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RESUMO

Esta dissertacdo analisa a peca, A dona da historia (1999), de Jodo Falcdo, e a adaptacao
filmica homénima (2004), com dire¢cdo de Daniel Filho. As especificidades do texto, dentre
elas as técnicas da dramaturgia de memoria, as intertextualidades alusérias, o uso de
mascaras na vida cotidiana e o0 jogo metalingiistico sdo discutidos a luz dos postulados
tedricos de Henri Bergson, Samuel Beckett, Maurice Halbwachs, Ecléa Bosi, Erving
Goffman, Typhaine Samoyault e Linda Hutcheon. Em busca de autoconhecimento e
autoafirmacédo, a personagem transita entre o passado, o presente e o futuro no espacgo da
mente, o Unico lugar onde a fusdo destas temporalidades é possivel. Para apresentar esse
didlogo memorialistico, o dramaturgo se vale do artificio da personagem bipartida,
representada por duas atrizes em cena. Além disso, Falcdo insere no texto uma autora-
narradora que pretende escrever a sua historia, ao mesmo tempo em que reflete sobre o
processo de construtividade textual. A justaposicdo de dois pontos de vista completamente
opostos cria molduras irbnicas que desconstroem a visdo romantica, restaurada na
adaptacao filmica da pec¢a. O dialogo entre as duas midias é fundamentado pelos criticos

Gérard Genette, Robert Stam, Randal Johnson e Ismail Xavier.

PALAVRAS-CHAVE: Jodao Falcdo. A dona da histéria. Dramaturgia de memoria.

Metalinguagem. Daniel Filho. Adaptacao filmica.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the play, A dona da histéria (1999), by Jodo Falcdo, and the
homonymous film adaptation (2004), directed by Daniel Filho. The specificities of the text,
among them the techniques of the memory play, the allusive intertertextualities, the masks
we use in everyday life and the metalinguistic game are discussed in the light of the
theoretical perspectives of Henri Bergson, Samuel Beckett, Maurice Halbwachs, Ecléa Bosi,
Erving Goffman, Typhaine Samoyault and Linda Hutcheon. In search of self-knowledge and
self-affirmation, the character freely moves from past to present and future in the only place
where the fusion of these temporalities is possible: the mind. To present the memorialistic
dialogue, the dramatist makes use of the artifice of the split character, represented by two
actresses on stage. Furthermore, Falcédo inserts an author-narrator into the text who intends
to write her story while she reflects on the processes of textual construction. The
juxtaposition of two diametrically opposed viewpoints creates ironic frames which
deconstruct the romantic vision, later restored by the film adaptation. The dialogue between
the two media is highlighted by the critical concepts of Gérard Genette, Robert Stam, Randal

Johnson and Ismail Xavier.

KEYWORDS: Jodo Falcdo. A dona da historia. Memory play. Metalanguage. Daniel Filho.

Film adaptation.



INTRODUCAO

A peca A dona da histéria (1999), de Jodo Falcdo, é uma variante da
adaptacdo para o palco das técnicas experimentais do fluxo da consciéncia; uma
mulher de 50 anos dialoga com sua versdo mais jovem sobre o0 rumo que sua vida
poderia ter tomado, caso tivesse feito escolhas diferentes.

Como a criacdo artistica ndo se produz a partir do vazio e toda obra é
sintetizada a partir de modelos (ELIOT, 1989, p. 39), Falcdo se apropria de praticas
discursivas que traduzem o0s mecanismos da memoria em estratégias de
construtividade textual e as recria para a cena. Objetiva-se, neste trabalho, mostrar
de que maneira o dramaturgo brasileiro cria seus precursores e enriquece o legado
desenvolvido por autores da tradicdo das literaturas de lingua inglesa. Além disso,
um didlogo sera estabelecido, entre o texto teatral e a adaptacdo da peca para o
cinema, a luz de influentes criticos como Gérard Genette, Robert Stam e Ismail
Xavier.

Em 2004, o texto de Jodo Falcdo foi adaptado para a grande tela pelo
diretor, ator e produtor de cinema e televisdo Daniel Filho, que assim se referiu a

obra:

A idéia que me fascinou da peca original do Jodo Falc&o era o encontro da mesma
pessoa em etapas diferentes de sua vida. Dezoito e 55 anos. Explosdo dos
hormonios e reposicdo hormonal. Na peca, este aspecto era subliminar, ndo existia
vida fora do pensamento das duas protagonistas. Unicos personagens no palco. (R
5-6)*

! Todas as citagdes do roteiro filmico de A dona da histéria, de Daniel Filho, reproduzido em um dos
volumes da Cole¢éo Aplauso da Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo que consta das referéncias
bibliogréficas desta dissertacdo, serdo indicadas pela letra R e o numero da(s) pagina(s) entre
parénteses.



