brasileiro, estudos queer e 

autobiografia (2016). Neste artigo, o autor discute o espetáculo intitulado Araci, que foi 

criado com base em estudos sobre diversidade sexual na cena teatral brasileira. O 

processo de criação do espetáculo partiu de depoimentos de estudantes de teatro sobre 

suas experiências relacionadas à homossexualidade. O artigo de Rocha Junior nos 

apresenta diferentes autores e obras, como A epistemologia do armário, de Eve Kosofsky 

Sedgwick, e Gender Trouble, de Judith Butler, bem como o grupo teatral Dzi Croquettes, 

que é considerado uma expressão da estética queer. Essas referências teatrais levantam 

 
16 Disponível em: https://www12.senado.leg.br/noticias/especiais/arquivo-s/ha-40-anos-lei-de-anistia-

preparou-caminho-para-fim-da-ditadura 

https://www12.senado.leg.br/noticias/especiais/arquivo-s/ha-40-anos-lei-de-anistia-preparou-caminho-para-fim-da-ditadura
https://www12.senado.leg.br/noticias/especiais/arquivo-s/ha-40-anos-lei-de-anistia-preparou-caminho-para-fim-da-ditadura
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questões importantes relacionadas à diversidade sexual e de gênero, mostrando a 

complexidade da representação dos personagens LGBTQIAP+ na cena teatral brasileira. 

Embora as temáticas à diversidade sexual tenham ganhado espaço nos grupos de estudos 

do Teatro do Oprimido de Boal, o espetáculo Araci buscou se afastar da abordagem 

naturalista e/ou realista de Augusto Boal, assim como das características terapêuticas que 

surgiram durante o processo de criação do espetáculo.   

O espetáculo Araci apresentou cenas que abordavam histórias relacionadas à 

homossexualidade, buscando explorar os desafios vivenciados por indivíduos 

LGBTQIAP+. Durante o processo de criação, o elenco trabalhou com partituras físicas, 

desenvolvendo gestos e movimentos que expressassem as experiências dos personagens. 

Segundo Rocha Junior, era comum encontrar histórias que revelavam a pressão exercida 

sobre os indivíduos para que se conformassem às normas de gênero, controlando até 

mesmo os detalhes mais sutis de suas vidas diárias, como a forma de se sentar, falar e 

gesticular. O objetivo do espetáculo não era reforçar as identidades de gênero ou sexuais, 

mas sim borrá-las, como mencionado anteriormente. Essa abordagem visava desconstruir 

as fronteiras fixas e rígidas associadas ao poder, conforme discutido por Michel Foucault, 

e à sexualidade, mostrando a interligação entre esses dois aspectos. Dessa forma, o projeto 

artístico buscava criticar as normas sociais e os sistemas de controle que moldam a 

vivência da identidade de gênero e sexualidade. Esses apontamentos e reflexões acerca 

do espetáculo Araci também são utilizados no espetáculo construído pelo grupo de 

pesquisa em diversidade sexual e teatro no Brasil da UFSJ, Pequenos Excessos. Rocha 

Junior ainda nos traz uma discussão sobre uma problemática de interpretação dessas 

diversidades no palco (quem pode interpretar?) e nos diz que o ñ[...] desafio que a quest«o 

da diversidade sexual e dos estudos queer nos coloca é o da necessidade de discutir essa 

questão sem incorrermos em padronizações e categoriza­»esò (ROCHA JUNIOR, p. 297, 

2017). 

O projeto Araci tinha como objetivo central a pesquisa de um "teatro interessado", 

conforme mencionado pelo autor, inspirado na concepção de arte interessada proposta 

por Giorgio Agamben. A noção de "arte interessada" de Agamben remete à ideia de uma 

forma de expressão artística que não se limita apenas ao entretenimento ou à estética, mas 

que carrega consigo uma intenção política e um engajamento social. Nesse sentido, a arte 

interessada busca abordar questões e problemáticas do mundo contemporâneo, 
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promovendo reflexão, crítica e transformação. É uma arte que se coloca ativamente no 

contexto social e político, provocando o público a repensar suas visões e posturas. No 

caso do projeto Araci, essa abordagem de "teatro interessado" busca explorar as temáticas 

da diversidade sexual e de gênero, utilizando a expressão artística como uma forma de 

ampliar o diálogo e a conscientização sobre essas questões. 

De acordo com Rocha Junior, as cenas do espetáculo Araci foram cuidadosamente 

concebidas com o propósito de não reforçar as identidades sociais preestabelecidas, mas 

sim de questionar e desafiar a imagem de gênero e orientação sexual que é imposta pela 

sociedade. Nessa perspectiva, o objetivo era borrar as fronteiras que são atribuídas a essas 

identidades, buscando romper com os padrões estabelecidos. Essa abordagem encontra 

respaldo nas reflexões apresentadas por Judith Butler em sua obra Gender Trouble. Butler 

questiona a rigidez das categorias de gênero e critica a forma como elas são construídas 

e mantidas na sociedade. Ao borrar as fronteiras de gênero e orientação sexual no 

espetáculo Araci, o projeto buscou abrir espaço para uma maior diversidade e fluidez 

identitária, desafiando as normas e convidando o público a refletir sobre as construções 

sociais que moldam nossa compreensão desses aspectos da identidade humana. Alberto 

nos diz que de ñum ponto de vista pol²tico quando refor­amos identidades sociais, apesar 

de respeitarmos a diversidade, geralmente não vemos a import©ncia do óOutroô na 

constitui­«o do óEuôò (2016, p. 62). 

Um outro autor importante para esta pesquisa em fontes secundárias é João 

Silvério Trevisan, que com seu livro Devassos no Paraíso: a homossexualidade no Brasil, 

da colônia à atualidade (2018), nos diz que durante o período colonial no Brasil, o teatro 

jesuíta desempenhou um papel significativo na catequização dos povos originários. No 

entanto, a composição do teatro colonial, em algumas regiões importantes para a época, 

foi majoritariamente formada por africanos e indígenas, escravizados e libertos, sob o 

comando dos padres jesuítas, o que gerou uma percepção negativa na sociedade 

estrangeira, principalmente europeia, devido ao preconceito em relação aos não brancos. 

Segundo Trevisan (2018), isso se deu devido ao ñ[...] fato de os elencos teatrais regulares 

terem sido constituídos - segundo testemunhos de viajantes estrangeiros do século XVIII 

em diante - sobretudo por negros e mulatos (p. 22/23)ò. Relatos de viajantes mencionados 

por Trevisan revelam que atores negros, ao interpretar papéis de pessoas brancas, 

utilizavam a prática da pintura facial com tinta branca e vermelha, assemelhando-se ao 
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que é conhecido como blackface17 no quesito prática, mas não nos seus significados 

(políticos) para a sociedade. Com a vinda da família real para o Brasil em 1808, houve 

uma transformação na participação dos atores negros nos palcos e uma valorização maior 

do teatro devido à presença de atores estrangeiros, em sua maioria brancos. Os papéis 

principais passaram a ser desempenhados pelas companhias estrangeiras de canto e dança, 

enquanto os atores negros ficavam relegados a papéis secundários (Trevisan, 2018). Essa 

mudança refletiu uma preferência e valorização diferenciada, favorecendo os atores 

estrangeiros brancos em detrimento dos artistas negros. 

O capítulo se inicia com o autor destacando a manifestação do desprezo dos 

portugueses em rela­«o aos atores, ñcuja profissão consideravam a mais vergonhosa 

poss²vel. (p. 221)ò. Segundo o autor, ñdesde os autos catequ®ticos dos jesu²tas no Brasil, 

os raros pap®is femininos eram interpretados por homensò. (p. 221), e que se sabe 

ñtamb®m que o Ratium Studiorum - livro de regras promulgado pela Companhia de Jesus, 

em 1599 - proibia papéis femininos nos teatros dos seus colégios, com exceção dos 

personagens da Santa Virgem.ò (p. 221/222). No entanto, foi somente durante o reinado 

de dona Maria I que um intendente de polícia, ao apresentar um relatório à rainha dizendo 

que os atores e os empres§rios eram pessoas de ñordin§rio ¨ ²nfimaò, que foi promulgado 

um decreto, em 1780, proibindo a presença de mulheres no palco para evitar abusos para 

com elas. 

Além disso, o decreto proibia também que as mulheres 

entrassem nos bastidores, camarins e salas de espetáculos; 

e, para evitar outras circunstâncias que favorecessem a 

licenciosidade, proibiu-se ainda o uso de cortinas nos 

camarotes. (TREVISAN, 2018, p. 221) 

 

Conforme o autor, até as primeiras décadas do século XX, era necessário que as atrizes 

apresentassem um certificado médico para comprovar a ausência de doenças venéreas. 

Isso evidencia a má reputação das atrizes devido à prática teatral e à estrutura machista 

(Trevisan, 2018, p. 221). 

 
17 Prática na qual uma pessoa branca se pintava de preto para representar uma pessoa negra. Blackface é 

uma prática teatral racista e ofensiva originada nos Estados Unidos no século XIX. Envolve a pintura facial 

de pessoas brancas para parecerem negras, perpetuando estereótipos negativos. É considerado uma forma 

de racismo e apropriação cultural, amplamente condenada e proibida atualmente. 



44 

 

Apesar da proibição da presença feminina, o teatro não parou. Assim como no 

teatro elisabetano, o teatro brasileiro seguiu o mesmo caminho, tendo homens 

interpretando papéis femininos, geralmente mais jovens, e recorrendo a práticas de 

travestimento. O teatro tinha o objetivo de catequizar os indígenas e moralizar brancos e 

negros, de acordo com os princípios cristãos, com a intenção de estabelecer uma nova 

cultura nas terras brasileiras. No entanto, mesmo com esses "esforços opostos", o teatro 

também tinha a função de entreter (Trevisan, 2018, p. 224). No início da colonização, as 

representações teatrais ocorriam frequentemente em espaços públicos ou nos pátios das 

igrejas, consistindo em pantomimas e danças lascivas (Trevisan, 2018, p. 224). Segundo 

o autor, esses eventos eram conhecidos como "Festa dos Loucos", quando a população 

perdia a ñestribeiraò. Para conter os abusos e as indec°ncias, os padres jesu²tas 

recomendavam a realização de sermões antes das peças e esforçavam-se para escrever 

peças sacras. 

Esforços por parte da edificação cristã e pela coroa portuguesa foram feitos para 

transformar o teatro em um lugar onde havia um caráter educativo, no qual se aprendia 

sobre moral, política, amor à pátria etc. Trevisan relata que mesmo com a criação de 

lugares específicos para essas práticas educativas, era grande a presença de 

promiscuidades e algazarras durante o evento teatral. Frequentadores dos espetáculos 

aproveitavam para se envolver com prostitutas que se faziam presentes e, mesmo com a 

vinda de D. João VI transformando o Brasil em sede portuguesa, o teatro serviu como um 

lugar onde as famílias iam para exibir suas roupas luxuosas enquanto alguns poucos iam 

para assistir às peças.  

Tentando conter abusos, em 1812, em Recife, sentinelas foram instaladas na Casa 

de Ópera separando as varandas das mulheres e impedindo a entrada de homens, além de 

nomearem um inspetor para controlar e impor tais regras. Segundo Trevisan a imoralidade 

do teatro foi reclamada at® por um jornal local de Recife e nesse mesmo ano, 1830, ño 

imperador Pedro I estabeleceu a censura, em ©mbito nacionalò para evitar que o teatro se 

perca dos seus ñlouv§veis finsò.  

Mesmo quando se buscava combater o clima provinciano 

do teatro, ainda assim a promiscuidade mantinha-se 

presente. Os espetáculos frequentados pelo imperador, na 

corte do Rio de Janeiro, pretendiam imitar o clima cultural 

europeu, imprimindo um tom de finesse aos acontecimentos 

teatrais. No entanto, mesmo que houvesse na plateia um 
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gradil dourado separando os dois sexos, os cavalheiros 

davam pouca importância à peça, preferindo visitar os 

camarotes das damas. (TREVISAN, 2018, p. 226) 

 

Trevisan (2018) relata que, após as proibições, a ausência de atrizes era absoluta, 

não apenas nos grandes centros urbanos, mas também em outras regiões. A prática do 

travestimento, com a proibição da presença das mulheres, fez com que atores se 

especializassem nisso. Segundo Trevisan, em Porto Alegre, por volta de 1830, ñexistiu 

uma certa Sociedade de Teatrinho, que mantinha em seu elenco alguns rapazes 

especializados em pap®is femininosò (p. 228). Foram muitos os atores que se 

especializaram e a pr§tica foi ñaceitaò. E como diz o autor, n«o era de se estranhar tais 

práticas devido ao costume ter sido inserido nos ñpadr»es de moralidadeò da ®poca. 

Inclusive, segundo o pr·prio Trevisan, ño travestismo podia at® mesmo atrair o p¼blicoò 

(p. 228). A exclusividade masculina no ambiente teatral proporcionou um cenário 

propício para o surgimento e desenvolvimento da prostitui­«o masculina. ñConsagrada 

no ambiente teatral, a prática profissional do travestismo ocorria num contexto social nada 

inocente de disseminação da pederastiaò (p. 229). Conforme ressaltado por Trevisan, as 

práticas homossexuais já se tornavam comuns nos centros comerciais portugueses, como 

o baixo comércio do Rio de Janeiro, onde se destacavam alguns indivíduos conhecidos 

como "pederastas", que estabeleciam relações sexuais e afetivas com seus empregados, 

na maioria jovens. Com o tempo, os teatros passaram a ser frequentados por indivíduos 

homossexuais, assim como bares, cafés, restaurantes, entre outros, tornando-se parte 

integrante da cena homossexual carioca. ñAfinados com seu tempo, os pr·prios textos 

teatrais já refletiam essa realidade: certas comédias de Martins Penna, [...], faziam 

refer°ncia ¨ moda da infal²vel gravatinha vermelha no traje dos ñinvertidosò.ò (p. 230). 

Invertidos era um dos termos pejorativos atribuídos aos homossexuais.  

Até recentemente, e mesmo atualmente para alguns, a homossexualidade tem sido 

erroneamente interpretada como um desejo de mudar de gênero, revelando uma 

compreensão distorcida do que de fato significa ser homossexual. Em uma tentativa de 

erradicar ou, ao menos, mitigar as práticas de prostituição masculina, o cônsul de 

Portugal, barão de Moreira, adotou uma abordagem que envolvia a importação de 

prostitutas estrangeiras. Essa medida consistiu na chegada de centenas de mulheres vindas 

de outros países com a finalidade de enfrentar o crescente problema da prostituição 

masculina. Mas, assim como a vivência homossexual no Brasil não estancou por causa 
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da institucionalização da prostituição feminina, também o travestismo masculino não 

morreu com o crescimento da presença de mulheres nos palcos, conforme os costumes 

foram se liberalizando. (TREVISAN, 2018, p. 231) 

Segundo Trevisan, ñparecia haver uma rela­«o mais ou menos subterr©nea entre 

essas duas práticas ï profissão cênica e homossexualismo18 -, cuja característica comum 

era andarem contra a corrente [...] (p. 231)ò. Para o autor, ñ[...] parece que essa 

modalidade de travestismo teatralizado evoluiu por duas vertentes.ò (p. 232) Uma 

vertente lúdica se deu nas festas de Carnaval em que homens se vestiam de mulheres e a 

outra vertente com um objetivo profissional, ñ[...] com o surgimento do ator-transformista 

[...]ò (p. 233). O transformismo se fez presente no g°nero teatral revista musical, oriundo 

da França em meados do século XIX, que, a partir do cômico, passava em revista os 

acontecimentos, ideias e costumes da sociedade. O que era cômico, com o tempo, passou 

a ser considerado obsceno, evoluindo em meados do século XX para o teatro rebolado 

(TREVISAN, 2018). Este g°nero teatral, como nos informou Trevisan em seu livro, ñ[...] 

tinha tudo para absorver o travesti19 ï como fezò (p. 234). ñDepois, j§ em absoluta 

decadência graças à concorrência da televisão e dos filmes pornôs, o teatro rebolado teve 

seu sucedâneo natural no show de travestis que veio se impondo na cena teatral 

brasileira.ò (p. 234). E, at® o ñrecatado cinema brasileiroò aderiu a essa forma de 

ñtravestismo profissionalizadoò. 

O ñtravestismoò, como Trevisan escreve, aumentou muito durante o s®culo XX, 

tendo a travesti ganhado as ruas. A partir da década de 60, segundo o autor, porém, as 

travestis passaram a ter um ñespa­o m²nimoò no teatro enquanto atrizes. Alguns 

empres§rios tentaram colocar a travesti como ñpe­a fundamental de consumoò com seus 

shows luxuosos até meados de 1980. Segundo Trevisan a figura da travesti se consagrou, 

em 1980, quando a travesti Rogéria, conhecida pelo seu trabalho artístico no Brasil, 

ganhou o prêmio Mambembe, pelo Instituto Nacional de Artes Cênicas (INACEN), como 

revelação de atriz ao participar de uma peça. O autor também cita outros casos que foram 

fundamentais para a consagração das travestis nos palcos como, por exemplo, a história 

 
18 O sufixo ismo nas palavras homossexualismo, transformismo e travestismo foi utilizado por Trevisan 

em seu livro e a opção por manter a forma como foi escrita é para manter-me fiel à citação. Mais adiante 

explico os motivos do sufixo ismo ter sido excluído da palavra. 
19 Aqui Trevisan se refere a travesti com o pronome masculino, porém o correto atualmente é a travesti. 
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de Andréa de Mayo, atriz que participou na peça de Chico Buarque, A Ópera do 

Malandro, com a personagem Geni, na montagem que ocorreu em São Paulo.  

No seu livro, Trevisan nos informa que muitos transformistas-atores acabavam se 

reconhecendo enquanto travestis na vida ou até como transexuais, porém nem todo ator 

que praticava o travestimento no teatro era, necessariamente, homossexual em suas 

vivências. Cabe falarmos que as nomenclaturas de gênero e sexualidade foram se 

readaptando ao longo do tempo, surgindo em 1990 a Teoria Queer, a partir dos estudos 

da filósofa Judith Butler. O termo era utilizado para se referir às pessoas que não se 

enquadravam nos padrões de gênero e sexualidade. Transgredindo e subvertendo esse 

termo, Butler apropria-se dele e discursa acerca das pessoas que não se identificam com 

os binarismos.  

Trevisan afirma que as referências à homossexualidade estiveram presentes na 

literatura brasileira e que seu primeiro ind²cio conhecido ® do ñgrande poeta er·tico-

s§tirico Greg·rio de Matosò (p. 238), nascido no s®culo XVII. Al®m de Greg·rio, 

Trevisan cita diversos outros autores que contribuíram para a existência da prática 

homossexual nos textos, sendo estes literatos de diversas vertentes. O autor cita nomes 

como Álvares de Azevedo, Adolfo Caminha, Mario de Andrade, João do Rio, Lúcio 

Cardoso, Jorge Amado, Guimarães Rosa, Cassandra Rios etc. Para ele, o romance Bom-

Crioulo, de Caminha, publicado em 1895, no qual surge pela primeira vez na literatura 

brasileira um preto homossexual sendo protagonista, foi o ñgrande mito liter§rioò. Outra 

escritora que cabe ressaltar é Cassandra Rios, principalmente pelos seus textos contendo 

narrativas sobre a homossexualidade feminina, pouco explorada nas artes ao longo da 

hist·ria. Segundo Trevisan, Cassandra era ñconsiderada subliterata pela cr²tica 

acadêmica, que teimava em não lhe dar a devida importância como fenômeno de massa 

que foi, no contexto da literatura de entretenimentoò (p. 254). Informa-nos ainda que ela 

fez páreo com o sucesso de Jorge Amado, na década de 1970, chegando a vender cerca 

de 300 mil exemplares por ano de seus livros e teve obras adaptadas para o cinema.  

Dado importante: ela sofreu forte censura sob a ditadura 

militar de 1964, tendo proibida a quase totalidade de seus 

numerosos romances (mais de cinquenta títulos). Motivo 

alegado: pornografia. Mas o fato mais significativo, e pouco 

comum na literatura brasileira até então, é que o elemento 

pornográfico em Cassandra Rios tinha uma nuance 

particular: a homossexualidade feminina, que caracterizava 

muitas das suas personagens ï inclusive com conotações 
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sadomasoquistas. Foi acusada, à esquerda e à direita, de se 

comprazer em descrever cenas amorosas entre lésbicas     . 

(TREVISAN, 2018, p. 254/255) 

  Foi a partir de meados de 1970 que escritores de uma nova gera­«o, ñque vertiam 

mais desinibidamente, na ficção, suas vivências, seus afetos e suas angústias enquanto 

homossexuaisò (p. 255), começaram a surgir. A década de 70 foi um período marcante 

para a cultura brasileira, especialmente no que diz respeito à literatura e aos movimentos 

sociais. Diversos escritores e intelectuais despontaram nessa geração, trazendo à tona 

reflexões importantes sobre questões sociais e preconceitos estruturais. Aguinaldo Silva, 

Caio Fernando Abreu, Herbert Daniel, Mario Faustino e outros nomes destacados 

contribuíram significativamente para as discussões sobre temas como machismo, 

racismo, homofobia e demais formas de discriminação enfrentadas por grupos sociais 

considerados minoritários. Suas obras literárias abordaram essas questões de maneira 

crítica e provocativa, desafiando as normas sociais estabelecidas. 

Nesse contexto, o movimento hippie exerceu uma influência significativa. Os 

ideais de liberdade, igualdade e amor pregados pelos hippies trouxeram à tona novas 

filosofias de vida e estimularam reflexões sobre as estruturas opressivas presentes na 

sociedade. Essas ideias libertárias contribuíram para fortalecer a resistência contra a 

repressão vivenciada durante a ditadura civil-militar pós-64. É importante ressaltar que a 

luta organizada da comunidade LGBTQIAP+ também deu seus primeiros passos nessa 

época, embora ainda não se utilizasse da nomenclatura atualmente adotada. Os 

movimentos de resistência LGBTQIAP+ foram fundamentais para combater a 

discriminação e buscar a conquista de direitos e igualdade. 

Assim, a década de 70 no Brasil foi marcada por um cenário de efervescência 

intelectual e de lutas sociais, impulsionado tanto pela produção literária engajada quanto 

pela influência dos movimentos sociais internacionais. Essas iniciativas contribuíram 

para abrir caminhos para a discussão e a transformação dos preconceitos e opressões 

presentes na sociedade brasileira. Segundo Trevisan ñs· a partir da d®cada de 1970 

começaram a emergir de maneira mais significativa poetas (homens e mulheres) 

envolvidos diretamente com a er·tica homossexualò (p. 257), esses escritores faziam 

parte de um grupo ecl®tico da ñgera­«o marginalò. Tratando-se de teatro, os textos 

produzidos por dramaturgos brasileiros tamb®m foram respons§veis pela inclus«o do ñser 

homossexualò. Na opini«o de Trevisan, a experi°ncia homossexual ñse imiscui muito 
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mais visceralmente nos textos teatrais do que nas páginas literárias, em se tratando de 

Brasil.ò (p. 260). Ele nos diz que os ñimpulsos iniciaisò se deram pelo autor Joaquim de 

Campos Leão, conhecido como Qorpo Santo. Trevisan também cita Coelho Neto, Carlos 

Cavaco, Oswald de Andrade, Nelson Rodrigues etc. Tratando-se de Coelho Neto e Carlos 

Cavaco, principalmente sobre Carlos Cavaco, Trevisan nos informa sobre a situação 

política e social da época desses autores. 

É bem verdade que, exceto pelos atrevidos e isolados 

modernistas, o Brasil era, ainda na década de 1930, uma 

província mergulhada no mais virginal pudor ï que as 

classes dirigentes tão bem manipularam. Nesse período, 

aliás, floresceu a mais radical expressão do fascismo à 

brasileira, o movimento integralista. [...]. Para se opor à 

suposta propaganda comunista, o integralismo brasileiro 

chegou a produzir um teatro de cunho nacionalista-

militante. Assim, na peça Morrer pela pátria (1936), o autor 

Carlos Cavaco atacava, num só golpe, a homossexualidade 

e as tentativas de emancipação da mulher ï e é preciso 

lembrar que, no Brasil, a luta pelo voto feminino ocorreu 

com bastante polêmica desde o começo do século XX. 

(TREVISAN, 2018, p. 261) 

 

Na década de 70, eclode o que foi chamado de desbum gay ou desbunde gay. 

Trevisan nos informa sobre alguns compositores da música popular brasileira 

responsáveis por colocar em suas letras referências às vivências homossexuais. Ismael 

Silva, Assis Valente e Johnny Alf foram alguns deles que, principalmente Alf, ñcom 

frequ°ncia mencionava seus amores masculinos de um modo indiretoò (p. 269). Para o 

autor, foram três núcleos responsáveis por desencadear, na área do teatro e da música, o 

início desse período. Ele se refere ao compositor-cantor Caetano Veloso, ao grupo teatral 

Dzi Croquettes e ao cantor Ney Matogrosso. Caetano, expulso do Brasil junto com seu 

amigo Gilberto Gil, viveu um curto período em Londres onde ficou exilado, trazendo 

ideias modernas para o Brasil. Junto com outros artistas, Caetano Veloso participou do 

movimento Tropicália, movimento esse que foi considerado uma repaginação do 

Movimento Antropofágico protagonizado por Tarsila do Amaral e seu companheiro 

Oswald de Andrade. Dentro deste grupo, ñproclamava a necessidade de devorar, sem 

medo, as influências exteriores, como forma de criar um Brasil vibrante e inserido no seu 

tempoò (p. 271). Algumas mulheres tamb®m participaram desse movimento, ajudando a 

ñquebrar o geloò entre elas, devido ¨s repress»es sofridas pela ñidentidade mulherò na 

sociedade. Maria Bethânia e Gal Costa foram algumas das protagonistas dessa história na 
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música. Seguindo o exemplo delas, Ângela Ro-Ro, Simone e Marina Lima deram 

continuidade aos interesses ñhomoer·ticosò, segundo Trevisan. 

 O grupo Dzi Croquettes, com certa influência do grupo americano The Cockettes, 

foi responsável por questionar os signos de gêneros impostos pela sociedade. Com uma 

estética que hoje consideraríamos queer, o grupo teve grande sucesso ao romper os 

binarismos de gênero. Na época, o grupo foi influenciado pelo espírito dos chamados 

gender fuckers, que segundo tradução seriam os rompe-gêneros, trazendo uma 

ambiguidade para a est®tica. Para Trevisan, ña interven­«o do Dzi Croquettes iniciou no 

Brasil um importante debate de pol²tica sexualò (p. 274). Por ¼ltimo, mas nem por isso 

menos significativo, Ney Matogrosso, tendo surgido como vocalista do grupo musical 

Secos & Molhados, foi um dos responsáveis por novos questionamentos referentes a 

sexualidade e g°nero. ñNey criou perplexidade na m²dia. Homem? Mulher? Viado?ò (p. 

274). A ruptura das barreiras de gênero teve um impacto significativo na sociedade, 

suscitando questionamentos profundos sobre identidade e normas sociais. Nesse 

contexto, é possível compreender o impacto provocado pelas ambiguidades de Ney 

Matogrosso, um artista cujo talento e expressão artística desafiaram as convenções 

estabelecidas. A trajetória de Ney, tanto como integrante do grupo Secos & Molhados 

quanto em sua carreira solo, trouxe à tona novas perspectivas e reflexões para a sociedade 

brasileira. Sua atuação artística abraçou a liberdade de expressão e a quebra de 

estereótipos de gênero, desafiando as expectativas e normas vigentes. Por meio de sua 

música, performances e seu estilo, Ney Matogrosso se tornou um símbolo de resistência 

e transgressão, questionando os padrões de masculinidade e feminilidade impostos pela 

sociedade. Sua arte proporcionou espaços para a discussão e reflexão sobre identidade de 

gênero, sexualidade e liberdade individual. Mesmo após o período no grupo Secos & 

Molhados, Ney manteve uma carreira solo marcada pela ousadia e pela busca constante 

por novas expressões artísticas. Sua influência na música brasileira e seu posicionamento 

contribuíram para a abertura de caminhos e para a aceitação de diversas formas de 

expressão de gênero na sociedade. Dessa forma, Ney Matogrosso se tornou não apenas 

um ícone da música brasileira, mas também um símbolo de resistência e de quebra de 

paradigmas, inspirando gerações posteriores a se libertarem das amarras das normas de 

gênero e a abraçarem sua autenticidade. 



51 

 

Quando ocorreu o que Trevisan chamou de ñboom gueiò, houve alguns artistas 

responsáveis por incluir em suas artes a estética homossexual. Segundo o autor, Darcy 

Penteado, conhecido pintor brasileiro, realizou uma exposição, em 1973, onde nus 

masculinos deixavam claro a estética homoerótica. Mas foi com o espetáculo Greta 

Garbo, quem diria, acabou no Irajá, escrita por Fernando Melo, que se inaugurou e 

ñtipificou um certo estilo de ñteatro gueiò (p. 279). Para o autor, ® somente a partir da 

d®cada de 70 que o amor homossexual ñcome­ou a furar a barreira da censura ditatorial 

e dos setores reacionários, para chegar até as capas de revistas de circula­«o nacionalò (p. 

279), não ficando para trás os anúncios comerciais. Uma das figuras importantes nesse 

período foi o ator/diretor José Celso Martinez Corrêa, que faleceu esses dias e é uma 

referência na transgressão do teatro. No Brasil, a maior influência na representação das 

metodologias de Antonin Artaud, pode-se dizer que foi o teatro de ñZ®ò Celso. Mas como 

nos disse Trevisan, a ñpostura combativa de Jos® Celso n«o foi um caso isoladoò (p. 283), 

naquela ®poca. ñApesar da cerrada vigil©ncia de grupos conservadores, a TV também 

mergulhou ï nem sempre com meias medidas ï na explora­«o do fil«o homossexualò (p. 

289). Mesmo tendo um código de ética da Associação Brasileira de Emissoras de Rádio 

e Televisão (Abert), não ficou para trás quando o assunto era homossexualidade. 

Personalidades como Chacrinha, Clodovil, Chico Anísio, Roberta Close etc. foram 

citadas por Trevisan. ñCuriosamente, ocorreram mais ressalvas com rela­«o ¨ presen­a 

de l®sbicasò (p. 290). Segundo Trevisan o caso mais ñescandalosoò surgiu na novela Torre 

de Babel, quando um casal de lésbicas teve seu trágico fim em uma explosão devido às 

críticas. Trevisan também reitera que a representação de sexualidades não heterossexuais 

esteve presente na TV. 

De fato, já apareceu na telinha uma ampla gama de 

personagens homo-bissexuais, desde o travesti mais 

espalhafatoso, passando por mordomos, pais de santo e 

cafetinas, até rapazinhos/mocinhas ou empresários/as de 

classe média. Quer dizer, encontravam-se aí tanto homens 

viris como belas mulheres representando homossexuais, 

para além dos estereótipos. O que havia de perverso nisso é 

um pouco mais sutil: verificava-se uma proporção direta 

entre a homossexualidade que a televisão difundia em doses 

homeopáticas, dentro de suas previsões mais comerciais, e 

o silêncio que, de um modo ou outro, ela impunha aos seus 

atores e atrizes homossexuais na vida real, sob pretexto de 

prejudicar sua imagem de ídolos. (2018, p. 269/270) 
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Na parte final de seu livro sobre A arte de ser ambígua, Trevisan ainda nos 

informa sobre algumas figuras importantes para a cena homossexual do final do século 

XX. Artistas como Cássia Eller, Cazuza, Renato Russo, Rogéria, dentre outros 

contribu²ram para que o Brasil ñmostrasse sua caraò. Com ideologias de liberalização, 

estes artistas tiveram um papel importante para se consolidar o boom guei nos anos 80 e 

90. Para Trevisan, nesse ñcontexto de valorizar sobretudo as apar°ncias, a caricatura de 

liberação sexual vivida nas últimas décadas do século XX resultou com frequência num 

mero refor­o das defesas e n«o em real crescimento das consci°nciasò (p. 305).  

Um aspecto intrigante a ser explorado, sobretudo no contexto teatral, é a 

disparidade de percepção entre os casos de travestimento feminino e masculino. Enquanto 

o travestimento de homens como mulheres frequentemente era associado a um caráter 

c¹mico, o mesmo n«o ocorria com os casos de mulheres ñtravestidasò de homens. Essa 

discrepância revela dinâmicas de poder, normas de gênero e estereótipos arraigados na 

sociedade. No teatro, a comicidade é frequentemente construída por meio de recursos 

específicos, como o rebaixamento, o exagero e a inversão de papéis. O rebaixamento 

ocorre quando um ser considerado socialmente superior interpreta um ser inferior, 

gerando o efeito cômico. No caso do homem interpretando uma mulher, essa ação foi 

percebida como uma forma de rebaixamento, já que historicamente a sociedade patriarcal 

desvalorizou os papéis femininos em detrimento aos masculinos. 

Antônio Guerra, um artista são-joanense e autor do livro Pequena história de 

teatro, circo, música e variedade em São João del Rei. 1717 a 1967, foi um dos 

fundadores de um grupo teatral em São João del Rei em 28 de agosto de 1905. O grupo 

iniciou suas atividades com o nome de Grupo dramático 15 de novembro e passou por 

várias transformações ao longo de sua existência, posteriormente sendo denominado 

Clube Teatral Artur Azevedo. O livro de Guerra apresenta, em formato de efemérides, os 

acontecimentos culturais de sua cidade ao longo de 250 anos, de 1717 a 1967. Ao 

pesquisar no livro de Guerra, encontramos alguns pontos relevantes para a discussão 

relacionada a esta pesquisa, que busca compreender a representação das sexualidades e 

dos gêneros no teatro. Durante o período pesquisado, de 1879 a 1956, foram encontrados 

registros que chamaram nossa atenção. Em 02/12/1879 (p. 42), há o primeiro relato de 

um ator interpretando o papel de uma personagem feminina. Alguns anos depois, em 

20/05/1883 (p. 50), outro ator é registrado desempenhando um papel feminino. Já em 
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06/11/1887 (p. 61), é documentada a estreia da comédia Mariquinha dos Apitos, cujo 

nome "Mariquinha" era utilizado como xingamento relacionado aos homossexuais 

masculinos, com o intuito de degradá-los. Não foram fornecidas informações sobre as 

datas em que Mariquinha dos Apitos foi reprisada. 

Esses registros mostram a presença de práticas de travestimento no teatro e 

evidenciam as relações históricas com questões de diversidade sexual e de gênero. Essas 

descobertas são importantes para a compreensão da evolução dessas práticas ao longo do 

tempo e para a análise de como essas representações teatrais influenciaram e refletiram 

as visões e atitudes da sociedade em relação à diversidade sexual. No dia 16/11/1905 (p. 

102) está relatado que houve a encenação da comédia O cachorrinho. No registro da 

estreia há uma nota de um repórter de 23/11/1905 o qual descreve que algumas atrizes 

estiveram muito bem em papéis masculinos confiados a elas. Já em 28/08/1910 (p. 119) 

encontrei um registro de que a transformista Ornélia Menzatri trabalhou no teatro 

municipal da cidade de São João del-Rei. 

Em 10/12/1914 (p. 130), o grupo de teatro do escritor Antônio Guerra representou 

sua primeira peça de grande montagem, sendo uma peça sacra chamada Os milagres de 

S. Antônio. Nesta peça encontrei descrito que a atriz Anita Melo, representou o papel de 

Anjo Gabriel. No dia 16/02/1916 (p. 137), estreou pelo mesmo grupo a peça O periquito, 

na qual a atriz Margarida Pimentel interpretou o papel do Periquito. No livro, é relatado 

que Margarida estreou, ñeclipsando quase por completo os valores femininos do 

amadorismo São-joanenseò. Na p§gina 138 h§ uma foto de Margarida ñtravestidaò. Na 

data de 12/05/1916, o Clube 15 de Novembro representa a opereta de costumes militares 

A Mulher Soldado, onde se l° que Margarida Pimentel aparece em ñtravestiò do reservista 

no segundo ato. Nos dias 05/10/1917, 12/10/1917 e 08/11/1917 há reprise de O Periquito, 

aparecendo o nome da atriz Margarida Pimentel. Anos depois, encontrei registrado que 

em 19/02/1930 houve a apresentação da peça O Periquito só que dessa vez com 

apresentação do papel principal pela atriz Aura Nogueira. Houve também a apresentação 

da peça O Periquito na cidade de Barbacena, no dia 20/01/1932, registrado na data 

19/01/1932 (p. 181) no livro. Em 11/04/1933, o Clube Artur Azevedo apresentou a peça 

sacra O Mártir do Calvário, e há registro que algumas atrizes interpretaram anjos e a atriz 

Ivone Monteiro interpretou São João. Já em 13/06/1934 (p. 194) houve apresentação de 

outra peça sacra intitulada Os Milagres de Santo Antônio na qual Sônia Guerra interpretou 
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o anjo Gabriel. Lucília Cesari interpretou, em 01/04/1942 (P. 226) também o anjo Gabriel 

na peça O Mártir do Calvário. No dia 05/04/1944 (p. 241) a peça foi apresentada também 

com representação do anjo e de S. João feito por atrizes. Nos dias 6, 7 e 8 de abril de 1955 

(p. 282), Nancy de Assis interpretou São João na mesma peça sacra O Mártir do Calvário. 

Nancy também fez o papel de anjo Gabriel nos dias 12 e 13/06/1955 na peça Os Milagres 

de Santo Antônio. A última relação que encontrei no livro com o tema da pesquisa foi o 

registro da apresentação de uma peça dramática de Amaral Gurgel, denominada Os 

Transviados, em 21/03/1956 (p. 286). 

É importante salientar que a construção cômica a partir do rebaixamento também 

está ligada a discriminação e opressão. O Blackface, por exemplo, foi uma prática teatral 

condenada por sua caricaturização e ridicularização de pessoas negras, revelando o 

racismo estrutural presente na sociedade. Da mesma forma, o caráter cômico atribuído ao 

travestimento feminino por homens evidencia a desvalorização histórica das mulheres e 

a manutenção de estereótipos de gênero. Nesse contexto, é válido mencionar que a 

presença de mulheres interpretando papéis masculinos em peças sacras, como observado 

nesses estudos anteriores realizados em São João del-Rei, pode ser compreendida como 

uma forma de inversão de papéis. Essa inversão não provoca o mesmo efeito cômico, pois 

não há o rebaixamento de uma figura considerada socialmente superior. Pelo contrário, a 

interpretação de um papel masculino por uma mulher nesse contexto pode ser vista como 

uma subversão das normas de gênero, desafiando as convenções estabelecidas e 

proporcionando uma outra perspectiva, elevando-a a um patamar de superioridade e não 

de rebaixamento. 
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CAPÍTULO 2 - O BEIJO DA MULHER ARANHA: UMA PERSPECTIVA SOBRE 

A REPRESENTAÇÃO DA SEXUALIDADE E DO GÊNERO DAS 

PERSONAGENS 

 

Em primeiro de maio de 1979 saía a seguinte notícia no Diário de Pernambuco, 

em Recife (PE), segundo arquivo disponível na Hemeroteca Digital Brasileira da 

Biblioteca Nacional Digital pertencente ¨ Funda­«o Biblioteca Nacional: ñO Beijo da 

mulher aranha, de Manuel Puig deverá ser lançado até o final do ano. O livro foi proibido 

na Argentina.ò (p. 6)20. Filósofo de formação, talvez por isso tamanhos questionamentos 

trazidos em sua obra, Puig adentrou no universo dos estudos cinematográficos em uma 

estada em Roma, dedicando-se em seguida aos textos literários e posteriormente 

dramatúrgicos.  

Na capital italiana, estudando cinema, Puig começou a escrever 

roteiros, mas seus personagens precisavam ñde muito mais espa­o 

para viver do que um simples roteiroò. Assim, lan­ou-se à literatura, 

que tentou primeiro em inglês porque ï disse ï odiava o espanhol, 

ñque para mim representava o idioma do poder. As ¼nicas coisas que 

sentia em espanhol com clareza era as vozes da minha cidade e 

comecei a descrevê-lasò, afirmou Puig, explicando algumas de suas 

novelas como ñBoquitas Pintadasò, situadas em ambientes de 

província. 21 

 

Discorrendo um pouco sobre o autor, apesar desse trabalho não se referir a ele e 

sim às personagens de sua obra, cabe mencionar aqui algo construído em torno de sua 

(auto)biografia para que possamos não ser ingênuos ao nos depararmos com as histórias 

construídas por ele. Esse aspecto é interessante pois permite olhar por uma perspectiva 

da construção de sua narrativa. De origem argentina, após sofrer ataques ditatoriais em 

seu país, sob o regime de Perón (peronismo), o autor se exilou no México por decreto da 

Ação Anticomunista Argentina22, período em que publicou O Beijo da mulher aranha 

(1976). Puig também viveu entre Europa e EUA até vivenciar uma estadia no Rio de 

Janeiro, Brasil, cidade em que deu asas a algumas de suas inspirações. Além do romance 

 
20Disponível em: 

https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033_15&Pesq=PUIG&pagfis=134800. 
21 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=154083_04&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=23

938 
22 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=28
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(1976), traduzido em mais de vinte países23, O Beijo da Mulher Aranha deu origem a 

trabalhos cênicos no teatro (1980) e na cinematografia (1985) durante a moradia do 

escritor no Brasil no início da década de 1980, tendo a adaptação para o cinema sido feita 

pelo Diretor Hector Babenco. Mesmo não sendo objeto de estudo, fato importante para 

consideração deste capítulo e análise da construção da narrativa do autor a partir das 

personagens é que Puig era homossexual24 - ou pelo menos alguma sexualidade fora da 

heterossexualidade. A necessidade de descrever a sexualidade do autor aqui se dá devido 

ao fato de perceber o tempo de exceção25 no qual ele vivia, tanto no período histórico 

ditatorial quanto nas suas vivências não-heterossexuais. 

 Na manchete intitulada Prêto no Branco, do Tribuna da Imprensa (RJ), há o 

seguinte texto sobre Manuel Puig, escrito por Carlos Alberto, publicado no dia 19 de maio 

de 1971, quando ele esteve no Rio de Janeiro, 10 anos antes da estreia dôO Beijo nos 

palcos brasileiros: 

O escritor Manuel Puig (A Traição da Rita Hayworth, Boquinhas 

Pintadas), que está há uma semana aqui, dando uma de bichona: 

ñN«o gosto de Hemingway porque ele ® s²mbolo do machismo e isso 

de machismo tem de acabar logo.ò Razões a gente tem de gostar ou 

não da obra do Hemingway, mas não admirá-lo, logo por essa? O 

Rubem Braga e o Fernando Sabino precisam levar o Manuelzinho 

para dar uma volta por aí. É possível que o escritor ainda tenha 

salvação e possa melhorar o seu ódio ao machismo. Recomendo 

uma voltinha ao Assyrius, meia hora por dia na praia em frente à 

Montenegro, uma entrevista com o beque do Flamengo Washigton... 

ajudem o homem. (TRIBUNA DA IMPRENSA (RJ), 1971, grifo 

nosso)26 

 

Nessa passagem da Tribuna da Imprensa (RJ) pode-se deixar dúbia a interpretação da 

palavra ñbichonaò aplicada aqui. A meu ver, três principais pontos: de que Manuel era 

mesmo homossexual, sendo o estereótipo do homossexual masculino, a bicha; de que 

Carlos Alberto, sendo machista declarado, rebaixa ¨ performatividade de ñhomemò o 

 
23 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=325538_01&pagfis=10862 
24 Na entrevista A voz do exílio argentino, para o Jornal do Brasil, o argentino Mempo Giardinelli relata 

que Puig era homossexual. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=206075 
25O tempo de exceção é um conceito que foi discutido pelo filósofo e teórico político italiano Giorgio 

Agamben. Refere-se a um estado de emergência ou crise em que as normas e leis democráticas são 

suspensas, permitindo ao governo ou autoridades agir de maneira extraordinária para enfrentar uma situação 

considerada excepcional. 
26 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=154083_03&pasta=ano%20197&pesq=&pagfis=50
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colocando nesse lugar como ñforma de ofensaò27; ou a junção das duas hipóteses, sendo 

Manuel um homossexual estereotipado e Carlos Alberto, não suportando a ideia de outro 

homem sendo contra o machismo, tenta ofender Puig colocando nele características do 

feminino de forma pejorativa, mostrando inclusive a ideia de gênero e sexualidade se 

confundindo.  