Pela sua caracteristica de midia filmica, o cinema trabalha com a adaptacao
do texto teatral através da expansado, deslocamento de cenas, reconfiguracdo de
falas, mudancas de énfase e/ou inser¢cdo de diferentes Oticas. Em A dona da
histéria, Daniel Filho cria novos personagens e enredos secundarios, desloca falas,
redimensiona outras, e ambienta a narrativa na praia de Ipanema, na cidade do Rio
de Janeiro. Além disso, situa o relato memorialistico da mulher jovem no contexto
histérico da década de 1960.

No processo da revisao bibliografica sobre A dona da histéria, uma Gnica
fonte foi localizada, ou seja, a obra O jogo do ilimitado: dissolugdo dos limites de
tempo e espagco na dramaturgia de Jodo Falcédo, de Luiz Felipe Botelho Paes
Barreto, que analisa trés pecas do dramaturgo, a saber: Uma noite na lua, A dona da
histéria e A maquina (adaptacdo do romance de Adriana Falcao).

Barreto examina a peca A dona da historia, a partir da fotocopia do texto
escrito por Falcdo para a primeira apresentacdo no Rio de Janeiro, em 1998, cujo
teor sofreu modificacdes na versao publicada em livro pela Editora Objetiva em
1999. Na passagem de uma versao para a outra, foram feitas pequenas alteragbes
textuais e mudancas na indicacdo das falas das personagens. Na versao de 1998,
as falas da personagem bipartida s&o assinaladas por Mais Velha e Mais Nova e as
falas simultaneas sédo especificadas por As Duas. Na versao editada em livro, de
1999, para identificar as falas, o autor usa paragrafo e travessdo antes da fala da
mais jovem e paragrafo e auséncia de travessdo quando a fala é enunciada pela
mulher madura. Para exemplificar ambos os casos, seguem, abaixo, fragmentos dos

textos de 1998 e de 1999, respectivamente:

MAIS VELHA



Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu queria era viver uma histéria. Eu queria

um dia ter uma historia pra contar. E toda a hora eu ficava pensando:
AS DUAS

Como é que seré essa historia? Quando € que ela vai comegar? E quando é que eu

vou contar essa histéria? E como é que eu vou ser quando eu contar?
MAIS VELHA

Quando eu tinha vinte anos eu gostava de imaginar como € que eu seria no futuro.

No dia em que eu ia contar a historia da minha vida.
MAIS NOVA

Um dia eu tinha vinte anos e tudo que eu queria era viver uma histéria. Eu queria,

um dia, ter uma histéria pra contar.
MAIS VELHA

Mas isso era apenas uma introducdo. Eu precisava de um comeco. Alguma coisa

assim...
MAIS NOVA
Um comeco.
MAIS VELHA

Um comeco. (FALCAO citado em BARRETO, 2007, p. 146)

Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu queria era viver uma historia pra um dia

ter uma histdria pra contar. E toda hora eu pensava:
— E essa historia? Como é que ela vai comecar?

Eu gostava de imaginar como eu seria no futuro no dia que iria contar a histéria da
minha vida.

— Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu queria era viver uma histéria pra um

dia ter uma hist6ria pra contar.



Mas isso era apenas uma introducdo. Histdria tem que ter comego. E comecgar ndo
é facil. (FALCAO, 1999, p. 8)°

Para analise das pecas Uma noite na lua, A dona da histéria e A maquina,
Barreto utiliza o conceito de cronotopo, desenvolvido por Mikhail Bakhtin, para
descrever 0 jogo espaco-temporal que o autor promove. De acordo com Barreto, o
espaco-tempo da Mais Nova podera ser aproximado do cronotopo da megalomania,
caracterizado por espagcos amplos e tempos rapidos. Para a jovem da histéria, as
possibilidades estéo relacionadas a amplos espagos e tudo o que neles existe esta a
sua disposicao. Suas condutas sé&o apaixonadas e romanticas; ela acredita que n&o
h& necessidade de fazer reflexdes sobre suas ac¢fes, e sua percepc¢ao superficial lhe
da as respostas imediatas (BARRETO, 2007, p. 141-142).

Ainda, de acordo com Barreto, 0 espacgo-tempo da Mais velha est4 vinculado
ao cronotopo minimalista. Ela ndo tem pressa, o tempo € mais lento, seu olhar agora
€ mais atento, cuidadoso, tornou-se mais reflexiva. Suas palavras sao pensadas,
refletem o conhecimento que a experiéncia dos anos vividos |he concedeu. A
ansiedade e a curiosidade juvenil passaram e ela se volta para as recordagbes do
passado. A ampliddo do mundo, agora, reduziu-se a um espaco limitado. As
recordacdes felizes se tornaram lembrangas, as vezes melancolicas. Ela percebe
gue tudo mudou gradativamente. Na mulher madura transparece o desencanto com
a vida, num jogo de oposicao feito pelo autor, com o discurso da mulher jovem
(BARRETO, 2007, p. 143).