A fala de Carlos Alberto pode ser problematizada dentro do contexto do 

machismo e da homofobia, uma vez que seus comentários revelam atitudes e preconceitos 

enraizados relacionados a essas temáticas. Ao se referir a Manuel Puig como "bichona" e 

desqualificá-lo com base em sua sexualidade, Carlos Alberto está perpetuando 

estereótipos LGBTQIAP+fóbicos. O uso do termo pejorativo é uma forma de 

ridicularização e desvalorização das identidades LGBTQIAP+ e contribui para a cultura 

de desrespeito e discriminação. Além disso, a crítica de Carlos Alberto à posição de 

Manuel sobre o machismo revela uma visão machista, na qual ele minimiza e menospreza 

as preocupações de Manuel com o tema. Carlos Alberto sugere que Manuel precisa ser 

"ajudado" a superar seu "ódio ao machismo", ignorando a importância da luta contra a 

opressão de gênero e a busca pela equidade. Essa abordagem também nos mostra a 

interseção entre o machismo e a homofobia. Carlos Alberto parece associar a 

homossexualidade de Manuel com uma suposta fraqueza ou falta de masculinidade, 

usando isso como uma forma de deslegitimar suas opiniões e atacar sua ñintegridadeò.  

Com uma coisa havemos de concordar: se Puig realmente fez essa afirmação, é 

porque em algum lugar, ñissoò, do machismo, o incomodou, em algum momento de sua 

vida, reverberando até mesmo para as falas de suas personagens e na construção de suas 

obras. Na cidade de Agrigento, Itália, em 1986, Puig recebeu o prêmio Efebo de Ouro 

pelo livro O Beijo da Mulher Aranha, concedido pelo Centro de Investigação sobre 

Narrativa e o Cinema. Em entrevista concedida pouco depois da premiação, para Helena 

Lorente (de Roma):  

O escritor disse ainda ter evitado escrever sobre personagens 

homossexuais durante muito tempo por considerar que o público de 

língua espanhola não estava preparado. Porém, procurando buscar 

algumas explicações sobre as vantagens do machismo para a mulher, 

Puig recordou tê-las encontrado não em uma voz feminina, mas na 

 
27 Só para conhecimento, assim como a palavra queer era utilizada de forma pejorativa, no Brasil, uma das 

palavras utilizadas como forma de ofender os homossexuais masculinos, era a palavra bicha, o feminino de 

bicho.  
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ñafeminadaò. Ent«o nasceu uma novela did§tica como o Beijo da 

Mulher Aranha, que tem explicações ao pé da página.28 

 

Quando Puig fala, para a entrevista de Helena Lorente, que busca pelas explicações da 

vantagem do machismo para a mulher, tendo ele dito que isso de machismo devia acabar, 

pude verificar que na Tribuna da Imprensa (SP), em 1986, ele explica um pouco melhor. 

 

Quando Manuel Puig concebeu O beijo da Mulher Aranha, em 

1972, era grande o momento dos primórdios do feminismo na 

Argentina. Falava-se, então, das desvantagens do papel da mulher 

submissa. Não se pensava nas vantagens deste papel, que, segundo 

o escritor, deveriam existir, para que esta situação perdurasse por 

tanto tempo.  

ñEscrevo os romances sempre para mim mesmo ï explica Puig ï 

Para esclarecer um problema meu, com a ajuda de um personagem. 
29 

 

Sobre as explicações ao pé da página em seu livro, onde são expostas as teorias sobre a 

homossexualidade, há outra citação retirada da Hemeroteca que explica suas motivações. 

 
Estilisticamente, as citações me parecem um pouco forçadas, diz ele. 

Mas, por que não fazer um romance didático? Tentei imaginar meu 

leitor ideal como um adolescente afeminado de uma cidadezinha 

perdida na Espanha, recém-saída do franquismo30, em 1976. Nunca 

achei que as citações fossem uma decisão de estilo justo, mas eram 

necessárias.31 

 

Puig era um questionador. Colocou em suas personagens alguns de seus 

questionamentos filosóficos sobre as opressões acometidas aos seres humanos, em uma 

luta política mais ampla do que contemplaria uma política partidária. Explorou temas 

sobre os afetos que permeiam nossas relações na mais pura investigação psicológica. 

Construiu sua narrativa evidenciando uma dicotomia categórica. Explorou o inconsciente 

humano a tal ponto em que percebemos o desejo, que parece existir anterior à ação. E em 

outra entrevista de PUIG ao Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, em 1981, o autor diz que 

 
28 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=154083_04&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=23

938 
29 Disponível em: 

https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=7

6040 
30 Período de ditadura na Espanha. 
31 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=76

040 
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o ñapaixonante é descobrir onde a imposição social e política se mascara, se traveste de 

necessidadeò:  

O que me excita é a exploração do inconsciente, sobretudo o 

inconsciente coletivo, aquele conjunto de princípios aceitos, goste-

se ou não deles, e considerados naturais. O apaixonante é descobrir 

onde a imposição social e política se mascara, se traveste de 

necessidade.32 

 

 

A OBRA CÊNICA DE MANUEL PUIG  

 

Antes de tudo, recomendo aqui a leitura do texto teatral anexado (Anexo II) à essa 

dissertação e com grifos feitos por este discente que vos escreve, evidenciando pontos 

que me chamaram a atenção na obra, além, claro, de ver a adaptação cinematográfica de 

Hector Babenco que se encontra disponível em algumas plataformas de streaming. A obra 

teatral foi premiada pelo MEC como o melhor espetáculo do Rio de Janeiro no ano de 

198133 e o filme levou prêmios e o reconhecimento internacional, estando, atualmente, na 

lista dos 100 melhores filmes brasileiros da ABRACCINE ï Associação Brasileira de 

Críticos de Cinema. A história se desenrola em uma prisão latino-americana, onde 

conhecemos Valentim34 e Molina35, personagens que questionam suas identidades e 

desejos mais profundos. Política, memória, gênero e sexualidade se entrelaçam nesse 

contexto. Através de diálogos, a fluidez das personagens, a ambiguidade de suas 

expressões e a complexidade de seus relacionamentos são os pontos-chave da peça a ser 

discutida aqui.  

A obra conta a história de duas personagens privadas de liberdade, no sistema 

carcerário masculino, que dividem a mesma cela, no ano de 1975, segundo indicações do 

texto teatral, uma por questões políticas e outra acusada de corrupção de menores. 

ñReunidos na cela de uma pris«o, um homossexual e um guerrilheiro resistem ao 

 
32Disponível em: 

https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=Manuel%2

0Puig&pagfis=286545. 
33Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=32

614 

 
34 Ora ou outra o personagem Valentim aparece com a grafia Valentin nesse texto. Em razões do que se 

fala da personagem, mantive essas duas grafias na dissertação. 
35 Ora ou outra a personagem Molina vai ser tratada no masculino e no feminino, a depender do contexto e 

de que falou. Optei na minha fala por utilizar o pronome feminino ao me referir a personagem. 
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desespero, fazendo surgir entre si uma complexa rela­«o humanaò, era o texto que 

anunciava o espetáculo no Jornal do Brasil, em 1981, o qual eu vi tantas vezes na 

hemeroteca digital, e que logo de cara já apresentava uma personagem pela sua 

sexualidade e outra pela sua ação política. Valentim e Molina vivem uma trama que 

perpassa discussões sobre estruturas políticas, sexualidade, desejo, classe, amor, gênero. 

Encerrou no Teatro Ipanema com mais de 400 apresentações36 na sua primeira encenação. 

Luís Alberto Molina, 41 anos, vitrinista, preso em julho de 1974 por corrupção de 

menores, aparentemente ñleigo pol²ticoò, ® a personagem que subverte a estrutura cis-

heteronormativa ao questionar sobre sexualidade e gênero e apresenta bom 

comportamento para o sistema ditatorial desde sua prisão. Já Valentim Arregui Paz, 22 

anos, jornalista, preso político em 1972, segundo também indicações do texto teatral, traz 

ideais sobre as ideologias de uma política de esquerda marxista, além de apresentar 

comportamento reprovável por provocar rebeliões e encabeçar greves devido às suas 

animosidades. ñSão duas personalidades radicalmente diferentes entre si, cujo único 

aparente ponto em comum será o de representarem, cada um a seu modo, uma ameaça ao 

estado totalitário.ò (PUIG, Manuel. BABENCO, Hector. O Beijo da Mulher Aranha, 

SINOSPSE. Funarte, Dossiê Filmes Brasileiros, p. 5, 1985.)37 

No cenário esmagadoramente abafado e cortado do mundo de uma 

cela de prisão, dois presos ï um homossexual condenado por 

corrupção de menores e um ativista político inculpado de atividades 

subversivas ï representam duas visões do mundo diametralmente 

opostas. No patético convívio do seu desesperado dia a dia, estas 

duas visões começam a interpenetrar-se mutuamente. No desfecho, 

cada um dos dois sairá decisivamente marcado e transformado pelo 

profundo relacionamento afetivo que se estabelece entre eles. O 

homossexual, até então alienado e individualista, torna-se aberto aos 

valores do bem coletivo aos quais seu companheiro se dedicava de 

modo integral; o ativista antes voltado com rigidez apenas para os 

interesses do seu engajamento político, fica mais sensível e tolerante 

aos impulsos afetivos da natureza humana. (MICHALSKI, Yan. 

198138) 

 

Essa ñamea­a identificadaò pelo estado faz com que o meu interesse pela obra se 

dê pelas possibilidades de estudo das representações de determinados grupos políticos e 

 
36 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=100439_12&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=23
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37 Disponível em: http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=cinetrab&pagfis=4187). 
38 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=63
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as discussões acerca de suas representatividades e visibilidades nos palcos e, 

consequentemente, a reverbera­«o disso na constru­«o da nossa ñperformance socialò, 

através principalmente do nosso imaginário. 

 

O Beijo é um livro a respeito de dois homens, tudo o mais em volta 

disto é reconstruído automaticamente pela memória do leitor. 

Porque no livro há pouquíssimas informações sobre o universo de 

Molina e Valentim.  (BABENCO, Hector. O Beijo da Mulher 

Aranha, SINOSPSE. Funarte, Dossiê Filmes Brasileiros, p. 5, 

1985)39 

 

O texto teatral foi escrito a partir da novela homônima publicada em 1976 no 

México, e devido ao incentivo a Puig da atriz e do ator, Dina Sfat (1938 ï 1989) e seu 

cônjuge Paulo José (1937 ï 2021), que se encarregaram da direção, porém abandonaram 

o projeto por divergências estéticas e criativas entre o autor e a direção.  

A ideia de montar o espetáculo partiu de Dina Sfat há quase dois 

anos, quando ela terminou a leitura dôO Beijo em espanhol. Dina 

entusiasmada, chegou a procurar o escritor argentino (considerado o 

romancista mais interessante que surgiu nos últimos 10 anos, pela 

crítica literária do New York Times). Embora morassem no mesmo 

bairro, Leblon, Dina não sabia e foi procurá-lo na Europa. Puig 

achava que seu texto não se adaptaria ao teatro, mas acabou 

convencido pela atriz e por seu marido, Paulo José, a encená-lo. 

Puig, ao invés de reduzir os diálogos do livro, escreveu novo texto, 

em espanhol, que Paulo José traduziu. Dina Sfat resolveu estrear 

como diretora e produzir o espetáculo mas, diante do medo que foi 

sentido com a dimensão que a obra ia tomando no Brasil, chamou o 

marido para ajudá-la. Depois Dina Sfat e Paulo José abandonaram a 

montagem da peça, pelas diferenças de concepção que o autor e a 

direção tinham. E logo nos primeiros ensaios, Puig explica qual foi 

a divergência básica:  

- Eu queria reduzir tudo à palavra, mas o livro oferece possibilidades 

da peça se tornar um espetáculo visual. Para mim, foi muito 

importante ter um projeto ligado à cultura brasileira e o fato de eu 

ser chamado por uma representante dessa cultura me deu a sensação 

de me incorporar ao país.  

Puig insistiu na ideia de colocar apenas dois personagens no palco e 

excluir da cena o diretor do presídio. A gravação de sua voz e a do 

ator Rubens Corrêa reproduziria as conversas entre o diretor e o 

presidiário Molina. Dina discordava e queria colocar mais um ator 

em cena por achar que voz gravada, em teatro, não é bom recurso. 

Diante do impasse criado por esta questão e outras, a atriz e Paulo 

José abandonaram o projeto de trabalho. Dina fala sobre isso.  

- Eu achava que o rodapé do livro (em que são expostas as teorias 

sobre a homossexualidade) deveria estar na peça. O diretor do 

presídio seria uma espécie de coringa, que faria vários papéis, 

 
39 Disponível em: 

http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=cinetrab&id=3025505465967&pagfis=4199. 
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interrompendo os diálogos. Talvez a discordância básica tenha sido 

que eu quisesse fazer uma peça sobre tudo que tinha o livro, e o Puig 

sobre Molina e Valentin.40 

 

A estreia no Brasil ocorreu em 18 de agosto de 1981, às 21 horas, no Teatro 

Ipanema, no Rio de Janeiro. Encenada pela primeira vez no Brasil pelos atores José de 

Abreu (Valentim) e Rubens Corrêa (Molina), O Beijo da mulher aranha foi oficialmente 

dirigido por Ivan de Albuquerque (1932 - 2001). O texto teatral em seu início traz 

indicações sobre o cenário, iluminação e demais aparatos para construção do espetáculo. 

Na indicação da peça, a história se passa no bairro Villa Devoto, em Buenos Aires, 

Argentina, e ocorre em 1975. Sobre o espetáculo, Yan Michalski, em uma matéria de 

1981 no Jornal do Brasil, disserta sobre a encenação de Rubens Corrêa e José de Abreu: 

ñUm seco golpe no est¹mago, um gesto desesperado contra a violência e os 

preconceitos.ò41 

 

A peça é um seco golpe no estômago, um grito desesperado contra 

a violência e os preconceitos, mas também um ato de fé nas 

prodigiosas possibilidades do ser humano, na capacidade de 

defender a sua dignidade dentro das mais adversas circunstâncias. 

Obra de grande abrangência temática, ela insinua nas entrelinhas 

considerações infinitamente mais complexas dos que as que escolhe 

abordar explicitamente.  

E reitera: 
 

Obra política no mais generoso dos sentidos, ela consegue, como 

poucas, fundir o homem animal político e o homem animal 

individualista. Obra de apelo universal, ela extrai a seiva desse apelo 

através de fundas raízes latino-americanas, fiéis tanto à Argentina 

na qual está nominalmente ambientada como no Brasil onde o autor 

reside atualmente.  

O espetáculo do Teatro Ipanema leva a marca da sensibilidade, 

talento e inteligência característica de tudo que Ivan de Albuquerque 

e Rubens Corrêa fazem há anos, e reúne uma soma de acertos maior 

do que as suas duas últimas montagens. A direção de Ivan de 

Albuquerque, debaixo de uma aparente simplicidade, consegue 

tornar tangível e fluente o horripilante cotidiano da cela, através de 

uma sofisticada economia de movimentos, na qual a exiguidade do 

espaço é explorada como um recurso expressivo de enorme peso.  

 

 
40 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=37
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41 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=38975 
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A peça começa com Molina narrando o filme, Cat People (1942), para Valentim, 

enquanto Valentim o questiona sobre os detalhes da história narrada. No texto teatral, as 

falas iniciais se dão da seguinte maneira: 

 

MOLINA  - Nela se vê que tem alguma coisa estranha, que não é 

uma mulher como as outras. Muito jovem, o corte do rosto mais 

redondo que oval, terminando em ponta, como um gato.  

VALENTIM - E os olhos?  

MOLINA  - Quase certo que verdes. Ela olha para o modelo, a 

pantera negra do zoológico, que estava na jaula, deitada. Mas 

quando a garota faz barulho com a folha de desenho, a pantera a viu. 

VALENTIM  - Como não sentiu o cheiro dela antes?  

MOLINA  - Porque na jaula tem um pedaço enorme de carne. E é 

quando nota a raiva da fera que a garota começa dar traços cada vez 

mais rápidos, e desenha uma cara de animal e também de diabo. E a 

pantera a olha, é uma pantera macho, e não se sabe se olha para 

comê-la, ou levada por um instinto ainda mais feio.  

VALENTIM  - Não tem ninguém no zoológico? 

MOLINA  - Quase ninguém, é inverno. As árvores do parque estão 

peladas. Ela tem as pernas entrelaçadas. As meias são brilhantes, 

daquelas antigas, de malha cristal de seda, não se sabe bem se a cor 

rosada é da carne ou da meia. (PUIG, 1981, p. 2) 

 

As palavras e frases do diálogo inicial que me chamaram atenção e despertaram 

meu imaginário para o que supostamente poderia haver de ligação com a relação que se 

criava entre as personagens s«o: ñNela se v° que tem alguma coisa estranha, que n«o ® 

uma mulher como as outrasò, ñestava na jaulaò, ñuma cara de animal e tamb®m diaboò, 

ñ® uma pantera macho, e n«o se sabe se olha para com°-la, ou levada por um instinto mais 

feioò, ñAs §rvores do parque est«o peladas. Ela tem as pernas entrela­adasò e ñn«o se sabe 

bem se a cor rosada ® da carne ou da meiaò. Ap·s todas essas frases no in²cio de um 

diálogo entre as personagens me questiono quais as intenções do autor ao utilizá-las como 

parte de sua narrativa no enredo. Fazendo uma espécie de análise da minha interpretação 

desse despertar do meu imaginário, levo em consideração o cenário onde as personagens 

se encontravam: cárcere, estavam na jaula. Nas primeiras palavras de Molina, a 

personagem j§ afirma: ñn«o se ® uma mulher como as outrasò, tem algo estranho nela, 

como se estivesse falando dela mesma. Na frase ñuma cara de animal e tamb®m diaboò 

me pergunto pelas condições das personagens de um sistema carcerário, em seus tempos 

de exce­«o, que s«o tratadas como ñanimaisò fazendo ir ao encontro do verdadeiro 

inferno, conhecendo o ñdiaboò. A descri­«o do sexo biol·gico do animal e a afirma­«o 

de que o animal a olhava parecendo querer comê-la ou coisa pior, mais feia, me remetem 
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ao ato sexual: comer significa penetrar alguém no contexto sexual popular. Já a descrição 

de que a árvore está pelada, as pernas entrelaçadas e a dúvida se a cor rosada é da meia 

ou da carne pode ser interpretada por todo um cunho sexual. Quando Molina começa a 

descrever características da mulher do filme que narra, Valentim dá sua primeira fala 

referente ao que transcorreria posteriormente: ñVALENTIM  - Lembre-se do que eu 

disse, descri­«o er·tica n«o.ò (PUIG, 1981, p. 3). Ao passo que podemos sim interpretar 

que Valentim também levou esse jogo de frases e palavras para esse aspecto. Na 

adaptação cinematográfica (1985) de Hector Babenco e roteiro de Leonard Schrader, a 

primeira fala de Valentim é justamente essa. Na obra encenada pelos atores Willian Hurt 

(Molina) e Raúl Juliá (Valentim), vemos as personagens dentro do imaginário do 

estereótipo binário da sociedade.  No filme, gravado no estúdio Vera Cruz em São Paulo, 

somos introduzidos à cena em que Molina descreve a representação de uma mulher em 

um filme. A personagem Molina aparece nas cenas iniciais com unhas grandes, 

maquiagem, uma peça de roupa denominada popularmente por robe ou camisola, e em 

sua primeira aparição coloca uma toalha enrolada em sua cabeça como uma espécie de 

turbante, como diz a própria personagem narrando sobre a cena do filme. Entretanto essas 

vestimentas, julgadas como femininas, não permanecem em todo decorrer do filme, mas 

pontualmente quando Molina se entrega ao imaginário dos filmes que viu, representando 

suas divas/heroínas. Molina conta a história da perseguição nazista aos judeus com outra 

perspectiva, agindo com uma certa romantização dos fatos, focando apenas no romance 

da história como se não interpretasse a história pelo cunho crítico, mas somente por um 

certo ñconto de fadasò. Aparentemente, a ficção é o tempo de exceção de Molina, que 

vive uma vida de tortura na sua realidade. Na obra de Babenco, a personagem verbaliza 

pr·ximo ao minuto nove: ña parte mais importante dos filmes, a parte dos amantesò. 

Na cena inicial do filme, o ator utiliza de poses que escancaram a performance 

sensual atribuída dentro do estereótipo ao gênero feminino. Parece, aí, haver um despertar 

de um imaginário que provoca sensações em Valentim - tal qual como o espectador de 

uma arte - ao Molina narrar as histórias. O desejo despertado em Valentim também pode 

ser visto no que se refere ¨ fome quando, no filme, ele diz para n«o se falar de ñmulheres 

nuas e comidaò, fala essa que h§ tamb®m no texto teatral (p. 9). No filme, mesmo sem 

olhar para a performance de Molina ao representar a história com gestos e poses, Valentim 

aparentemente desperta seu desejo somente com o narrar dos fatos, sobre comida e sobre 

mulheres, sem de fato visualizá-las, ficando assim a cargo do imaginário o seu desejo 
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e/ou o seu desejo a cargo do seu imaginário. Nas falas iniciais, podemos observar a 

imaginação e o desejo fazendo parte do enredo de Valentim. 

VALENTIM ï Lembre-se do que eu disse, descrições eróticas não.  

MOLINA ï Como quiser. Mas quem está atrás dela? Alguém tenta 

acender um cigarro, o vento apaga o fósforo.  

VALENTIM ï Quem é? 

MOLINA ï Espere. Ela ouve o estalo do fósforo e se sobressalta. 

Ele não é um galã lindo, mas simpático de cara, com chapéu aba 

baixa. Bate na aba com saudação, diz que o desenho é fantástico. Ele 

retoca com a mão na franja encaracolada. 

VALENTIM  - Eu a imagino morena, redondinha e que se move 

como uma gata, gostosa.  

MOLINA  ï Você não disse que não queria se assanhar? 

VALENTIM  ï Continue. 

(PUIG, p. 3) 

 

No texto teatral, utilizando dos elementos teatrais, há a indicação que a 

iluminação42 muda, na página 4, logo após os diálogos iniciais, dando a revelar a prisão 

na qual estavam as personagens. No início a iluminação só focava as duas personagens, 

criando uma atmosfera psicológica para o espetáculo. A iluminação do teatro é um 

elemento importante para a construção cênica, junto com ela, a cenografia da peça em 

1981 no Rio de Janeiro ficou por conta de Anísio Medeiros. 

O grande esteio com que a encenação conta é o cenário de Anísio 

Medeiros, que num golpe de maestria contorna a sensação de 

saturação que o sustentado contato com um espaço tão sufocante 

provocaria, através da solução de modificar sucessivamente o 

ângulo sob o qual a cela é mostrada, sendo que a cada ângulo 

corresponde um determinado clima psicológico condicionado pela 

ação do respectivo episódio, e um clima de iluminação que realça o 

clima psicológico.43 
 

Exibindo nas falas dos personagens alguns pontos de discussão sobre o tema aqui 

abordado, Puig coloca em uma voz n«o ñdemarcadamenteò feminina a reprodu­«o das 

ñdefini­»esò de g°nero.  

Procurei, então, uma voz capaz de me falar das vantagens do papel 

da mulher submissa. Alguém que repetisse uma fala de filme 

americano dos anos 40: sou capaz de me apaixonar por um homem 

que me inspire medo. Um personagem que sonhasse com o grande 

prazer do abraço que mata. Encontrei esta disposição, mas não numa 

voz feminina e sim numa voz afeminada. Assim imaginei este 

 
42 As cores da iluminação também fazem parte do jogo psicológico explorado em cena. 
43 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=38975 
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casamento em que a mulher fosse submetida e o homem dominador 

mas, sem a mulherò.44 

 

A ideia da mulher submissa, sem de fato ecoar de uma mulher cisgênero, fica a cargo da 

personagem Molina, que subverte essa binaridade.  

 
MOLINA  ï Mas se um homem... é meu marido, ele tem de mandar, 

para se sentir bem. Isso é natural. 

VALENTIM  ï Não, o homem da casa e a mulher da casa tem de 

estar no mesmo nível. Do contrário é exploração.  

MOLINA  ï Assim não tem graça. 

VALENTIM  ï O que? 

MOLINA ï Já que você quer saber... a graça está em que quando 

um homem abrace, dê um pouco de medo. 

VALENTIM  ï Quem é que te botou essa ideia na cabeça? Isso tudo 

está muito errado. 

MOLINA  ï Mas eu sinto assim.  

VALENTIM  ï Você não sente assim, te ensinaram a sentir assim. 

Para ser mulher não é necessário... sei eu lá... ser mártir. E se não 

fosse porque deve doer uma loucura eu pediria para que você fizesse 

de mim, para demonstrar que isso de ser macho não dá nenhum 

direito. (PUIG, 1981, p. 58/59)  

 

Molina e Valentim apresentam essa ideia machista nas suas falas. Molina acredita 

que a mulher deva ser submissa, enquanto Valentim, a meu ver, coloca a mulher no lugar 

de passiva sexualmente, penetrável. Se não fosse porque, segundo a fama popular, doesse 

a prática de sexo anal, ele queria ser penetrado, como se isso o fizesse mulher, para 

demonstrar que o macho não deve ser superior. E me dando o direito de traduzir do 

popular, ficaria da seguinte maneira: Se dar o cu não doesse, eu pediria para você me 

comer (no sentido de penetrar) para que eu te mostrasse que isso não me faz inferior. Essa 

é outra temática que carece de investigação a qual a prática sexual se ancora no gênero e 

sexualidade e que deixaremos para um estudo posterior. Mesmo que reproduzindo certos 

preconceitos, Valentim, tomado por sua consciência política de esquerda da época, critica 

as relações de gênero e classe, questionando o papel da mulher, a exploração dos homens 

sobre elas e as condições das trabalhadoras do lar.  

VALENTIM  - Eu gostaria de perguntar como você imagina a mãe 

desse cara. 

MOLINA  ï (SEM HUMOR) Para você rir um pouco mais? 

VALENTIM  -Prometo que não. 

MOLINA  ï Não sei, um encanto de pessoa. Faz seu marido muito 

feliz, os filhos também, sempre muito bem arrumada.  

 
44 Disponível em: 

https://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=7

6040 
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VALENTIM  ï Você imagina ela varrendo e lavando a casa? 

MOLOINA ï Não, eu a vejo impecável, vestido de gola alta, a renda 

disfarçando as rugas do pescoço. 

VALENTIM  ï Sempre impecável. Tem empregadas, explora 

pessoas que não tem outro remédio senão servi-la em troca de uns 

trocados. E claro, foi feliz com seu marido que a explorou por sua 

vez, mantendo ela encerrada na casa como escrava, para esperar por 

ele... 

MOLINA ï Escuta... 

VALENTIM  - ... para esperar por ele todas as noites, de volta de 

seu escritório de advocacia, ou do consultório. E ela esteve de acordo 

com o sistema, e inculcou no filho todo esse lixo e o filho agora dá 

de cara com uma mulher pantera. Ele que aguente! (PUIG, 1981, p. 

6/7) 

  

Essas narrativas de Molina sobre os filmes fazem, na trama, com que eles se 

ñesque­amò (se ® que tem como) da realidade que ® vivenciar a experi°ncia de priva­«o 

de liberdade no sistema carcerário, mas volta e meia Valentim não descansa de seu papel 

de militante e meia e volta ele se entrega aos afetos das histórias. 

 

MOLINA  - [...] agora que eu tinha me esquecido desta imundice de 

cela, contando a fita.  

VALENTIM  - Eu também tinha me esquecido. (PUIG, 1981, p. 7) 

 

No filme, Valentim deixa claro que essas histórias o ajudam a passar tempo, porém a 

distração não possui nenhum foco político. 

MOLINA  ï Bem, o que acha da estória? Não é maravilhosa? 

VALENTIM  ï Ajuda a passar o tempo.  

MOLINA ï Então você gosta? 

VALENTIM  ï Não tem um foco político, mas tudo bem. 

MOLINA  ï É tudo que tem a dizer? Você deve ter estudado 

filosofia política.  

VALENTIM  ï O nome é ciências políticas e a resposta é não. 

Estudei jornalismo.  

MOLINA  ï Ah, vejo por que aprecia uma boa estória.  

VALENTIM  ï Só a acho meio juvenil. 

 MOLINA  ï Sei que não é tão inteligente quanto você deve estar 

acostumado. É apenas um romance... Mas é tão lindo!  

(BABENCO, 1985) 

 

 Molina, em sua fantasia, enxerga os soldados nazistas dentro da performance do 

masculino, vestimentas bem características, posturas corporais rígidas... e não 

problematiza as opressões acometidas por eles. É como se simbolicamente eles 

representassem toda a dicotomia estrutural da sociedade: razão e emoção, masculino e 

feminino, heterossexual e homossexual, conhecimento e ignorância, bom e mau? 
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O desfecho é trágico para os dois protagonistas, mas ambos 

percorreram exemplarmente aquela trajetória da ignorância para o 

conhecimento que marca os grandes personagens de teatro.  

 (MICHALSKI, Yan. 1981) 45 

 

Quando disse que aparentemente a personagem Molina era politicamente ñleigaò, posso 

exemplificar com transcrições das falas do filme: 

 

VALENTIM  ï Não percebe que a porra desse filme é antissemita? 

MOLINA  ï Ah, convenhamos...  

VALENTIM  ï Espere. Esse filme deve ser alemão, certo? 

MOLINA  ï Não sei, assisti há anos. Olha, eu não explico meus 

filmes. Destrói a emoção.  

VALENTIM  ï Deve ter sido um filme de propaganda nazista feito 

durante a guerra.  

MOLINA  ï Eu não sei. É só pano de fundo. 

(BABENCO, 1985) 

 

E sim, na obra cinematográfica, as cenas narradas do filme são apresentadas ao espectador 

com atuações de um elenco de atrizes/atores, e, ao aparecer a cena narrada do filme no 

filme, a personagem da mulher (diva de Molina), interpretada pela atriz brasileira Sônia 

Braga, aparece cantando para vários militares com o símbolo da suástica nazista em seus 

trajes. Molina narra.... busca através de sua memória as histórias dos filmes, fantasiando 

em seu imaginário. Ele conta a história do jeito que percebe o mundo, em seu tempo de 

exceção. Molina vive certos questionamentos sobre sua identidade e performance. 

Podemos associar com o que foi falado sobre a construção da narrativa. No filme há os 

recortes das fantasias de Molina através de representações de outras e outros profissionais 

da área (atrizes e atores). No filme, o diálogo acontece da seguinte maneira: 

 

VALENTIM  - Esse filme é alemão?  

MOLINA  - Não sei, assisti há anos.  

MOLINA  - (TENTANDO BUSCAR NA LEMBRANÇA) Eu não 

explico meus filmes. Destrói a emoção.  

(BABENCO, 1985) 

 

O problema é que talvez ele realmente não tenha consciência política (ou um nível 

de letramento político) e no próprio roteiro do filme já há a descrição da personagem 

como tal: 

Molina, politicamente desinformado, vive num mundo delirante, 

onde a realidade se mistura aos filmes que viu e que conta a cada 

 
45 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=38975 
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noite, histórias de heróis e heroínas trágicas, em que os sentimentos 

predominam sobre qualquer outro valor.46 

 

Acontece que Molina foi ñescaladaò, tal qual uma espi« do filme que contava, para 

arrancar informações de Valentim, que é envenenado aos poucos pelo sistema para 

enfraquecer seu corpo e, assim, se submeter às confissões sobre as ações dos grupos de 

esquerda dos quais fazia parte. ñO amor ® um luxo que uma espi« n«o pode terò 

(BABENCO, 1985). 

 

DIRETOR ï Já é segunda-feira, Molina, que novidades você tem?  

MOLINA ï Não muitas, infelizmente, senhor diretor.  

DIRETOR  ï Ahá... 

MOLINA  ï Mas sei que estou ganhando a confiança dele.  

DIRETOR  ï O mal é que estão me pressionando muito, Molina. Da 

Presidência, da Presidência da República. Querem interromper de 

novo esse sujeito, é duro, você me entende... 

MOLINA  ï Isso não, senhor, está muito fraco, podia acabar ficando 

no interrogatório.  

DIRETOR  ï É, isso é o que eu digo, mas não convenço ninguém.  

MOLINA  ï Mais uma semana, por favor, doutor... E eu tenho uma 

ideia. 

DIRETOR  ï Qual? 

MOLINA  ï Ele é muito duro, mas tem seu lado sentimental. (PUIG, 

1981, p. 49) 

 

Para tal, com a ñdesinforma­«o pol²ticaò de Molina, n«o podemos deixar de dizer que a 

personagem pode ser vista como um corpo político simplesmente pela sua 

identidade/performatividade e que, oprimida pelo poder, se coloca da maneira que 

consegue para sobreviver. Falando da atuação de Rubens Corrêa e José de Abreu, na peça, 

Michalski pontua: 

[...] no plano interpretativo a realização acusa um certo 

desequilíbrio, decorrente da muito discutível linha adotada por 

Rubens Corrêa para o desempenho do papel de Molina, e acentuado 

pelo notável brilho com que o ator executa essa opção. O seu Molina 

é monoliticamente alegre, despreocupado e descontraído, como se 

nem estivesse tomando conhecimento das pressões que atuam sobre 

ele, em função tanto da visão depreciativa que tem de si mesmo 

enquanto homossexual como da sua condição de prisioneiro e da 

ambiguidade da sua posição como possível informante da polícia. A 

progressiva transformação do personagem sob a influência do seu 

contato com o guerrilheiro, nitidamente sentida nas entrelinhas da 

novela, praticamente não existe no espetáculo, e só é transmitida, 

como se uma brusca reviravolta, através de uma informação 

fornecida no desfecho pelo recurso da voz gravada em off. Já o 

 
46 Disponível em: http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=cinetrab&pagfis=4187. 
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desempenho de José de Abreu, embora menos imediatamente 

comunicativo do que o de Rubens, é muito bem dosado, nítido, e 

deixa clara a dolorosa evolução do personagem. Uma bela 

revelação, num espetáculo que se constitui numa contribuição 

positiva para esta moderna temporada.47  
 

Molina chega a declarar, no filme, que não gosta da política, mas é louca pelo mocinho 

do filme. ñEle ® t«o rom©ntico. Deve ser morto por isso?ò. No que Valentim responde: 

ñNazistas s«o t«o rom©nticos quanto o guarda da sala de torturaò. Em outro momento do 

filme, Valentim se irrita com os guardas do presídio chamando-os de assassinos e começa 

a provocar uma gritaria entre os presidiários. Um guarda chega na porta de sua cela e 

urina nela. Ficando com raiva, desconta-a em Molina. 

 

VALENTIM  ï (JOGA UM COPO NA DIREÇÃO DE MOLINA). 

Seu filho da puta.  Estão matando um irmão meu e o que faço? 

Escutando a porra do seu filme nazista. Não sabe de nada? Não sabe 

o que os nazistas fizeram com as pessoas? Judeus? Marxistas? 

Católicos? Homossexuais?  

MOLINA  ï Claro que sei. Pelo que me toma? Uma mulher mais 

estúpida do que sou?  

(PEGA MOLINA CHAMA DE FILHO DA PUTA E A JOGA NO 

CHÃO) 

VALENTIM  - Você não sabe porra nenhuma. (JOGA ALGO 

NELA)48 Não reconheceria a realidade nem que ela lhe fosse enfiada 

na bunda! 

MOLINA  - Para que quero a realidade num buraco imundo desse? 

(SE AFASTANDO DE VALENTIM COM MEDO) Para que me 

deprimir mais do que já estou? 

VALENTIM - Você é pior do que pensei. Você usa esses filmes 

apenas para se masturbar.  

MOLINA  - Se você não parar de falar, nunca mais falo com você. 

(BABENCO, Hector, 1985) 

 

No filme Molina confessa saber sim das opressões dos nazistas e que utiliza da 

ficção para fugir de sua realidade. Só que, em troca de sua liberdade, Molina é coagida 

pelo sistema a investigar Valentim, para rever sua amorosa mãe com a qual ele possui 

relação de admiração tal qual suas divas de Hollywood. Essa ideia da mãe muito amorosa 

e a relação com o suposto desvio de conduta do homossexual masculino, por exemplo, 

proporcionou questionamentos durante o período da ditadura civil-militar no Brasil, 

inclusive nos periódicos disponíveis na hemeroteca digital nos quais é possível ver uma 

 
47 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=38975 
48 Essa cena do filme foi descrita por mim. Optei por utilizar o pronome feminino ao falar de Molina, como 

disse anteriormente em outra nota. 
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manchete insinuando que a m«e afetuosa ® o problema para que pessoas ñse tornemò 

homossexuais, e essa mesma situação é expressa pela personagem Molina no texto teatral. 

MOLINA  ï Claro. E agora tenho que aguentar você dizendo o 

mesmo que todos.  

VALENTIM ï Vamos ver... o que que eu vou dizer?  

MOLINA  ï Todos iguais. Sempre com a mesma história.  

VALENT IM  ï Qual? 

MOLINA  ï Que quando pequeno fui mimado demais, e por isso 

sou assim, que fiquei grudado na saia de minha mãe, mas que sempre 

se pode dar um jeito e o que me convém é uma mulher, porque a 

mulher é a melhor coisa que existe.  

(PUIG, 1981, p. 10) 

 

Coincidentemente, a história contada por Puig transcorre no período social de um 

regime ditatorial no Brasil que perseguia grupos ditos minoritários e promovia o controle 

sobre a moral, a família tradicional, o patriotismo e a adoração a Deus, e até no ano de 

estreia da peça e do filme no país (Brasil), as orientações sexuais que escapassem da 

norma heterossexual eram consideradas um transtorno psiquiátrico o qual deveria ser 

tratado e, permanece até hoje, como crime em muitos lugares e sendo pecado em tantos 

outros. Até 1990, a OMS (Organização Mundial da Saúde), possuía uma CID ï 

Classificação Internacional de Doenças - para a homossexualidade.  

 

Isso, porque em 1948 a orientação sexual homossexual foi incluída 

na Classificação Internacional de Doenças (CID) como sendo uma 

patologia na CID-6. Todavia, pesquisas científicas realizadas ao 

longo da segunda metade do século XX não corroboraram esta tese, 

evidentemente. E a comunidade científica passou a mudar sua 

percepção sobre esta situação. Mas foi apenas em 17 de maio de 

1990 que a Organização Mundial de Saúde (OMS) retirou o 

ñhomossexualismoò da CID-10. A partir de então substituiu-se o 

referido termo por ñhomossexualidadeò, uma vez que no contexto 

m®dico o sufixo ñismoò remete ¨ doen­a (como reumatismo, 

raquitismo etc.). (COELHO, 2020)49 

 

Se a homossexualidade na época era considerada patologia, cabe dizer que a 

transexualidade só deixou de ser um transtorno mental em 201850, pasmem, pouquíssimos 

anos atrás. Essa característica se faz importante para analisarmos os discursos sobre a 

personagem Molina dentro de seus ñdesviosò de g°nero.  

 
49 Disponível em: http://ces.saude.mg.gov.br/?p=7850. 
50 Segundo o Ministério de Direitos Humanos e Cidadania do Governo Federal, a transexualidade, o chamo 

transtorno de identidade sexual ou transtorno de identidade de gênero, da lista de doenças e distúrbios 

mentais. Disponível em: https://www.gov.br/mdh/pt-br/assuntos/noticias/2018/junho/organizacao-

mundial-da-saude-retira-a-transexualidade-da-lista-de-doencas-e-disturbios-mentais 
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MOLINA : Há outros que se apaixonam entre eles. Eu e minhas 

amigas somos mulher. Essas brincadeirinhas não nos agradam, são 

coisa de homossexuais. Nós somos mulheres normais que vamos 

para a cama com homens. (PUIG, 1981, p. 51) 

 

A necessidade de definição do que é ser homem e mulher faz com que as personagens 

adotem determinados comportamentos típicos dos símbolos que seu gênero carrega. Ao 

passo que o próprio diretor da obra cinematográfica, Hector Babenco, também tenta 

definir em uma entrevista sobre a obra o que ele acredita ser homem: 

O fato de que um dos personagens é homossexual não importa. Meu 

filme visa destruir os mitos sobre o que faz de um homem um 

homem. O que faz de um homem um homem é o respeito por si 

mesmo e a capacidade de dar algo a outra pessoa. (BABENCO, 

Hector. 1985, p. 3)51 

No texto teatral, até mesmo as personagens tentam definir entre elas o que é ser homem: 

 

VALENTIM  ï O que é ser homem para você?  

MOLINA  ï É muita coisa, mas para mim... bom, o mais lindo do 

homem é isso, ser lindo, forte, mas sem fazer ostentação de força. 

Que caminhe firme, como meu garçom, que fala sem medo, que 

saiba o que quer e para onde vai, sem medo de nada.  

VALENTIM  ï É uma idealização, um tipo assim não existe.  

MOLINA ï Claro que existe, ele é assim.  

VALENTIM  ï Bom, pode dar essa impressão, mas por dentro, 

nesta sociedade, sem o poder ninguém pode ir avançando firme, 

como você diz. 

MOLINA  ï Agora pergunto eu... Diga, que é ser homem para você.  

VALENTIM ï Você agora me pegou. 

MOLINA  ï Quero ver, responda. 

VALENTIM  ï Hum... Não se deixar contaminar, por nada, nem 

pelo poder... Não, é ainda mais. Ser homem é muito mais, é não 

rebaixar ninguém, com uma ordem, com uma gorjeta. É mais, é ... 

não permitir que ninguém ao seu lado se sinta inferiorizado, que 

ninguém ao seu lado se sinta mal. 

MOLINA  ï Isso é ser santo. (p. 23) 

 

Muitas vezes indicado pelo imaginário social como heterossexual, Valentim pode 

ser questionado ao se render ¨s ñgarrasò de Molina. Como ele mesmo diz em sua fala para 

Molina no texto teatral: ñVoc° ® a mulher aranha, que prende os homens em sua teiaò (p. 

63). Ao ceder ao desejo de Molina, Valentim tem, ao que parece, relações sexuais 

(páginas 64 e 65 do texto teatral) com Molina. 

 
51 Disponível em: 

http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=cinetrab&id=3025505465967&pagfis=4200. 
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VALENTIM ï Não diga isso. Quieto é melhor. (Esta indicação 

cênica é apenas uma sugestão para o diretor, o importante é 

substituir o abraço sexual, impossível de realizar em cena por mais 

de uma razão, por uma convenção teatral que funcione como 

equivalente sobretudo no que diz respeito à intensificação da relação 

entre Molina e Valentim. (OS DOIS SE LEVANTARAM E SE 

APROXIMARAM DO PÚBLICO COM LUZ BRANCA NO 

ROSTO. O DIÁLOGO SEGUINTE É DITO DE PÉ NO MEIO DO 

PALCO OLHANDO PARA FRENTE) Chega um pouco mais para 

a parede. 

MOLINA  - ... 

VALENTIM  ï Não se vê nada, nesta escuridão.  

MOLINA  ï Devagar...  

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Não, assim dói muito. 

VALENTIM  - ... 

MOLINA ï Devagar, por favor... 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Assim... 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Obrigado... 

VALENTIM - Obrigado à você também. Você se sente melhor? 

MOLINA  ï Sim... 

VALENTIM - ... 

MOLINA  ï E você Valentim?  

VALENTIM  ï Não me pergunte...porque não sei nada... 

MOLINA  ï Ai, que lindo... 

VALENTIM  ï Não fale, só um instante. 

MOLINA  ï É que eu sinto... umas coisas tão estranhas... sem querer 

levei a mão à sobrancelha, procurando o sinal.  

VALENTIM  ï Que sinal? Eu tenho um sinal, não você. 

MOLINA  ï Eu sei, mas levei a mão à sobrancelha... para tocar no 

sinal... que eu não tenho. 

VALENTIM  ï Quieto, fica quieto um pouquinho, etc... etc... 

MOLINA  ï E sabe que mais eu senti, mas apenas por um instante? 

VALENTIM  ï Fala, mas fica assim, quieto, parado.  

MOLINA  ï Por um instante, parecia que eu não estava aqui... nem 

aqui nem lá fora.  

VALENTIM - ... 

MOLINA  ï Pareceu que eu não estava, que estava sozinho.  

VALENTIM - ... 

MOLINA  ï Ou que eu não era eu. Que agora eu... era você. (p. 56) 

Fim do nono quadro. 