Barreto conclui que as duas instancias espaco-temporais, vinculadas a

personagem, ddo origem a uma terceira situagdo, decorrente das influéncias mutuas

> Daqui em diante, todas as citacbes da peca A dona da histéria, publicada em livro que
consta das referéncias bibliograficas, seréo indicadas apenas pelo niamero da(s) pagina(s)
entre parénteses.



gue acontecem entre os dois espacos e temporalidades. Analisa a repercusséo
desta terceira situagdo no comportamento da mulher jovem que se encontra com a
mulher que serd; e da mulher madura que junto a jovem retoma as lembrancas
daquela que ela foi. Denomina essa terceira condi¢do espaco-temporal de cronotopo
do encontro que seria uma sobreposi¢ao dos tempos presentes da Mais Nova e da
Mais Velha: “[...] na pec¢a, o unico modo de acessar o passado e o futuro enquanto
acdo é fazer com que, de algum modo, estes se tornem presentes” (BARRETO,
2007, p. 144, 148).

Pretende-se analisar a pe¢a A dona da historia sob um outro viés nesta
dissertacao, utilizando a abordagem da dramaturgia da memoria desenvolvida por
autores das literaturas de lingua inglesa.

A dissertacdo se compde de cinco capitulos: os quatro primeiros estdo
voltados para o texto, A dona da histéria, e o quinto € dedicado ao filme homénimo,
idealizado por Daniel Filho e sua equipe, e ao didlogo entre a peca teatral e o filme.

O primeiro capitulo, “A trajetoria artistica de Jodo Falcdo no cenario artistico
brasileiro”, trata do caminho percorrido pelo autor em sua carreira artistica e dos
processos de criacdo de suas obras.

As perspectivas tedricas que irdo nortear o desenvolvimento da dissertagdo
sdo apresentadas no segundo capitulo, intitulado “Dramaturgia e memoria”.
Discutem-se as teorizacées de Henri Bergson, Marcel Proust, Samuel Beckett,
Maurice Halbwachs e Ecléa Bosi sobre os mecanismos da mente, escritos que
serviram de base para a criagdo da técnica do fluxo da consciéncia na literatura. O
capitulo também aborda diversos aspectos da estética da dramaturgia de memoria

nas literaturas de lingua inglesa e na literatura brasileira.



No terceiro capitulo, “A dona da histéria: o texto de Jodo Falcéo,”
debrugamo-nos sobre as técnicas memorialisticas e outros mecanismos de
construtividade textual utilizados por Jodo Falcédo, dentre elas a manipulagéo
temporal, as diferentes maneiras de sentir a passagem do tempo, as intersecc¢des da
memoria voluntaria e involuntéria, as dimensdes intertextuais, dentre outros. Para
finalizar o capitulo, tecemos reflexdes sobre as mascaras sociais, fundamentando a
analise nas consideracdes tedricas de Erving Goffman.

No quarto capitulo, “A representacdo do autor no jogo memorialistico”, as
dimensdes metalinguisticas da peca sdo examinadas a luz dos preceitos tedéricos de
Linda Hutcheon (REICHMANN, 2006, p. 333-247). Jodo Falcéo insere no texto uma
autora-narradora que pretende escrever a sua histéria, a0 mesmo tempo em que
reflete sobre o processo de contar a historia. A justaposi¢cdo de dois pontos de vista
completamente opostos, o da mulher mais jovem e o da mais velha, é o artificio
irbnico usado pelo dramaturgo para desconstruir a visdo romantica, sintetizada pela
jovem a partir dos modelos do romance sentimental de massa, dos filmes musicais e
das novelas que exercem influéncia sobre a juventude.

No quinto e dltimo capitulo, intitulado “A dona da histéria, filme dirigido por
Daniel Filho”, o trabalho volta-se para a adaptacédo que Daniel Filho realizou na
travessia da peca para o filme homénimo. Esse capitulo, subdividido em cinco itens,
trata do didlogo intermidiatico entre o texto-fonte e o filme. Apds algumas
consideracdes criticas sobre o0s processos de adaptacdo filmica na
contemporaneidade — teorizadas por Gérard Genette, Robert Stam e Ismail Xavier —,
diferentes aspectos da transposicdo de A dona da histéria para o cinema sdo
analisados, dentre eles: a concepc¢ao e a recepc¢do do filme, o didlogo entre as duas

midias por meio de cenas selecionadas, as alus6es midiaticas que enriquecem o



texto filmico, o acréscimo da contextualizac@o histérico-cultural e a criagdo do final
feliz para satisfazer as exigéncias do publico que consome os produtos da industria

cultural.