 

 Mas o fato curioso é que os artigos, críticas e demais comentários sobre a peça, 

pelo menos aqueles a que tive acesso, se referem às personagens, com certezas 

categóricas, indicando Molina como homossexual e Valentim como heterossexual, 

reafirmando assim esse discurso binário.  No Correio Braziliense (DF), a chamada do filme 

descreve as personagens da seguinte maneira: ñO BEIJO DA MULHER ARANHA, de Hector 
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Babenco. Com William Hurt, Raul Juliá, Sonia Braga. Do romance de Manuel Puig. O 

relacionamento entre um decorador homossexual e um guerrilheiro hétero na cela de uma 

pris«o.ò52 Na dissertação de mestrado de Caio Rocha, ele afirma: 

Na adaptação teatral do livro O beijo da mulher aranha (1981), 

acompanhamos o cotidiano do presidiário Molina, homossexual 

efeminado, encarcerado sob a acusação de corrupção de menores. 

Cinéfilo e sonhador, o personagem passa grande parte da história 

narrando histórias de filmes antigos assistidos por ele para o seu 

companheiro de cela, o guerrilheiro marxista e heterossexual 

Valentim, que por sua vez fora punido por lutar contra a ditadura. 

(ROCHA, Caio, p. 88, 2021) 

 

Já no artigo O beijo da Mulher Aranha (1981/1985) e as identificações e desidentificações 

pelas quais nos constituímos subjetivamente, Pontes também expressa a sexualidade de 

Valentim como heterossexual.  

 

Molina expressa uma masculinidade concernente ao estereótipo 

feminino e Valentin reproduz aspectos da masculinidade 

hegemônica de cunho viril. De orientação homossexual, Molina se 

mostra delicado, fantasioso, imaginativo, sensível, alienado 

politicamente e desejoso por cuidar de Valentim, um 

comportamento presumidamente ñfemininoò. J§ este ¼ltimo ® 

heterossexual e se mostra rude em seu comportamento, age de forma 

pragmática e racional, tem maneirismos grosseiros e é focado em 

sua consciência e ação políticas, comportamento presumidamente 

ñmasculinoò. (PONTES, 2021, p. 140/141) 

 

Inclusive Molina questiona Valentim sobre uma possível companheira, dizendo o 

seguinte: 

MOLINA  - E você não quer pensar na sua companheira, não é isso? 

VALENTIM  - (DESCONFIADO) O que você sabe se eu tenho uma 

companheira? 

MOLINA  - Seria o normal.  

(PUIG, 1981, p. 11) 

 

Será que pode continuar heterossexual o homem que se relaciona com outro sexualmente? 

A heteronormatividade de alguém define sua heterossexualidade? Seria aceitável esse 

termo caso, se concordássemos, Molina fosse visto como uma mulher transexual. Mas 

fazendo isso, Valentim permanece heterossexual e, pasmem, Molina também. Porém se 

Molina não é uma mulher transexual, não podemos afirmar que Valentim também é 

heterossexual. Cabe dizer que o movimento organizado conhecido hoje como 

 
52 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=028274_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=95

273 
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LGBTQIAP+ antes se intitulava ñGLSò ï Gays, Lésbicas e Simpatizantes. Ou seja, 

pessoas que fugiam dessa regra ficavam sem uma tal representatividade. Seria Valentim 

bissexual? Pansexual? Demissexual? Enfim, ambas as reflexões são suposições nessa 

pesquisa sobre a obra de Puig, através da análise das representações das sexualidades e 

gêneros que subvertem a lógica binária socialmente construída. Uma outra hipótese é 

considerar que a sexualidade ® puramente ñanimalò, parte da necessidade b§sica do ser 

humano. ñVALENTIM  ï Estou cada vez mais convencido que o sexo é a própria 

inoc°nciaò (PUIG, 1981, p. 57).  

Na entrevista concedida à A Tribuna (SP) em 1986, intitulada Manuel Puig, 

falando de afeto e sensualidade, corrobora com esse pensamento da personagem e ainda 

diz: ñVoc° pode ver uma flor e lembrar a pele de algu®mò.   

 

A vida sexual é puro jogo e inocência. Alguém inventou, num dia 

sombrio para a humanidade, que o sexo tinha um significado moral. 

Parece que foi um patriarca, para assim controlar as mulheres. Esse 

peso moral foi sempre carregado pelas mulheres. Nunca ouvi falar 

de um homem que seja promíscuo, mas, muitas vezes, escutei 

condenações, degradações de mulheres consideradas promíscuas. 

Por que nos sentimos atraídos por umas pessoas e não por outras? 

Pode ser uma química de pele, pura atração física. É muito difícil 

imaginar como seria a vida sexual livre e sadia, porque estamos 

muito condicionados por cânones de comportamento muito 

repressivos.53 

 

No filme, gravado originalmente em inglês, o diálogo começa com o seguinte 

texto: ñMOLINA  - She is... uh... Well, She is a little strange. Thatôs what you notice that 

sheôs not a woman like all the others.ò54 No texto teatral em português começa com a 

seguinte frase a fala da personagem Molina: ñNela se v° que tem alguma coisa estranha, 

que n«o ® uma mulher como as outras. (p. 2)ò Cabe aqui lembrar que a obra se chama o 

Beijo da Mulher Aranha, que pode talvez ser uma alusão à obra de Steve Dikto e Stan 

Lee - O homem aranha, a partir da qual Manuel Puig faz uma interpretação talvez 

inusitada do que pode ser o alter ego de Molina: a Mulher Aranha. Mas a pergunta que 

nos interessa: o que é uma mulher normal, como as outras? 

Nesses primeiros diálogos, vê-se ao longo da trama que Molina se refere à Mulher 

Pantera, tema de suas ficções.  

 
53 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=76

040 
54 Na tradução, significa que ela é um pouco estranha, não se parece como todas as mulheres. 
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MOLINA  - ... ficaram isoladas pela neve, e os homens estavam na 

guerra, ou nas cruzadas, e havia muita fome, e apareceu o diabo e 

uma mulher abriu a porta e pediu comida, e o diabo tinha ao lado 

uma pantera faminta, e aquela mulher fez um pacto com o diabo, 

para não morrer, e não sei o que aconteceu e a mulher teve uma filha 

com cara de gata. E quando os cruzados voltaram da guerra, o 

soldado que era casado com aquela mulher entrou na casa e quando 

foi beijá-la ela o despedaçou vivo.  

VALENTIM  - Como uma pantera.  

MOLINA  ï É, um outro cruzado seguiu a mulher que fugiu pela 

neve e deixava pegadas de mulher que viraram de pantera quando 

ele se aproximou da floresta, até que ele, o cruzado, viu na escuridão 

os olhos verdes que esperavam na tocaia, e ele fez uma cruz com a 

espada e o punhal e a pantera virou de novo mulher, ali deitada, meio 

dormindo, e o cruzado fugiu porque ouviu uns rugidos que se 

aproximavam e eram as feras que farejaram a mulher e a comeram. 

E a lenda é que as mulheres-pantera continuam escondidas em 

algum lugar do mundo, e parecem mulheres normais, mas se um 

homem as beija podem virar pantera outra vez. (Puig, 1981, p. 8) 

 

Fico me perguntando o que essas palavras do autor podem nos dizer sobre a 

personagem Molina e sua identidade de gênero. Seria Molina uma mulher não-cisgênero, 

portanto, transgênero? Ou seria Molina uma pessoa não-binária? 

 

VALENTIM ï Uma pergunta... você, fisicamente, é tão homem 

quanto eu... 

MOLINA  ï Hum... 

VALENTIM ï Por que então não te ocorre... agir como homem? 

Não digo com mulheres, se não te atraem, mas com outro homem.  

MOLINA  ï Não me serve. Eu só tenho prazer assim. 

VALENTIM  ï Então, se te agrada ser mulher... você não deve se 

sentir diminuído por isso. 

MOLINA  - ... 

VALENTIM  ï Quero dizer que você não tem que pagar com 

alguma coisa, ou favores, porque isso te agrada. Você não tem que 

submeter.  

(PUIG, 1981, p. 58/59) 

 

Se fisicamente, para Valentim, Molina é tão homem quanto ele, no filme (perto do minuto 

19:40) há outro diálogo que pode evidenciar a sua identificação com o universo feminino: 

MOLINA  ï Me diga a verdade. 

Com quem você mais se identifica: o patriota feioso ou o belo 

Werner?  

VALENTIM  ï Com quem você se identifica? 

MOLINA  ï Oh, a cantora... hum... Ela é a estrela. Eu sou sempre a 

heroína.  

(BABENCO, 1985) 
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E ainda sobre o gênero das personagens, uma coisa é certa, a de que Valentim não é 

mulher e ele deixa evidente em seu diálogo com Molina. 

MOLINA  ï Mas se enredar a linha, Valentininha, lhe dou zero em 

trabalhos manuais. 

VALENTIM  ï Não se preocupe por mim. 

MOLINA  ï Está bem, não me meto mais.  

VALENTIM  ï E não me chame de Valentina, que não sou mulher.  

MOLINA  ï A mim não me consta. 

VALENTIM  ï Sinto muito, Molina, mas não faço demonstração. 

MOLINA  ï Nem eu estou pedindo, eu hein?  

(PUIG, 1981, p. 11) 

 

No filme esse diálogo acontece da mesma forma.  

VALENTIM  - Não me chame de Valentina, não sou mulher.  

MOLINA  - Eu nunca vi prova do contrário. 

VALENTIM  -E nunca verá. 

(BABENCO, Hector. 1985) 

 

Já Molina deixa essa informação sobre seu gênero de forma que nos gera uma certa 

d¼vida, transitando na obra, ora se identificando como mulher, ora como ñbichaò: 

VALENTIM  ï Não seja tão sensível! Isso é coisa de... 

(INTERROMPE) 

MOLINA  ï Diga... 

VALENTIM  ï Dizer o que? 

MOLINA ï Sei o que você ia dizer, Valentim. 

VALENTIM  ï Não seja sonso. 

MOLINA  ï Que isso é coisa de mulher, você ia dizer.  

VALENTIM  ï É. 

MOLINA  ï E o que há de mal em ser delicado como uma mulher? 

Porque um homem ou o que seja, um cachorro, ou uma bicha, não 

pode ser sensível, se lhe der na veneta? 

VALENTIM  ï Mas isso pode ser um estorvo para um homem.  

MOLINA  - Para que? Para torturar? 

VALENTIM  ï Não, para acabar com os torturadores. 

MOLOINA  ï Mas se todos os homens fossem como mulher não 

haveria torturadores. 

VALENTIM  ï E você o que faria sem homens? 

MOLINA ï Tem razão, são uns brutos mas eu gosto deles.  

[...] 

MOLINA  ï Quer que eu continue o filme? 

VALENTIM  ï Mas claro, homem! 

MOLINA  ï Que homem? Onde está o homem? Diz onde que eu 

não deixo escapar.  

(PUIG, 1981, p. 14) 

 

E mais para a frente continua a reforçar: 

 
MOLINA  ï Ai... Ai... 

VALENTIM  ï O que que há?  

MOLINA  ï Uma mulher está fodida. 
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VALENTIM ï Que mulher? 

MOLINA  ï Eu, seu bobo. Estou com dor de barriga.  

(PUIG, 1981, p. 24) 

 

 

O Filme de Babenco traz a narrativa do diretor a qual a personagem ainda apresenta traços 

de uma possível disforia de gênero55.  

VALENTIM  - Pare de chorar (GRITANDO) Você parece uma 

velha. 

MOLINA  - Mas é isso que eu sou. Mas é isso que eu sou. 

VALENTIM  ï (ABRE AS PERNAS DE MOLINA) O que é isso 

entre suas pernas?  Fala, mulherzinha. (Tell me Lady)  

MOLINA  - Um acidente. Se tivesse a coragem, cortaria fora.  

VALENTIM  - Mesmo assim ainda seria um homem. Um homem. 

Um homem preso. Como as bichas que os nazistas enfiaram nas 

câmaras de gás.  

MOLINA  - Não olhe para mim assim. Machuca.  

(BABENCO, 1985) 

 

No discorrer da obra, através desse convívio e desses embates, nasce uma relação 

de cumplicidade e companheirismo que foge dos planos de investigação do poder 

ditatorial, fazendo com que as personagens se abram uma para a outra, desvendando 

segredos, se abrindo para a compreensão da diferença, ao entendimento do outro, à 

educação, ao ensino, à relação. Molina tem um quê de querer cuidar de Valentim, que 

fica doente pelo envenenamento do sistema. Dando a ele comida envenenada, Valentim 

delira de febre e põe para fora informações sobre suas relações e Molina não as entrega. 

Talvez a ideia da mãe superprotetora, da mulher submissa, da ideia de cuidado tenha sido 

intencional ao perpassar a personagem Molina. Na didascália do texto teatral, na página 

47, há descrição do comportamento de Molina para com Valentim indicado da seguinte 

forma: ñ(COMO UMA MëE SUPER PROTETORA, DONA DA SITUA¢ëO)ò e 

ñ(COMO UMA PROFESSORA)ò. Ambas as personagens participam de um papel, dentro 

de suas limitações, importante para a época, proporcionando algumas críticas sobre as 

identidades dos grupos e suas reivindicações enquanto portadoras de direitos civis. Nessas 

de um questionar o outro, explicar ao outro, nasce um trabalho de disseminar uma 

consciência política sobre a sociedade, propagando ideais de uma sociedade que é feita 

para e por todos. Essa iluminação profana proporciona um alívio temporário das 

 
55 Não iremos aprofundar as complexidades deste tema em uma simples nota, mas grosso modo é a condição 

em que uma pessoa sente desconforto significativo por não se identificar com o gênero atribuído ao nascer. 

Pode levar a uma busca por alinhamento entre ñidentidadeò e apar°ncia de g°nero. 
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condições adversas da prisão e permite que eles se transportem para um mundo de 

fantasia. Além disso, a dependência de histórias de filmes também pode funcionar como 

uma forma de alienação, a partir das quais as personagens se distanciam da realidade e da 

sua própria condição. 

VALENTIM:  Fora da cela estão nossos opressores, mas dentro não. 

A única coisa perturbadora para a minha mente... cansada, ou 

condicionada, é que alguém quer me tratar bem, sem pedir nada em 

troca. 

MOLINA:  Isso não sei...  

VALENTIM:  O quê?  

MOLINA:  Não pense em nada estranho, mas se trato você bem, é 

porque quero sua amizade, porque não dizer... seu carinho. Da 

mesma forma que trato bem minha mãe porque é uma pessoa boa e 

eu quero que ela me queira. Você também é uma pessoa boa, 

desinteressada, que arriscou a vida por um ideal que eu não entendo, 

mas é desinteressada... E não olhe para o outro lado, isso te 

envergonha? 

VALENTIM:  Um pouco. (VALENTIM AGORA OLHA MOLINA 

DE FRENTE) 

MOLINA:  E por isso... te respeito... e tenho afeto por você, e quero 

que você tenha afeto por mim... porque, olhe, o carinho de minha 

mãe é a única coisa boa que tenho sentido na minha vida, porque ela 

me quer assim simplesmente... como eu sou. [...] 

VALENTIM : (CORTANDO O PÃO) Você nunca teve bons 

amigos, importantes para você? 

MOLINA : Meus amigos foram sempre... bichas, como eu, e entre 

nós, como é que eu posso explicar? temos pouca confiança, porque 

somos medrosos. Estamos esperando a amizade, ou seja lá o que for, 

de alguém mais sério, de um homem, claro. E isso nunca pode ser, 

porque o que um homem quer é uma mulher.   

(PUIG, 1981, p. 50/51)  

 

Acontece que no desenrolar da trama a Mulher Aranha se apaixona e envolve Valentim 

em sua teia fazendo com que ele se entregue ao mundo dos sentimentos. ñMOLINA  ï A 

única coisa que quero é ficar com voc°ò (p. 62). 

 

VALENTIM  ï Vou sentir sua falta, Molinita. 

MOLINA  ï Pelo menos pelos filmes.  

VALENTIM  ï Pelo menos. 

MOLINA  ï Eu queria pedir uma coisa de despedida. Uma coisa que 

nunca fizemos, embora tenha havido coisas piores.  

VALENTIM  ï O que? 

MOLINA  ï Um beijo. 

VALENTIM  ï É verdade. 

MOLINA  ï Mas amanhã, antes de eu ir embora.  

VALENTIM  ï Está bem. 

MOLINA  ï Tenho uma curiosidade... você teve nojo de me dar um 

beijo? 
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VALENTIM  ï Uhm... Deve ter sido medo que você virasse pantera. 

MOLINA ï Eu não sou a mulher pantera. 

VALENTIM  ï Isso é. 

MOLINA  ï É triste ser mulher pantera, ninguém pode beijá-la. Nem 

nada. 

VALENTIM  ï Você é a mulher aranha, que prende os homens em 

sua teia. (p. 63)  

 

Nesse momento Molina pede um beijo para Valentim. Aparentemente eles transam sem 

beijar na boca, o que nos mostra algumas problemáticas sobre as relações de sexo e afeto 

com as pessoas LGBTQIAP+. No filme Molina diz que quando um companheiro de cela 

se vai o outro fica sentimental e desemparado (BABENCO, 1985). E ele utiliza sua saída 

para despertar esse lado em Valentim. Valentim, fazendo o papel que ele acredita que é 

ser homem, verbalizado pela própria personagem (p.23), pede Molina que não deixe que 

cometam injustiças com ela. Valentim também pede para Molina levar uma mensagem 

para seus companheiros de luta política do lado de fora da prisão. 

 

 

VALENTIM  ï E agora você tem que me prometer uma coisa: que 

você vai se fazer respeitar, que não vai deixar que ninguém te trate 

mal, nem te explore... Promete que não vai permitir que ninguém te 

humilhe.  

MOLINA ï Prometo.  

(REPETE-SE O EFEITO DO QUADRO ANTERIOR, AMBOS SE 

APROXIMAM DO PÚBLICO, AO MESMO TEMPO EM QUE 

FORTES LUZES IRREAIS OS ILUMINAM, CAEM DE 

JOELHOS, OLHANDO PARA FRENTE). 

MOLINA  ï Já está guardando os livros? 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Você não vai estudar mais? 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Não sente frio tirando a roupa? 

VALENTIM - ... 

MOLINA  ï Você é lindo. 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Ah... 

VALENTIM  ï Molina... 

MOLINA  ï Que? 

VALENTIM ï Nada... nada te machuco? 

MOLINA  ï Não... ai, sim, assim sim. 

VALENTIM  ï Dói? 

MOLINA  ï É melhor como da outra vez... 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Assim... 

VALENTIM ï Quieto, quieto só um pouco.  

MOLINA  ï Valentim... 

VALENTIM  ï O que? 

MOLINA  ï Valentim... 



81 

 

VALENTIM  ï O que é? 

MOLINA  ï Nada, uma bobagem... 

VALENTIM  ï Você queria pedir o que pediu hoje? 

MOLINA  ï O que? 

VALENTIM  ï O beijo. 

MOLINA ï Não, era outra coisa.  

VALENTIM  ï Não quer que eu te beije, agora? 

MOLINA  ï Se não te dá nojo, sim.  

VALENTIM - ... 

MOLINA  ï Obrigado. 

VALENTIM  ï Obrigado a você. 

MOLINA - ... 

VALENTIM  - ... 

MOLINA  ï Valentim... você já dormiu? 

VALENTIM ï O que? 

MOLINA  ï Valentim...  

VALENTIM  ï Diga. 

MOLINA  ï Você tem que me dar todas as informações, para os teus 

companheiros.  

VALENTIM ï Como você quiser.  

MOLINA ï Você tem que me dizer tudo que eu tenho que fazer.  

VALENTIM  ï Era isso que você queria me dizer há pouco? 

MOLINA  ï Sim. 

VALENTIM  ï (ESTREITANDO AINDA MAIS COM O BRAÇO) 

Você não sabe a alegria que me dá. 

 

Depois dessa despedida sexual, Valentim beija Molina, Molina diz que vai ajudar 

Valentim do lado de fora, e termina o espetáculo com uma voz gravada dizendo o que 

acontecera com eles. No filme o desfecho é diferente. Hector coloca em sua narrativa a 

morte de Molina ao final. Outro ponto curioso do filme é que, antes de morrer, Molina 

vai à um espaço que está tendo apresentação do que conhecemos hoje como Drag Queen 

e a artista dedica a m¼sica para Lu²sa, que no caso ® a Molina, e ainda diz: ñque foi detida 

para pagar sua d²vida est¼pida com esta sociedade hip·critaò.  

 

HEMEROTECA DIGITAL BRASILEIRA: FONTES PRIMÁRIAS PARA A 

CONSTRUÇÃO DA PESQUISA 

 

A Hemeroteca Digital Brasileira, pertencente à Fundação Biblioteca Nacional, foi 

a principal fonte de pesquisa que permitiu explorar fontes primárias de periódicos 

brasileiros. Essa plataforma oferece acesso gratuito a diversos materiais, como revistas, 

jornais e anuários, abrangendo desde os primeiros jornais do Brasil em 1808 até 

periódicos extintos do século XX. Os pesquisadores podem explorar diferentes aspectos, 

como títulos, local de publicação, edições, palavras-chave e períodos específicos, 
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permitindo um estudo de diversos temas ao longo da história brasileira e a análise dos 

arquivos teatrais construídos ao longo deste período.  

No intuito de encontrar termos relacionados à peça de Manuel Puig, procuramos 

em 36 (trinta e seis) periódicos, entre o período de 1970 a 1990, informações sobre o autor 

e a encenação da peça, pelos estados brasileiros que se tem registro na plataforma, tais 

como Rio de Janeiro, Amazonas, Paraná, Distrito Federal, Roraima, São Paulo, Pará, Rio 

Grande do Sul e Mato Grosso. Com foco nesse capítulo, ao todo, encontramos 1367 

ocorrências com a palavra-chave Manuel Puig e 1572 ocorrência para a palavra-chave O 

Beijo da Mulher Aranha. Construindo esses resultados através de uma narrativa não-

linear, apresento a seguir, resumido em seis matérias, o que pude encontrar na 

Hemeroteca Digital e que nos permite uma pesquisa posterior. Outras referências 

extraídas da hemeroteca foram citadas no discorrer deste estudo como vocês puderam 

observar. 

 

1981: UM TEATRO DISSOCIADO DA REALIDADE 56  

 

Navegando pela hemeroteca digital brasileira, me deparo com uma chamada do 

Jornal do Brasil, intitulada 1981, um teatro dissociado da realidade. O texto é escrito pelo 

grande crítico teatral Yan Michalski e nos dá um panorama de como era a relação do 

teatro brasileiro com o filão da diversidade sexual pelo olhar do crítico. Incluí toda a 

matéria de Michalski no intuito de transcrever o que se está no periódico, permitindo, 

inclusive, que possam ser citadas em outros trabalhos de forma menos trabalhosa do que 

a minha e contribuindo assim com a história do teatro brasileiro. Apresento então a 

matéria na íntegra, publicada no Rio de Janeiro, em 22 de dezembro de 1981, a qual só 

foi possível achar devido as palavras-chave pesquisadas. Yan considera a adaptação de O 

Beijo da Mulher Aranha, apesar de ser uma história escrita por um estrangeiro, uma peça 

de impacto positivo nessa tem§tica de investiga­«o. Para Michalski, ñFoi, finalmente do 

exterior, no caso da América Latina, que vieram dois textos cujas montagens marcaram 

positivamente a temporada: a adaptação de O Beijo da Mulher Aranha, de Manuel Puig, 

e a Senhorita de Tácna, de Vargas Llosa.ò Para ele vale a pena ressaltar esse tema: ñA 

 
56 Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=63522 
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importância desta aproximação com a literatura latino-americana, através de dois dos seus 

maiores expoentes, ® um fato a ser realmente ressaltadoò. 

Se o teatro ® mesmo, como j§ nos ensinava o fidedigno Hamlet, ñum 

espelho estendido ¨ naturezaò, e se formos examinar o sentido das 

imagens pelas quais a natureza do Brasil de hoje refletiu nesse 

espelho no decorrer de 1981, então só poderemos chegar a uma 

única conclusão: a de que o principal problema da atualidade 

brasileira é o homossexualismo. Não é preciso perder tempo com 

levantamentos estatísticos para constatar que foi este, 

disparadamente, o tema mais abordado pelo teatro, através de um 

sem-número de ângulos, variando das tradicionais e renascentes 

revistas de travestis e das retrógradas e preconceituosas comédias 

que exercem seu humor à custa de uma sempre igual e discriminada 

caricatura do homossexual, até dramas de inegável seriedade, como 

Bent ou o Beijo da Mulher Aranha, dignas e patéticas histórias de 

amor.  

Se o teatro mostrou um interesse prioritário pelo assunto, o público 

não lhe ficou atrás: sistematicamente, a presença de personagens 

homossexuais em cena tem-se revelado um triunfo comercial dos 

mais seguros, e fonte de um potencial de comunicação com amplos 

setores de consumidores, a um ponto que está a pedir um estudo 

sociológico e psicológico. 

Muito bem: o homossexualismo existe na natureza, portanto não 

teria por que está ausente do palco. Mas ele certamente não é o 

problema nº 1 da realidade brasileira de hoje, como o teatro insistiu 

em nos fazer acreditar ao longo do ano; antes dele, por ordem de 

importância, existem vários problemas muito mais cruciais, gerais e 

potencialmente dramáticos, aos quais o teatro não dedicou a mesma 

atenção. Ou não dedicou atenção alguma. Pode-se concluir, 

portanto, que o teatro falhou na sua missão de servir de espelho à 

natureza. Mas não seria justo insinuar que o homossexualismo 

recebeu uma prioridade tão desproporcional só porque os produtores 

perceberam e exploraram o seu enorme potencial de faturamento. 

Pelo contrário, parece que o teatro não abordou à altura os assuntos 

realmente prioritários porque está numa fase em que se acha incapaz 

de fazê-lo adequadamente. Explorar o filão homossexual foi, 

portanto, uma maneira de desconversar, de disfarçar a sua própria 

impotência e, de passagem, de faturar um tutu cada vez mais 

problemático nesta época de crise econômica e verbas quase 

inexistentes. 

Passada a euforia da abertura censória e esgotado o estoque de peças 

ainda aproveitáveis que mofavam nas gavetas, o teatro esbarra na 

extrema complexidade do universo que se lhe oferece como modelo, 

tão menos linear e maniqueísta do que era o universo dos anos da 

repressão declarada e da censura impiedosa, quando a praticamente 

obrigatória linha de resistência contra a violência dava a todos uma 

enganadora mas tranquilizadora sensação de integrarem uma frente 

única, que determinava espontaneamente os assuntos a serem 

abordados e as maneiras de abordá-lo. Diante do desafio de uma 

realidade bem mais matizada e contraditória, e aparentemente 

esmagados pelo peso da liberdade de expressão recém-adquirida, à 

qual não estão acostumados e com a qual ainda não sabem muito 
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bem o que fazer, os nossos autores, uma vez esgotados o filão dos 

acertos de contas com o passado que predominou em 1980, pedem 

uma pausa para meditação. 

Assim, a contribuição de textos nacionais inéditos no conjunto da 

temporada foi insignificante, na qualidade como na quantidade. O 

curto fôlego da atual dramaturgia brasileira pode ser medido, em 

parte, pelo elevado número de reprises de textos já conhecidos de 

outras montagens (Cordão Umbilical, Isso Devia ser Proibido, 

Escuta, Zé, Boa Tarde, Excelência, O Genro que era Nora, O 

Coronel dos Coronéis, Alzira Power, Quando as Máquinas Param, 

Valsa nº 6, O Assalto, entre outros). Mas pode ser ainda mais 

fielmente medido pela elevada proporção, no repertório nacional, de 

peças que não chegam a ser peças: revistas, coletâneas, variedades, 

colagens de minipeças ou de quadros avulsos (Presença de Vinícius, 

Doce Deleite, Gay Fantasy, Atrás da Trouxa, Receita do Sucesso, 

Fi-lo Porque Qui-lo, Poleiro dos Anjos, Na Terra do Pau-Brasil, In 

Certos Casos, Cabaré S.A, A Nau de Anus, para citar alguns 

exemplos de um universo que inclui também a quase totalidade dos 

textos dos espetáculos que vieram para o Mambembão). Não se quer 

insinuar que este tipo de dramaturgia, na maioria dos casos fabricada 

através do processo da criação coletiva, seja a priori de qualidade 

inferior, e alguns destes textos deram margem a espetáculos bastante 

atraentes. Mas o fato é que de um modo geral tal dramaturgia 

fragmentada contém também ideias fragmentadas e se apoia num 

métier fragmentado: os autores de maior sopro criativo, bem ou mal, 

têm sempre sabido trabalhar em cima de enredos unitários, cujos 

incidentes são em geral capazes de veicular conteúdos de maior 

densidade e abrangência.  

Obras deste tipo ï ação dramática una, com início, desenvolvimento 

e desfecho, o que não deve ser confundido com estrutura de narrativa 

quadrada, e comporta perfeitamente, abordagens altamente 

experimentais ï foram desproporcionalmente raras entre os textos 

nacionais inéditos lançados em 1981. E é sintomático que o único 

de amplo alcance e indiscutível significação tenha sido um texto 

escrito em 1965: Moço em Estado de Sítio, onde mais uma vez a 

inquietação de Oduvaldo Viana Filho e a sua preocupação com os 

rumos do país superava os aspectos eventualmente conjunturais do 

momento histórico ao qual a peça se refere explicitamente. Da leva 

recente, apenas o interessante Pelo Buraco da Fechadura, de João 

Siqueira, e A corrente, de Consuelo de Castro, Lauro Cesar Muniz e 

Jorge Andrade, conseguiram jogar uma luz até certo ponto 

esclarecedora sobre a atualidade brasileira, e fazê-lo com uma dose 

aceitável de consistência teatral. Se no setor da dramaturgia séria o 

balanço é muito pobre, ele é simplesmente catastrófico no setor da 

comédia, onde uma pecinha tão pouco ambiciosa e original como 

Mãos ao alto, Rio! de Paulo Goulart, acabou sendo talvez a mais 

eficiente do ano, no gênero.  

Ao mesmo tempo que a dramaturgia nacional que vemos no palco 

atravessa a sua fase mais inexpressiva dos últimos tempos, peças e 

mais peças, vêm sendo premiadas em inúmeros concursos, e 

representam supostamente o que de melhor se escreve para teatro no 

país, mas não encontram acesso à montagem. Há aqui um paradoxo 

sobre o qual vale a pena refletir.  
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Dado o escasso interesse da grande maioria dos textos nacionais, não 

surpreende que a dramaturgia estrangeira esteja reconquistando um 

espaço que parecia perdido para ela (embora, lamentavelmente, o 

75º aniversário de Beckett e o 25º aniversário da morte de Brecht 

tenham passado em brancas nuvens entre nós). Parece que estamos 

voltando aos tempos em que os ecos de um sucesso da Broadway, 

em Londres ou em Paris constituem uma motivação decisiva para a 

montagem da respectiva peça no Brasil. Se isso nos fez engolir 

algumas bobagens comerciais sem as quais poderíamos ter passado 

muito bem, permitiu-nos também ver um Bent ou um Ensina-me a 

viver, que podem não ser obras-primas do acervo universal, mas que 

são peças sérias, interessantes, e de uma feitura que entre nós, 

sejamos francos, ninguém sabe realizar. A maneira pelo qual o 

público prestigiou as duas produções ï que foram, aliás, montadas 

com competência profissional e proporcionaram a intérpretes como 

Ricardo Petraglia, Kito Junqueira e Henriette Morineau 

desempenhos muito comunicativos ï comprova que existe para este 

tipo de teatro um espaço legítimo e respeitável. Por outro lado, a 

revalorização da dramaturgia estrangeira levou alguns grupos a um 

contato com o repertório clássico (Hamlet, Sonho de uma Noite de 

Verão, Pequenos Burgueses, Senhorita Julia), com resultados nem 

sempre satisfatórios em termos cênicos, mas assim mesmo com uma 

compensação cultural maior do que aquela obtida por grupos 

semelhantes que deram preferência a textos menos sólidos. Foi 

também ao acervo dramatúrgico estrangeiro, agora no campo 

decididamente experimental, que nos veio um dos poucos reais 

pontos altos da temporada, o generoso e polêmico Percevejo de 

Maiakovski; e que nos vieram tentativas de linguagem cênica menos 

linear, através de experiências ï por discutíveis que fossem, no seu 

espírito esteticista ï como As Criadas, de Genet, ou Madame de 

Sade, de Yukio Mishina. Foi, finalmente do exterior, no caso da 

América Latina, que vieram dois textos cujas montagens marcaram 

positivamente a temporada: a adaptação de O Beijo da Mulher 

Aranha, de Manuel Puig, e a Senhorita de Tácna, de Vargas Liosa. 

A importância desta aproximação com a literatura latino-americana, 

através de dois dos seus maiores expoentes, é um fato a ser realmente 

ressaltado.  

Se o interesse médio dos textos apresentados deixou a desejar, o 

interesse da linguagem cênica acusou um retrocesso constrangedor. 

A rigor, apenas duas encenações, levavam uma indiscutível marca 

de personalidade criadora: O Percevejo, na ousada direção de Luís 

Antônio Martinez Corrêa, misturando teatro e recursos audiovisuais 

com um rendimento de considerável impacto; e o Moço em Estado 

de Sítio, que Aderbal Júnior traduziu cenicamente com bela 

concepção visual e minuciosa pesquisa de detalhes; sendo que 

Aderbal tem ainda a seu crédito uma boa valorização cênica de um 

texto menor, Mão ao Alto, Rio!. Outros espetáculos que 

conseguiram definir, pelo menos parcialmente, um clima cênico de 

alguma densidade foram: Madame de Sate e As Criadas (dir. de 

Gilles Gwizdek), Village (dir. de Wolf Maia), Isso Devia Ser 

Proibido (dir. de Walmor Chagas), Receita de Sucesso (dir. de Jorge 

Fernando), Ensina-me a Viver (dir. de Domingos de Oliveira), Bent 

( dir. de Roberto Vignati), Hamlet (dir. de Paulo Afonso de Lima), 

À Moda da Casa (dir. de Nelson Xavier), O Beijo da Mulher 
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Aranha, (dir. de Ivan de Albuquerque), A senhorita de Tácna (dir. 

de Sérgio Brito), Poleiro dos Anjos (dir. de Buza Ferraz), As Tias 

(dir. de Luís Lima), Cabaré S.A (dir. de Antônio Pedro), Barreado 

(dir. de Luis Mendonça); e , numa categoria à parte, um inspirado 

espetáculo visitante de São Caetano do Sul, O Coronel dos Coronéis 

(dir. de Ulysses Cruz). Ainda numa categoria especial, deve ser 

mencionado o ritual de exaltação ao ofício de ator que Marília Pera 

e Marcos Nanini celebraram em Doce Deleite, um dos estouros de 

bilheteria do ano. Macunaíma, evidentemente, é um caso hors-

concours.  

Numa outra ordem de considerações, um elemento que marcou 

profundamente o ano foi a quantidade de oferta, numa curiosa 

contradição com a escassez de qualidade. Entra semana sai semana, 

espetáculos eram jogados no mercado, muitas vezes em espaços e 

horários alternativos praticamente implausíveis, muitas vezes 

realizados por pessoas flagrantemente despreparadas para o 

exercício público do ofício de artista teatral, ou desprovidas da 

necessária clareza quanto ao que tinham a dizer ao público, e quanto 

à maneira minimamente eficiente de dizê-lo. A pol²tica do ñquanto 

mais, melhorò, que alguns ing°nuos continuam defendendo, não 

parece decididamente atender aos interesses mais legítimos do nosso 

teatro. (grifo nosso) 57 

 

Essa problemática levantada por Michalski nos demonstra que a sexualidade desviante da 

norma heterossexual acompanhava os impasses de uma sociedade ainda governada sob 

um regime autoritário que ia contra as manifestações que rompessem as estruturas 

repressivas de uma moralidade hipocritamente sustentada. Além do mais, vale a pena 

ressaltar sobre o filão econômico que o setor da diversidade é explorado para fim 

comercial. Atualmente podemos até mesmo nomear no popular como o que se ouve por 

aí: o famoso Pink Money. Fato importante também lembrar é que a ditadura civil-militar 

no Brasil pós 64 perdurou até o ano de 1985, cerca de 4 anos depois desta matéria.  

 

O BEIJO DA MULHER ARANHA: DA VIDA PARA O LIVRO, DO LIVRO PARA 

O PALCO58 

 

Outra matéria interessante a ser investigada é a de Deborah Dumar, que escreveu 

para o Jornal do Brasil, no ano de estreia da peça (1981), uma espécie de resumo que nos 

 
57 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=63

522 
58 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015_10&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=37
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dá uma noção de como foi o espetáculo pelas suas palavras e de seus entrevistados. Na 

citação abaixo, ela nos confirma o sucesso do livro de Puig, as montagens feitas fora do 

Brasil e ainda categoriza o g°nero das personagens: ñrelacionamento entre dois homensò.  

 

A versão teatral de O Beijo da Mulher Aranha, best-seller de Manuel 

Puig, estreia na próxima quarta-feira no Teatro Ipanema. O livro está 

na sétima edição e vendeu cerca de 32 mil exemplares desde 

setembro, quando foi lançado no Brasil. Há 45 semanas figura na 

lista dos mais vendidos no país. Na Itália, a peça (cuja adaptação não 

agradou ao autor) permaneceu em cartaz por mais de um ano, com 

sucesso. Na Espanha, onde foi montada este ano, o Êxito se repete.  

O livro de Puig, em formato de diálogos, trata do relacionamento 

entre dois homens encarcerados na mesma cela: Molina 

(homossexual acusado de corromper menores) e Valentin (jovem 

preso político). Para passar o tempo, Molina descreve para Valentin 

os filmes a que assistira e, aos poucos, os dois revelam suas vidas 

até que do confronto nascem outras verdades e o afeto.  

 

Os atores principais são confirmados abaixo, na primeira montagem feita originalmente 

no Brasil, Rubens Corrêa e José de Abreu são protagonistas nessa história, além, claro, 

da direção de Ivan de Albuquerque: 

 

Ivan de Albuquerque, que interpretava Valentin (apesar de não ter 

26 anos) passou para a direção e Rubens Corrêa permaneceu no 

papel de Molina. José de Abreu (ator principal de A Intrusa, o que 

lhe valeu o prêmio de melhor ator no Festival de Gramado) foi 

chamado para ser o guerrilheiro. O Beijo da Mulher Aranha marca 

sua estreia em palcos cariocas.  

Para Rubens Corrêa, um dos donos do Teatro Ipanema, O Beijo da 

Mulher Aranha é a retomada de caminho, um caminho de 

montagens antológicas como Hoje é dia de Rock, O Arquiteto e o 

Imperador da Assíria, A China É Azul, que deu lugar aos shows de 

música popular brasileira. Mas nesta volta, uma novidade: a 

necessidade de co-produzir. Fato inédito na história dos produtores 

e proprietários do Teatro Ipanema.  

 

Informações sobre cenografia, iluminação e sonoplastia ela também deixa para o 

conhecimento do seu leitor. 

 

O cenário diminuto de Anísio de Medeiros que ocupa apenas um 

quarto do palco daquele teatro, restringe-se à cela cinzenta, em que 

duas camas beliches e uma cozinha das dimensões de um kitchnette 

acolhem os dois personagens. É interessante notar a movimentação 

dos atores em espaço tão pequeno e que ali mesmo tomam banho, 

alimentam-se, dormem, urinam, andam, leem, se amam. As músicas 

ficaram por conta do autor que forneceu a produção os discos de 

Zarah Leander (canções alemãs dos anos 30 e 40) e de Elvira Rios 

(boleros). Músicas citadas no livro.  
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Dina Sfat sugeriu que trechos do filme que Molina descreve com 

detalhes, ao longo da peça, fossem mostradas à plateia antes que o 

espet§culo tivesse in²cio. No caso, A Mulher Pantera, embora nôO 

Beijo o personagem fale sobre outros tantos. Outra sugestão, que a 

atriz queria testar, era de se colocar nas varandas do palco, (posterior 

à cela), um homem levando um cachorro policial para reproduzir um 

ambiente de presídio. De acordo com a nova direção, a cela será 

cercada por um passe-partout negro e, em cima e dos lados, será 

mostrada em três ângulos, a silhueta do diretor enquanto a parte 

superior é destinada a encenação da fantasia de um dos personagens.  

Ivan de Albuquerque acredita no sucesso da peça e diz que ela ficará 

pelo menos seis meses em cartaz. A produção, dividida entre quatro 

pessoas, ficou em torno dos Cr$ 2 milhões 200 mil. Além de 

considerar o texto uma s²ntese da Am®rica do Sul, ñuma joia da 

literatura sul-americanaò, Ivan ressalta que O Beijo da Mulher 

Aranha é totalmente visceral. E, como Rubens, agradece a Dina Sfat 

por ter-lhes dado tal presente ao apresentá-lo à obra.  

Puig ï que jamais trabalhou como autor teatral ï encontrou a 

fórmula que permitisse inserir o final (trechos que se passam na rua, 

com telefones, com família e amigos de Molina, etc.) do livro na 

peça. Os dois personagens, quando se despedem, relatam, um ao 

outro (em vozes gravadas) o que lhes ocorreu.  

A peça tem dois atos e será montada, em breve, em Nova York, 

México, Suécia e França. 

 

O BEIJO É MULTINACIONAL 59  

 

 

 Uma outra matéria disponível na Hemeroteca Digital é o breve texto do Jornal 

dos Sports, no dia 03 de março de 1986, ano depois do lançamento da obra 

cinematográfica de Babenco. Essa passagem, em um espaço intitulado Periscópio, me fez 

questionar sobre a noção de uma identidade nacional enquanto, tendo sido nós, 

colonizados. O que é Brasil?  

 

ñO t«o justamente falado ñBeijo da Mulher Aranhaò ® t«o brasileiro 

quanto à Coca-Cola. Melhor seria classificá-lo como multinacional, 

pois a estória é do argentino Manuel Puig, a direção é de outro 

argentino naturalizado brasileiro Hector Babenco, o artista premiado 

é o norte americano Willian Hurt e o filme é falado em inglês. É 

certo que temos dentro dele a nossa Sonia Braga e, por certo, se 

respira nele um certo ambiente de Brasil, mas somente mesmo pelo 

prisma legal ® que se pode considerar o filme como brasileir²ssimo.ò  
 
 

 
59 Disponível em: 
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MUITO ALÉM DA ARANHA, UM BEIJO 60 
 

 

 

Em matéria do O Fluminense (RJ), do dia 20 de fevereiro de 1982, Lena Brasil 

faz alguns comentários um pouco contraditórios dentro da minha pesquisa e alguns outros 

delicados dentro do meu conhecimento sobre. Interessante perceber como é a construção 

da narrativa do outro na percepção sobre os fatos.  Inicialmente ela começa a dizer sobre 

a metáfora da obra de Puig.  

 

 

A teia de aranha é a comparação perfeita para a peça em cartaz, 

desde o ano passado, no Teatro Ipanema, (uma das mais antigas da 

temporada) ï O Beijo da Mulher Aranha, de Manuel Puig, pela 

riqueza que ela tem de detalhes, nuances, subtextos, antigestos, 

entrelinhas, tudo isso urdido com tal meticulosidade que o desenho 

final resulta em tal beleza que a teia é a única metáfora possível. 

E, se por mais não fora, a pungente interpretação de Rubens Corrêa 

já valia uma ida ao teatro. 

 

Em seguida Lena fala sobre a história por detrás da peça, e, falando do elenco, é o lugar 

que não corrobora com minhas investigações. Lena diz que um tal de José de Freitas 

assumiu o papel junto com Rubens Corrêa, o que não vi em nenhum outro lugar. Fato 

também é que em conversa direta com o ator José de Abreu, ele, e todos os periódicos 

que tive acesso, não deixam dúvida de que foi mesmo ele que fez o papel de Valentim. 

Teria Lena se confundido? Acredito que sim. 

 

A montagem dessa peça tem histórias: o livro homônimo de Manuel 

Puig já era best seller entre nós quando Dina Sfat e Paulo José 

quiseram adaptá-lo para o teatro. O autor concordou e os ensaios 

começaram. Porém, a linha seguida para a direção não era a mesma 

imaginada pelo autor e por Dina e Paulo, e o casal acabou desistindo 

da montagem. Aí então, Ivan de Albuquerque e José de Freitas 

assumiu o segundo papel ao lado de Rubens Corrêa. 

 

Outro ponto delicado citado por Lena é sobre o crime cometido por Molina. Ela deixa 

bem claro em suas palavras: ñum homossexual acusado de estuproò. Em toda a obra o 

que dá a entender é que Molina foi preso por corrupção de menor. Não faz parte dessa 

investigação criar este tipo de julgamento sobre a personagem uma vez que não temos 

dados sobre, ficando nossas interpretações a cargo do nosso imaginário. Ademais é 

 
60 Disponível em 
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necessário um estudioso da área jurídica para nos embasar em quaisquer afirmações ou 

hipóteses aqui tratadas. Entendendo a importância do tema e se tratando de algo delicado 

para muitos leitores, não iremos nos estender por não se tratar por ora de objeto de 

investigação.  

Manuel Puig coloca em cena a alma humana, suas emoções mais 

contraditórias, seus conflitos mais interiores, numa inter-relação de 

valores que vai às últimas consequências. Rubens Corrêa interpreta 

Molina, um homossexual acusado de estupro. Divide a cela com um 

intelectual, militante político de esquerda.  

 

O que vou deixar aqui é um diálogo do filme, próximo ao minuto 15:20, quando Valentim 

se questiona por que os cárceres pararam de te interrogar e que evidencia o crime de 

Molina. 

MOLINA  ï Qual o problema? 

VALENTIM  ï Não entendo por que pararam de me interrogar. 

(OLHA COMO SE FOSSE EM DIREÇÃO A MOLINA) Faz quase 

uma semana.  

 

Molina desconversa e pergunta porque n«o a colocaram com o ñhomem bonit«o do filmeò 

que ela contara, ao invés de Valentim. O diálogo continua. 

 
VALENTIM ï De que diabos está falando? 

MOLINA  ï Com medo de falar de sexo? 

VALENTIM  ï Quer saber Molina? Acho você entediante. 

MOLINA  ï Querido, você não sabe nada. Você sabe que sou uma 

bicha. Parabéns! Sabe que corrompi um menor? Bem, isso saiu até 

na TV. 

 

Por fim, Lena nos traz o discorrer da peça, as impressões que ela teve e o endereço e os 

dias de apresentação, além dos valores do ingresso na época. 

 

Molina fica profundamente apaixonado e, na extrema tentativa de 

colorir a vida carcerária do companheiro, lhe conta histórias e mais 

histórias de filmes (imaginários?) que se desenvolve ao sabor do seu 

envolvimento entre eles, a história da Mulher Aranha, que dá nome 

a peça. Por fim, paira no palco a voz do diretor do presídio, tentando 

conseguir de Molina informações sobre o seu companheiro de cela, 

no mais puro estilo de delação.  

O espetáculo é ao mesmo tempo forte e ingênuo. Faz tremer mas 

também faz rir. Dificilmente um espectador não se deixará embarcar 

na complexa relação de Molina e seu parceiro, na doce emoção de 

seu relacionamento.  

O espetáculo está em cartaz no Teatro Ipanema, Rua Prudente de 

Moraes, 824, tel. 247-9749. De terça à sexta-feira, às 21h30min; 

sábado às 20h  e 22h30min; e domingo, às 18h e 21h30min. 

Ingressos Cr$ 1.000,00 e Cr$ 500,00.   
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AFETO E SENSUALIDADE 61 

 

Em 1986, A Tribuna (SP), publica uma matéria intitulada Manuel Puig, falando 

de afeto e sensualidade. Já de início, ela fala que a relação da necessidade de comunicação 

entre nós perpassa a existência da poesia e do erotismo. 

Entre duas pessoas com necessidade de comunicação e diálogo vai 

existir poesia ou erotismo, independente do ambiente e das 

circunstâncias. Mas deve ser uma necessidade genuína e não a 

vontade de ouvir a si mesmo, num monólogo disfarçado. A 

necessidade de diálogo é um começo. ï o erotismo pode ser 

alimentado por tantas coisas. Acho que depende das associações 

mentais inconscientes. 

 

E logo depois daqui ele diz aquela passagem que eu já citei62 na qual Puig disse 

que ñvoc° pode ver uma flor e lembrar a pele de algu®mò. E continua a dizer: 

 

Manuel Puig, 54 anos, escritor capaz de criar uma situação de grande 

erotismo no ambiente menos propício que nossa imaginação poderia 

conceber ï a cela de um prisioneiro político, durante a ditadura 

militar argentina -, em O Beijo da Mulher Aranha, fala da 

sensualidade com grande simplicidade. Ele recebeu o prêmio Efebo 

de Ouro do Festival de Agrigento, na Sicília, Itália, concurso para 

melhor adaptação cinematográfica de um livro. Também Hector 

Babenco, como diretor do filme, recebeu o prêmio, representado por 

Sônia Braga. 

Em seu livro e no filme de Babenco, Puig nos envolve no nascimento 

de um afeto e uma atração sexual atrás daquelas atrozes grandes, 

entre um prisioneiro político, Valentim, e um homossexual, Molina. 

Os dois são colocados juntos porque os carcereiros contam com a 

indiscrição do homossexual. Molina, ao contrário, não só ajuda 

Valentim a se evadir na fantasia, contando e recriando filmes de 

Hollywood, de segunda categoria, como trata dele, quando adoece. 

Diz Manuel Puig.  

Molina devolve o corpo perdido a Valentim a fim de prepará-lo para 

si. É engraçado, porque Valentim acha que recuperou o próprio 

corpo por pura generosidade do outro e não percebe que houve uma 

segunda intenção amorosa. A única coisa necessária para se erotizar 

é a saúde. Só as doenças, em minha opinião, conseguem boicotar 

completamente a sensualidade. O cansaço ou o sono não são um 

obstáculo, mas uma gripe sim. 

Para Puig, a sexualidade é a terceira grande atividade da vida 

vegetativa, além do sono (o descanso) e o alimento. O sexo não tem 

peso moral, na sua opinião, e não têm transcendência ï é só jogo. É 

 
61 Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=153931_03&pasta=ano%20198&pesq=&pagfis=76

040 
62 Disponível na página 74 dessa dissertação. 
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banal, moralmente, como comer e dormir. Para ele, o que é 

transcendental é a vida dos afetos. 

 

A partir daqui o texto aborda a relação da moralidade do sexo e cita uma passagem63 que 

discute como essa moralidade foi criada para controlar as mulheres em nossa sociedade 

patriarcal. Em seguida, o autor explica sua concepção da obra, que se baseia na ideia de 

falar sobre o feminismo, um tema em destaque na Argentina durante a década de 1970. 

Ele encontrou em uma voz afeminada64 uma maneira de criticar o comportamento 

machista. É importante considerar que o machismo afeta todos os gêneros, incluindo os 

homens, mas afeta as mulheres de forma mais significativa. Porém, também é relevante 

lembrar que a misoginia não se restringe às mulheres e pode ser praticada 

independentemente da sexualidade. Continuando com a matéria: 

 

Tratava-se do quarto romance de Puig. Os primeiros foram: A 

Traição de Rita Hayworth, de 1968; Boquitas Pintadas (1969; 

Buenos Aires affair, de 1973. Até então ele evitara colocar nas 

tramas um personagem homossexual. As informações para 

compreender a psicologia deles só existiam, em livros em inglês e 

ainda pouco acessíveis. Por isso, no rodapé das poéticas páginas do 

Beijo, Puig inclui citações de textos específicos sobre a sexualidade. 

 

Essas informações sobre a escolha de se fazer um romance didático, Puig fala sobre a 

escolha do seu leitor dando a entender a necessidade de se informar sobre, mesmo que 

ele diz que ñestilisticamenteò essas informa­»es no livro parecem for­adas para ele. E a 

matéria continua: 

 

No festival de Agrigento, que premia o melhor casamento entre 

literatura e cinema, eram finalistas, além do Beijo, o filme inglês A 

passage to India, direção de David Lean, de um romance de E. M. 

Forter, o francês Coup de Torchon, de Bertrand Tavernie, do livro 

Pop 1280, de Jim Thompson, e o italiano Una Spina nel Cuore, de 

Achille Manzotti, do livro de Pietro Chiara. O tema da difícil 

adaptação de um romance para as telas estava muito presente nos 

pensamentos de Puig, nestes dias, em Agrigento. Jorge Amado 

costuma dizer que a melhor tradução dos seus livros é aquela que o 

escritor não lê. Essa relação difícil com a mudança de uma 

linguagem acontece de modo mais traumático para o escritor no 

cinema. Puig não hesitou em admitir que não concorda com nada do 

filme de Hector Babenco. Mas adora a reação do público. Não 

identifica o filho, mas seu impacto nas pessoas. Conta Puig: 

ñQuando li o roteiro do filme, n«o gostei. Quando vi o filme, sozinho 

numa cabine, gostei menos ainda. Parecia muito frio. Mas depois, 

 
63 Disponível na página 74 dessa dissertação. 
64 Disponível na página 58 dessa dissertação. 
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vendo a reação do público, percebi que o entendiam como eu queria. 

Continuo n«o gostando do filme, mas aprecio muito toda opera­«o.ò 

O cinema foi o primeiro oxigênio de Manuel Puig, nascido num 

vilarejo dos pampas, General Vilegas, onde a única coisa que dava 

bem era um capim pardacento, bom para o gado. Naquela cidade 

com ausência total de paisagem não se usavam certas palavras como 

mar, praia, lago, porque representavam uma experiência remota. 

Era, segundo Puig, como falar com a linguagem da poesia. O cinema 

era a única possibilidade de evasão ï exatamente como para os dois 

personagens do Beijo. Nas telas, a virtude era premiada, 

contemplava-se uma ordem que em sua cidade natal não existia e até 

as mulheres, às vezes, eram o centro de algum acontecimento. O 

cinema, principalmente o americano, da Metro Goldwyn Mayer, 

constituía uma hora e meia de fuga de um cotidiano desolador. 

ñAcreditei que tudo fora da minha cidade era Hollywood ï 

prossegue Puig ï eu via os filmes com legenda em inglês e, para 

mim, o espanhol passou a ser a língua do machismo, do 

autoritarismo, da injustiça. Por isso aprendi o mais cedo possível 

idiomas estrangeiros. Quando tinha 13 anos, me mandaram a um 

colégio em Buenos Aires e me bastaram poucas horas para descobrir 

que Hollywood não era ali. Tentei ainda sair da Argentina, e quando 

cheguei de navio no Porto de Gênova, depois de ganhar uma bolsa 

para estudar na Itália, também demorei um pouco para descobrir que 

a tão sonhada Itália não era Hollywood. Naquele momento, surgiu a 

verdadeira crise, uma febre de fuga mais forte do que nunca.  

O cinema italiano daqueles anos, meados da década de 50, em nada 

se parecia com Hollywood. Puig entrou na grande escola do cinema 

neo-realista, o Centro Experimental de Cinema, em Roma, onde 

denominava a ideia do cinema realista de forte compromisso social 

e político, seguindo a linha de Cesare Zavatini e Roberto Rossellini. 

Puig fez diversas tentativas falidas como roteirista, em que voava no 

mundo da fantasia, com um ingl°s prec§rio. Diz ele: ñSegui um 

conselho de um amigo que me sugeriu escrever sobre fatos que eu 

conhecia, e em espanhol. Depois de seis anos no exterior, não 

confiava mais no meu espanhol. A única coisa que eu ouvia com 

nitidez era a voz das pessoas da minha cidade. Todos os problemas 

não resolvidos de uma realidade que eu não olhara. Escrevi essas 

vozes como se eu não estivesse presente e nasceu A Traição de Rita 

Hayworth. Os críticos da época celebraram a morte do narrador 

como grande invenção de estilo. O dever de contar a realidade, 

imposto pelo cinema italiano, me foi muito doloroso. A beleza 

barroca de Roma era a moldura ideal para um sonho, mas a crítica 

só aceitava que se falasse da realidade. Mas, num certo sentido, a 

dureza neo-realista ajudou-me a enfrentar a realidade. Eu precisava 

do sonho, era o meu oxigênio, mas passou a ser o sonho de uma 

pessoa com os pés no chão. A imposição de contar o real me ajudou 

a descer da nuvem hollywoodiana.  
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SEM MEDO DO DÉJÀ-VU65 

 

Por fim, em um período pós ditadura, em uma matéria na Tribuna de Imprensa, 

em 11 de agosto de 1988, escrita por Marta de Senna, a qual ela faz uma análise crítica 

sobre a obra de Puig que estreará novamente nesse mesmo ano (1988), no Rio de Janeiro, 

em uma adaptação do próprio Puig para a direção de Eduardo Cabús. Estreada em 1984 

em Salvador - BA, a adaptação da obra teatral feita por Puig ganhou um destaque na 

crítica teatral. Com o título Sem medo do Déjà-vu, Marta faz uma observação sobre a 

personagem Molina dessa edição.  

Em nova adaptação do próprio Manuel Puig, especialmente feita 

para Eduardo Cábus, estreou na última sexta-feira, na Casa de 

Cultura Laura Alvim, ñO Beijo da Mulher Aranhaò. N«o se tenha 

medo do dejá vu. Em se tratando de um texto da riqueza temática e 

poética desse de Puig, a montagem original de Ivan de Albuquerque 

e o filme de Babenco (além, obviamente, do próprio romance.), o 

espectador deve-se sentir encorajado a ir assistir ao espetáculo.  

 

Marta compara o espetáculo de Puig à tragédia grega a qual o público já conhecia os mitos 

e histórias que eram apresentados no palco. O interesse não estava na novidade do enredo, 

mas sim na forma como o tema era desenvolvido, explorado e interpretado pelos 

personagens e pelo próprio drama. Da mesma maneira, a frase sugere que o que importa 

não é tanto o tema em si, mas sim a maneira como ele é abordado, analisado ou 

apresentado. O tratamento dado ao tema é o aspecto central, podendo envolver a 

perspectiva adotada, as escolhas narrativas, as interpretações feitas e a profundidade com 

que o assunto é explorado. 

 

Como na tragédia grega, cujo assunto era o mito fornecido pela 

tradição, o que se vai ver é o tratamento dado ao tema. A montagem 

que ora se apresenta ao público carioca estreou em Salvador em 

1984 e traz uma interpretação bastante original. A grande marca 

diferencial reside na composição da personagem Molina, criada aqui 

numa linha bastante ousada, em que o prisioneiro homossexual 

assume trejeitos e tiques de um travesti, que só não é completo 

porque a roupa de presidiário impede essa possibilidade. O baiano 

Nilton Castro tem um desempenho excelente na construção da 

personagem e, se há alguma crítica a fazer, está em quanto à 

concepção e não à sua exceção.  

 

 
65 Disponível em: 
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E eis que Marta revela sobre a representação da personagem Molina, desta nova edição 

de Cabús: 

 

Embora se respeite a opção do diretor por um Molina bicha louca, a 

qual, em certos momentos, arranque risada da plateia, a composição 

é caricatural e contamina de caricatura ï um componente infalível 

da comédia ï a seriedade e a tensão das cenas de maior 

dramaticidade e lirismo. O fingimento do travesti de trajes 

masculinos, no exagero necessário à composição da personagem, 

soa demais como fingimento quando ele não está fingindo. Ocorrem 

os versos de Pessoa: ñO poeta ® um fingidor./Finge t«o 

completamente/Que chega a fingir que é dor/A dor que deveras 

sente.ò Se a dor de Molina ® verdadeira (e quem conhece a 

personagem sabe que é), ela parece, nesta montagem, um pouco 

artificial, o que prejudica o clima de alta voltagem dramática do 

espetáculo. 

 

Enquanto sobre a personagem de Valentim, ela não questiona suas representações, 

dizendo até mesmo estar na perfeição. 

 

Antônio Gonzalez faz um Valentim perfeito. No equilíbrio entre 

comportamento machão/machista de sua formação burguesa e o de 

ser humano sensível e idealista, encontra uma sobriedade 

comovente. Aí, além de competência inegável do ator, evidencia-se 

a mão segura do diretor, que encontrou a medida certa.  

A ressaltar, ainda. O inteligente uso de luz e som, cujo clímax é a 

arrojada utiliza­«o de ñAve Mariaò de Bach Gounod, num belíssimo 

ciclo de dessacralização inteiramente inesperado e, por isso mesmo, 

de grande impacto.  

 

E finaliza dando sua opinião que o Beijo da Mulher Aranha é um clássico. 
 

Esta vers«o de ñO beijo da mulher aranhaò, em curta temporada, 

demonstra, definitivamente, que o texto de Puig é um clássico que 

resiste a sucessivas montagens. 

 

 
 

O BEIJO DE ZÉ DE ABREU 
 

 

Como Manuel Puig que considera seus personagens, sempre, 

possibilidades latentes em sua vida, José de Abreu encontrou uma 

identidade muito forte entre Valentin e ele, no que se refere à sua 

vida política.  

- Quando estudante, participei de muitas lutas políticas, sempre com 

um p® atr§s no tocante ¨ ñmoralò. Quando pintou a possibilidade da 

luta armada, hesitei muito, pirei, virei hippie, e descobri o corpo. É 



96 

 

um processo que vem ocorrendo com um monte de gente. Gabeira, 

Rui César (Ruy Cézar), só para não falar dos mais famosos. 66 

 

No dia 02 de julho de 2023, às 10h00 da manhã, fizemos um encontro com o 

reconhecido ator brasileiro, José de Abreu, nascido em 1946 no estado de São Paulo, na 

plataforma Zoom Meeting. Abreu aceitou participar com a gente de um bate-papo sobre 

a peça que marcou a estreia do ator nos palcos cariocas com os renomados Rubens Corrêa 

e Ivan de Albuquerque, donos do Teatro Ipanema na época. Começamos o papo com o 

ator falando da importância da peça na carreira dele e de como era o Teatro Ipanema na 

época. Fala um pouco da sua época hippie e nos conta que havia, entre Rubens e Ivan, 

uma comunidade de pesquisa artística com ácido lisérgico (LSD), e desenvolve o assunto 

em torno da história sobre a concepção da peça e a relação que o ator teve com o Teatro 

Ipanema. 

Alguns dos pontos conversados com o ator serão expostos aqui como forma de fazer uma 

observação sobre os estudos discutidos nessa dissertação. Outras análises serão realizadas 

em estudos continuados, a nível de doutorado. A entrevista foi transcrita e está disponível, 

anexada a essa dissertação (Anexo IV). Para começar a expor um ponto, primeiramente 

gostaria de falar sobre o autor. O autor de fato era não-heterossexual e, para Abreu, 

Molina se parecia muito com ele no quesito de se assemelhar a mãe. Havia uma relação 

de ligação com a mãe muito forte e falando sobre a sexualidade e o gênero de Molina, o 

ator afirma, de acordo com a leitura que para ele se tinha da época, alguns pontos sobre a 

personagem. Sobre Molina, questionamos o ator se ele acreditava que ela poderia ter sido 

vista como uma pessoa trans. Eis que Abreu nos responde: 

 

JOSÉ DE ABREU - É engraçado, é aquele tipo de homossexual 

bem careta, sabe? Bem antigo. E não aceitava essa novidade de um 

gay ter orgulho, é antes do Pride Day, entendeu? É antes da... é um 

gay em que vivia com e para a sua mamita, a sua mãe, ele se achava 

a mãe, né? Eu acho que ele imitava a mãe. E não acho que... não 

havia nenhum... não havia nenhum... é muito parecido com o Puig, 

o Puig era meio assim, o Puig era meio mulher. Ele descia as 

escadarias imitando a Ava Gardner, né? Entendeu? Ele botava 

roupa, ele tinha uma coisa assim, de ser mulher, ele parava na porta, 

ele não tinha trejeitos gays. Ele andando na rua... ele andava de 

chinelo, normal, uma calça larga e guarda-chuva. Andava de ônibus 

 
66 Disponível em: 
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em Ipanema. [...] Mas ele tinha essa coisa de... a cabeça muito 

atrasada em relação ao movimento LGBT. Não se falava em LGBT. 

Quer dizer, não havia orgulho gay, era uma coisa, era armário ou 

esse tipo de gay que era engraçado, que se autodepreciava muito, se 

sentia meio quase um doente, sabe? Eu acho que por exemplo se ele 

fosse um gay moderno, eu acho que não haveria a peça, não haveria 

o livro. Porque o livro é uma pessoa de direita, que pensa de direita, 

que tem costumes de direita, que é completamente alienado 

politicamente, não se considera um gay, se considera uma mulher 

com defeito. Talvez pudesse ser uma travesti, mas nem travesti 

porque ele não... bom, na cadeia eles usavam uniforme, mas eu não 

imagino que ele se vestisse de mulher, por exemplo, acho que não. 

Mas o Molina era realmente um ser humano, não só um gay, um ser 

humano muito careta, muito inculto. Mas de uma pureza de alma 

absurda. Portanto que ele concorda, né? No começo da peça ele 

concorda em ser traidor para poder sair da cadeia e aí cuidar da 

mamãe, ele concorda em tentar foder o guerrilheiro. E o guerrilheiro 

esculacha ele, na metade da peça, o tempo inteiro, né? Porque não 

há a menor possibilidade de conviver com essa pessoa, era uma 

tortura para os dois, né? Só que o Molina tinha um objetivo, né? Que 

era tirar coisas do Valentim, porque o Valentim na tortura não 

confessou nada. Então, eu acho que esses extremos, quer dizer, se 

ele fosse um gay moderno, não havia tanto extremo, né? Não haveria 

essa porque o bacana do livro e da peça é o encontro impossível, a 

impressão que tem é que esse encontro é impossível. Esses dois 

jamais iriam falar a mesma língua. E acabam falando, né? A 

proximidade, a convivência, o que acontece: O Valentim vai ficando 

cada vez mais compreensivo e o Molina vai cada vez ficando menos 

careta. Tanto que ele trai o diretor da prisão, né? Ele dá a comida 

envenenada, o cara fica mal, ele cuida do cara e o cara conta, fala da 

moça, fala da namorada e ele não conta nada. Ele acaba... O grande 

barato da peça é o encontro de dois seres humanos onde parecia 

impossível haver qualquer relação humana legal, isso que é bacana 

na peça. (p. 5/6) 

 

Ao perguntar se ele acredita nos sentimentos e na sexualidade do personagem que ele 

interpretou, Abreu nos diz o seguinte após a pergunta se Valentim apaixonou-se por 

Molina:  

 

JOS£ DE ABREU - N«o, ele era muito apaixonado pela namorada, 

n«o, eu acho que n«o, eu acho que ele n«o se apaixonou n«o, eu acho 

que ele passa a gostar do Molina mas n«o chega a ser uma paix«o. 

Eu acho que ele tem uma rela­«o sexual mais por uma quest«o de... 

eh... uma mistura de solid«o com uma certa considera­«o que ele 

acaba tendo pelo Molina, que o Molina se revela a um ser humano 

bacana e tal mas n«o h§ a menor possibilidade do Valentim, por 

exemplo, assumir um lado homossexual. 

MATHEUS - E dentro da bissexualidade, voc° acha que Valentim, 

em algum lugar, pode ter sido visto como um bissexual? Ou era s· 

sexo? 
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JOS£ DE ABREU - Ele jamais pensaria nisso, porque o Valentim 

era muito careta no sentido da luta armada, isso tudo fazia parte de 

um mesmo modelo de ser humano, sabe? Eh... n«o se imaginava, 

embora tivesse, um gay pegando em armas e dando tiro. Embora eu 

tive um amigo, mas ele vivia no arm§rio, mas a² todo mundo sabia 

que ele era gay e ele foi morto pela ditadura, pegou em arma e tal. 

Mas n«o acho que o Valentim tinha cabe­a suficiente para assumir 

uma bissexualidade, ainda mais que a pe­a se passa nos anos setenta, 

n®? Final dos anos setenta. (p. 6) 

 

Interessado em saber sobre a recepção do público, a censura da época e se teve de fato o 

beijo da ñMulher Aranhaò, o nosso di§logo se deu da seguinte maneira, com o ator 

trazendo também informações sobre o trabalho de atuação das personagens em cena, nos 

dando informações que o texto não nos mostra. 

 

MATHEUS - E o p¼blico, na ®poca que foi encenado. Como que foi 

a recep­«o, sobre esses temas, que na ®poca do per²odo da ditadura 

eram censurados? 

JOS£ DE ABREU - As mulheres ficavam loucas. Iam ao camarim 

completamente aos prantos. Porque terminava com um beijo na 

boca, n®?  

MATHEUS - Teve o beijo mesmo, em cena?  

JOS£ DE ABREU - Antes da pe­a... antes da pe­a acabar, o 

Valentim pediu um beijo para o Molina. Estava na porta e ele 

voltava, eles davam um beijo, o Molina saiu, o Valentim abriu os 

bra­os na cama de cima, naquela posi­«o de Cristo, e come­ava a 

chorar, chorar, chorar, chorar, chorar, chorar... s· com um paninho 

enrolado num... era bem, era bem uma cita­«o de Cristo mesmo, 

porque o Valentim continua preso, n®? n«o tem fim. O Molina sai, 

consegue enganar o diretor e ele sai para cuidar da mamita. E o 

Valentim continua l§ preso e tal. Mas a hora do beijo era... voc°... 

voc° escutava as pessoas chorando alto. Na hora da trepada era uma 

tens«o, n®? Uma coisa de gente tossir, porque a gente fez 

realisticamente, eu fazia xixi em cena todo dia. čbvio que era com 

uma latinha. Eu fazia xixi todo dia em cena e todo mundo acreditava 

que eu mijava mesmo. E era na pura t®cnica. Eu tinha uma latona de 

vinte litros, que era lata de lixo, da² eu mijava na lata com uma 

canequinha na m«o. Todo mundo tinha certeza de que eu estava 

mijando porque eu mijava de perna aberta. Voc° via o l²quido sair e 

depois os pinguinhos. Eu fiquei muito bom nisso. Eu treinei muito. 

Tinha colega que falava, eu n«o podia fazer a pe­a, n«o consigo fazer 

xixi todo dia na mesma hora, mas era coisa do Ivan, o Ivan era 

perfeccionista demais como diretor e essa hist·ria de ensaiar muito, 

ensaiar... voc° faz qualquer coisa quando voc° treina, n®? Quando 

voc° ensaia, ensaia, ensaia, ensaia, ensaia, ensaia, ensaia, ensaia. O 

c®rebro vai captando tudo, at® o movimento, n®? Mas as mulheres 

ficavam muito comovidas, demais. Os homens se comoviam, bom, 

o que eu recebia de cantada de homem era um absurdo. Eu virei a 

bunda mais bonita do Rio de Janeiro porque eu n«o sabia que mulher 

gostava de bunda e na Intrusa eu j§ tinha ficado de bunda de fora, 
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umas duas cenas da Intrusa que tinha a bunda de fora. A intrusa 

tamb®m tinha um componente gay. E a² vai O beijo da Mulher 

Aranha. Minha bunda de fora de novo. Passei a ser a bunda mais 

linda. Eu n«o sabia que mulher gostava de bunda... mas nem sabia 

que minha bunda era bonita, eu acho que nem tem essa, ® porque 

n«o se via bunda. Ningu®m via bunda, ningu®m ia no teatro ver uma 

bunda. E foi engra­ado isso, porque chegou a sair no jornal que 

muita gente ia ver a pe­a para ver minha bunda e tal, especialmente 

as mulheres. (p. 6) 

 

E sobre a censura nos diz como ocorreu com a pe­a segundo suas experi°ncias: 

 

MATHEUS ï E houve persegui­»es do poder ditatorial na ®poca 

dessa pe­a? 

JOSÉ DE ABREU ï Não. Nada, uma vez foram lá, a censura foi lá, 

mandou baixar a luz e não deixar cair o lençol. A gente ficou uns 

três dias abaixando a luz e não deixando cair o lençol, mas depois, 

pô, tinha uma puta técnica para o lençol cair na hora certinho. Era 

tudo marcadinho. Tinha um jeito de colocar o lençol em cima da 

minha bunda. Quando o Rubens colocava e a gente ia nos trejeitos, 

ia puxando uma pontinha do lençol com a mão. Muito louco falando 

assim, é, porque além de ter a parte extremamente stanislavskiana, 

né? Que a gente estava aí, mergulhado no personagem de uma 

maneira absurda, tinha esse lado também do ator técnico, né? Que 

fazia as coisas na técnica, o xixi, o lençol, tinha vários momentos 

que a gente... o ator mesmo embarcado no personagem não perdia o 

seu lado ator, que sabe fazer coisas. Um dia pegou fogo no spot. 

Veio um cara de lá de trás andando, eu achei que era censura. Aí ele 

chegou e falou assim: está pegando fogo no spot, aí eu 

imediatamente parei a peça, falei: um instante, olha temos um 

problema, não se... não se... sem pânico, é um problema no spot ali, 

eu já vi que está pegando fogo no papel. Eldo, desliga geral do palco, 

ele desligou a geral do palco, já veio o cara com uma escada. Eu 

fiquei falando, está vendo? Como dá para fazer as coisas com 

segurança. Fomos lá tal, tirou o papel. Botou uma gelatina nova. 

Eldo, liga a luz no palco. Está funcionando? Está funcionando. OK. 

Viu? Deu pra gente fazer a peça não teve nada de... É aquela história 

de você ter três cabeças, né? Uma cabeça está no personagem, outra 

cabeça tá no ator e a outra cabeça tá em toda volta. A tal história, o 

cara tosse lá no fundo, você ouve o cara assistir às vezes, às vezes te 

tira do barato, né? Na minha época não tinha celular. Por que que o 

celular é ruim? Qualquer coisa que corte o seu barato é ruim, né? 

Você cai, parece que você cai no chão. Você está viajando? Você é 

o personagem e de repente uma coisa te tira do personagem e te traz 

de volta para a realidade. (p. 6/7) 

 

Além do mais, algumas outras considerações foram levantadas pelo ator. Tendo sido 

concedida no final desse trabalho, carece de maior aprofundamento sobre este bate-papo 

riquíssimo com o ator José de Abreu, que nos proporciona uma espécie de arquivo teatral 

para a construção da história do teatro brasileiro. Além do mais, vários objetos de análise 
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podem ser retirados desta conversa, deste sobre o trabalho de atuação dos atores na peça, 

tal como os questionamentos filosóficos levantados pelo autor. Como disse Abreu, o 

interessante da pe­a ® esse encontro entre ñdois mundosò, que se eclipsam no seu 

encontro. Como disse Molina depois da relação sexual com Valentim: ñQue agora eu... 

era voc°ò (p. 56). 
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CONCLUSÕES (?) CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Apesar desse controle e regulamentos sobre as performatividades sociais de 

gênero e sexualidade, como nos mostrou Garber no capítulo 1 desta dissertação, o teatro 

foi e ® o lugar onde essas normatiza­»es sempre foram transgredidas: ña safe placeò, at® 

determinado ponto, de acordo com cada ®poca, para cada, como posso dizer, ñtipo de 

grupoò. A representa­«o do que n«o se ®, seja sobre classe, g°nero, sexualidade etc., 

sempre foi naturalizada e utilizada como forma de compor a estética dramatúrgica do 

espetáculo teatral no intuito de discorrer sobre histórias e mensagens que traziam consigo 

diferentes temáticas, sejam elas de luta pelos direitos LGBTQIAP+ ou através de diversas 

outras histórias que tinham em sua composição dramatúrgica personagens com alguma 

expressão da diversidade sexual que não a heterossexual.  

São necessárias as discussões sobre a diversidade sexual e suas vertentes que 

perpassam os grupos minoritários, principalmente em uma sociedade na qual ñh§ algumas 

décadas, a própria homossexualidade era vista como o desejo de pertencer ao gênero 

considerado como opostoò (ROCHA JUNIOR, 2017, p. 284), demonstrando assim o 

conhecimento deturpado sobre os seres não heterossexuais. Sendo o Brasil um país com 

um alto índice de homicídios de membros da comunidade LGBTQIAP+ se faz necessário 

que esse combate seja frequente. Com as práticas de travestimento e as histórias desses 

seres "fora da regra", o/a homossexual pôde se expressar e encontrar refúgio em um "lugar 

seguro". Mesmo durante o governo autoritário anterior no Brasil e as ondas de fascismo 

à brasileira, que foram disseminadas durante períodos opressivos, expondo abertamente 

os preconceitos de grupos reacionários, tem havido um aumento na ênfase e na 

visibilidade das lutas das minorias. No contexto da atualidade, a derrota do governo 

Bolsonaro, no poder de 2018 a 2022, nas urnas, em um ato democrático de resistência, 

ampliou ainda mais essa visibilidade. Os artistas estão cada vez mais se manifestando 

sobre suas opiniões em relação às lutas pelos Direitos Humanos, e as expressões de 

sexualidade e gênero estão ganhando cada vez mais espaço na sociedade e nas artes, 

especialmente agora no atual governo do presidente Luiz Inácio Lula da Silva no Brasil, 

em seu terceiro mandato, que prolifera um discurso de paz e inclusão entre essas 

ñminoriasò. Como j§ citei em outro trabalho, na m¼sica brasileira contempor©nea, temos 

artistas que se destacam em performances de drag queens, como Pablo Vittar e Glória 

Groove, que já conquistaram grande visibilidade na mídia, mesmo durante os anos de 
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repressão recentes e que foram símbolos de luta durante esses últimos anos, escancarando 

suas opiniões políticas em prol da luta contra os discursos fascistas que reforçavam 

estigmas. 

Ainda no contexto da atualidade, a morte do artista Paulo Gustavo teve um 

impacto significativo no legado da expressão da diversidade sexual e de gênero nas artes 

cênicas. Seu filme Minha Mãe é uma Peça, no qual ele interpreta uma figura feminina 

por meio da prática de travestimento, quebrou recordes de bilheteria no cinema nacional 

em 2019. Paulo Gustavo, que era declaradamente homossexual, utilizou essa forma de 

expressão para contar uma história que ressoou com o público e reforçou a importância 

da diversidade na arte. No seriado Tô de Graça, do canal Multishow, o artista Rodrigo 

Sant'Anna, que também é homossexual, interpreta a personagem Graça através da prática 

do travestimento. Engraçado que dentre nossos afetos do dia a dia, algumas coisas vão 

dando significados para nossa narrativa. Coincidentemente meses atrás, ao sair de um 

restaurante no bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro, esbarrei em uma pessoa. Ao pedir 

desculpa vi que era o Rodrigo. Tiramos uma foto e conversamos pouco. Eu já havia 

escrito em outro trabalho que além de Rodrigo dar vida a uma mãe periférica, a 

personagem Graça que ele representa tem dois filhos homossexuais: uma lésbica 

estereotipada com ñtra­os masculinosò, que ocasionalmente se identifica como um 

homem transgênero nas suas falas, e um homem gay também estereotipado. Inclusive 

comentei isso durante nosso encontro. Bom, embora essas produções audiovisuais tenham 

um viés cômico, é importante destacar que não é exclusivamente o travestimento dos 

atores que gera toda a comicidade da trama, especialmente considerando o aumento das 

discussões sobre feminismo e outras questões pertinentes. Além dos exemplos 

audiovisuais mencionados, é importante ressaltar que diversas produções também se 

apropriam de práticas como o travestimento para a composição estética e narrativa.  

Nesse contexto, grandes empresas, utilizando-se de estratégias de marketing, 

embora capitalizem e se apropriem das lutas, acabam desempenhando um papel na 

ampliação da visibilidade dos movimentos em prol das minorias. Essa dinâmica, 

conforme enfatizado por Rocha Junior, assemelha-se ao contexto histórico em que o tema 

da diversidade sexual adquiriu força e visibilidade durante o período autoritário da 

ditadura civil-militar pós-64. No momento atual, caracterizado pela ressurgência de uma 

onda autoritária sob o governo anterior, observa-se a propagação de ideias que enfatizam 
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o controle moral, a exaltação patriótica e a preservação da família tradicional 

heterossexual, ecoando esses discursos de cunho fascista. Essas reflexões evidenciam a 

complexidade e os desafios enfrentados no processo de representação e visibilidade das 

lutas das minorias nas esferas midiáticas e políticas. 

Considerando as afirmações de Jacques Le Goff quando ele se refere à construção 

da memória e da história, é necessário termos um olhar crítico e entender que cada história 

é contada dentro do contexto daquele que conta e não sejam ingênuos de não considerar 

a minha própria narrativa aqui exposta. A expressão da diversidade sexual foi importante 

para a composição da estética teatral e para os textos dramatúrgicos. Mesmo antes, 

durante e depois da ditadura civil-militar pós-64, a expressão da sexualidade se fez 

presente, de alguma forma, nas artes, mesmo que, como disse Henrique Oscar (1967), 

houvesse repressões para "cercear a livre expressão do pensamento e da criação artística". 

O teatro foi palco para as representações diversificadas de gênero e sexualidade, e, 

também, classes sociais, cor, religião etc., tanto nos textos quanto nas atividades 

profissionais que se fazem necessárias para a arte teatral. 

É imprescindível ressaltar que, embora esses grupos sejam considerados minorias 

em termos de direitos civis, eles não representam minorias em termos numéricos dentro 

da sociedade. Um exemplo notável é a população negra, que constitui a maioria na 

sociedade brasileira: ® a ñironia da maioria ser considerada a minoria67ò. Nesse sentido, 

tem-se observado um aumento na visibilidade positiva, algo que nem sempre foi uma 

realidade devido aos conservadorismos sociais. Com o advento das mídias digitais e a 

influência da globalização nas relações humanas, torna-se evidente o crescimento das 

discussões em torno das pautas que surgiram como movimento organizado em relação 

aos grupos minoritários na década de 70, principalmente após a lei da anistia no final da 

década. Essa ampliação do debate contribui para democratizar o conhecimento sobre 

esses grupos, corroborando a noção de que a educação desempenha um papel fundamental 

na transformação da sociedade. Além de abordar reflexões cruciais para a convivência 

social, é essencial que a educação seja acessível a todas as pessoas, a fim de promover 

uma sociedade mais inclusiva e libertária, contribuindo para esse reconhecimento da 

diversidade e aceitação da diferença. No entanto, surge uma importante questão no 

contexto da representação desses grupos: quem pode interpretar quem? Será que um 

 
67 Texto retirado do curta-metragem do álbum Bluesman do artista Baco Exu do Blues. 
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indivíduo negro pode representar um personagem branco? E um branco pode interpretar 

um personagem negro? Da mesma forma, será que um heterossexual pode representar um 

personagem homossexual, ou vice-versa? Homens podem representar mulheres? 

Mulheres podem representar homens? E quanto a questões socioeconômicas, será que um 

indivíduo rico pode representar um personagem pobre, e vice-versa? E no caso de pessoas 

transexuais, devem se limitar a interpretar apenas personagens transexuais?  

As questões levantadas são complexas e ainda carecem de investigações mais 

aprofundadas, com outras fontes bibliográficas e materiais de observação. No entanto, é 

evidente que as representações têm desempenhado um papel significativo na construção 

de personagens ao longo da história, com motivações diversas e até mesmo com 

narrativas antitéticas. Em uma sociedade permeada por preconceitos, é possível que o 

rebaixamento na comicidade tenha emergido em determinadas representações devido a 

processos que envolvem a inferiorização de certos grupos. Será que acharíamos menos 

graça caso não classificássemos um ser como superior ao outro? Essas reflexões instigam 

a análise dos mecanismos de produção de comicidade e dos estereótipos arraigados na 

sociedade.  

Parafraseando Michalski, a obra de Manuel Puig aborda considerações mais 

complexas de que de fato ela talvez pretenda. Uma relação importante de considerarmos 

é sobre a interpretação da leitura da obra no tempo atual e no tempo que foi. Analisar 

como era o momento político/histórico e como fazemos essa leitura pós fato. Molina e 

Valentim me mostram toda uma discussão, que resumida a um esquema binário, 

poderíamos considerar entre micro e macro. Como se Molina se preocupasse com nossas 

relações micro, nesse encontro com o outro, do sentimento subjetivo ao ser e do ser. Já 

Valentim nos faz questionar sobre as relações macro, nos mostrando sobre a construção 

da nossa estrutura política e social. Como disse o José de Abreu, essas duas personagens 

jamais falariam a mesma língua. Mas acabam se encontrando. E desse encontro é possível 

tirar lições sobre o convívio com as diferenças, a aceitação da diversidade, o afeto do 

outro e pelo outro.  

Os costumes de uma sociedade vão mudando conforme o tempo. Os 

questionamentos, as performances, as dinâmicas sociais e, tudo isso afeta na forma como 

interpretamos os eventos e fenômenos. A política de uma cultura muda. E pensando no 

Brasil, é preciso pelo menos discutir um pouco como construímos o que hoje conhecemos 
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de Brasil. Longe de mim querer falar de tudo que há no Brasil, até mesmo porque não 

caberia numa só dissertação. Mas do que conheço, cabe pensar. Colônia de Portugal, a 

história do Brasil perpassa toda uma estrutura construída a partir de princípios que foram 

herdados do processo de colonização. Herdar, no sentido concreto, de posses, e no sentido 

abstrato, de culturas, faz parte das memórias que temos da história da nação brasileira. 

Herdamos terras desde as capitanias hereditárias, herdamos poder desde as formações 

políticas antes mesmo do que entendemos hoje por Brasil, herdamos com isso uma classe, 

uma posição, uma cor. Qualquer livro que você pegue e leia sobre a história do Brasil 

evidenciará a existência de povos com ancestralidades distintas entre si, dos quatro cantos 

do mundo. Herdamos o teatro ocidental que, segundo a história narrada, começou com a 

catequização de alguns dos nossos povos originários e das pessoas que foram trazidas 

para cá de forma escravizada, a fim de se consolidar uma nova cultura: atualmente Brasil. 

E quem começou esse processo colonizatório? Portugal. Apesar de termos tido um 

Movimento Antropofágico nas artes no começo do século 20, ou até mesmo o 

tropicalismo na d®cada de 70 com suas repaginadas ñideias da antropofagiaò, para 

reafirmar nossa identidade nacional enquanto colonizados, no sentido de que 

soubéssemos, ou que pensássemos, que, independentemente de como se deu esse 

processo, somos feitos da mistura dos povos, e ainda sim sofremos influências do nosso 

pa²s colonizador. Nesse sentido, ñs· a antropofagia nos uneò, j§ diria Oswald de Andrade 

no manifesto antropófago que deu origem ao Movimento.  

A peça de Puig foi encenada na Itália e Espanha, segundo periódico da época 

pesquisada, antes de ser oficialmente estreada no Brasil em 1981, porém nos registros dos 

periódicos no Brasil não se fala de Portugal. Seria possível, no início da década de 80 a 

peça ser encenada em Portugal? Conta-se que a primeira adaptação do livro para o teatro 

partiu de uma companhia italiana, porém Puig não gostou do resultado optando por fazer 

a sua própria versão. Portugal, no ano de 1981, ano em que estreou no Brasil, ainda não 

havia feito a revisão do Código Penal que criminalizava pessoas homossexuais, ocorrendo 

esse feito somente em 1982. A meu ver, despertou um desejo de realizar uma investigação 

das relações de Portugal e Brasil com a obra. O que se sabe, até então, é que recentemente 

a peça foi apresentada, no ano de 2022, em Lisboa, no Teatro da Trindade, pelos atores 

portugueses Diogo Mesquita e João Jesus com direção de Hélder Gamboa. A ideia de se 

fazer uma reflexão sobre a história do teatro e as influências de Portugal enquanto 

provedor dos padrões que se perpetuaram até os dias atuais faz parte da necessidade da 
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decolonização do pensamento. Carece então de uma investigação através de um estudo 

continuado.  

Visando continuar esses estudos em teatro em nível de doutorado, me inscrevi e 

fui aceito no Programa de Doutorado da Universidade de Lisboa, na Faculdade de Letras, 

no doutorado em Estudos de Teatro. Devido à minha publicação do artigo no grupo MST, 

despertou em mim a vontade de investigar essas manifestações da sexualidade no teatro 

em outro nível de discussão, muito pela necessidade de investigação do processo 

colonizador enquanto provedor de certos padrões culturais que temos até nos dias de hoje 

e, tamb®m, pela tem§tica talvez ñuniversalò da obra. Há o diálogo, há a comunicação. Há 

muito diálogo nessa obra, muitas informações e muitas delas envolvendo 

questionamentos filosóficos levantados por Puig. A problematização das performances e 

suas opressões parecem gerar um despertar das consciências. A entrevista feita na reta 

final com o ator José de Abreu é riquíssima, carece de investigações que precisam de um 

desdobramento. 
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I - PEQUENOS EXCESSOS 
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II - O BEIJO DA MULHER ARANHA  
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