1 A TRAJETORIA DE JOAO FALCAO NO CENARIO ARTISTICO BRASILEIRO
1.1 JOAO FALCAO: ENCENADOR, ROTEIRISTA E DRAMATURGO

Jodo Barreto Falcdo Neto® nasceu em Tilima, no municipio de S&o Lourenco
da Mata, PE, em 20 de setembro de 1958. Sua méae era dona de casa e seu pai
médico que atendia o pessoal da regido dos engenhos deslocando-se com charrete.
Entre os afazeres, a mae cuidava dos doze filhos, dos quais Jodo era o penultimo.
Até os 13 anos, Jodo Falcdo viveu numa usina de cana, no sertdo pernambucano.
Hoje faz questdo de apontar as influéncias do passado sertanejo em sua obra,
sobretudo no humor, e em seu estilo de vida.

Préxima a Recife, Tidma era, na época da sua infancia, uma vila situada
entre os canaviais. Sediava uma usina de cana de acUcar — que existe até hoje — e
abrigava os trabalhadores e seus familiares. Lugar pequeno, seguro, bem mantido e
organizado, onde todos se conheciam. “Se o clima, a paisagem natural e as
festividades populares marcavam a passagem das épocas, as mudancas no cenario
cotidiano eram quase imperceptiveis, ou mesmo, inexistentes: o tempo parecia
andar mais devagar — ou de um modo diferente — daquele que se percebia em
outros lugares” (BARRETO, 2007, p. 85-86). Foi naquele lugar que Joao teve seus
primeiros encontros com o teatro — através das participacdes teatrais natalinas,
montadas pelas freiras que atendiam a regido — e com o cinema, no Cine Rex,
pequeno cinema local cujas peliculas exibidas eram chanchadas, westerns, musicais
e dramas.

Cursou o primario na regido em que morava e 0 ginasio em Recife, da

mesma forma que seus irmdos. Sua méae os levava de Kombi até a capital, em uma

* Os detalhes biogréaficos e informacdes a respeito do processo de criagdo do autor foram
pesquisados na prépria peca, objeto do meu estudo, no livro onde foi publicado o roteiro
filmico, em alguns sites da internet e no estudo de Barreto anteriormente mencionado.



viagem que durava cerca de uma hora. Quando se mudaram para Recife, deu
continuidade aos estudos e, ainda na adolescéncia, teve seu interesse artistico
despertado pela musica — o que o levou a formar uma banda e a compor — e pelo
desenho. Seguindo, ingressou no curso de Edificagdes na Escola Técnica Federal
de Pernambuco e, posteriormente, na Faculdade de Arquitetura da UFPE, onde, na
fila da matricula, se encontrou pela primeira vez com Adriana, com quem se casaria
no final dos anos 80.

Artista sem fronteiras, premiado e reconhecido nacionalmente pela critica,
Joao Falcéo nao se liga a conceitos que engessam a criagdo. Para ele, ndo importa
se um novo trabalho é feito para teatro, televisdo, masica ou cinema. Dramaturgo,
encenador e roteirista de cinema e televisdo, além de compositor, ele se destaca
entre os artistas mais prestigiados de sua geracao.

Héa anos ele deixou o Recife para se dedicar a universalidade de um tipo de
arte que se faz com inquietagao e ousadia. Avesso a burocracias, para ele o mais
importante é a possibilidade de experimentar, na busca de linguagens cada vez mais
simples do ponto de vista da comunicagao e sofisticadas quanto ao acabamento e
ao conteudo que expressam.

Embora ndo assuma uma posicdo definida sobre o texto, cria dialogos
simples, mas com muita vivacidade. Tem uma maneira propria para criar e dirigir
suas obras. Utiliza-se do processo colaborativo para conseguir como resultado uma
dramaturgia em processo. O texto vai sendo construido durante o desenrolar dos
ensaios e admite a participacdo dos atores nessa construcdo. Para renovar seu
trabalho, busca constantemente novos atores que se enquadrem nas personagens

por ele criadas, como também oferece aos outros artistas espacos para crescerem.



Sua primeira experiéncia com o0 teatro aconteceu quando ainda era
estudante, em Recife. Em 1979, na faculdade, um grupo de estudantes, colegas
seus, resolveu montar Flicts, de Ziraldo. Como a peca estava sem diretor,
convidaram Jodo para desempenhar a tarefa. Ele aceitou e gostou da experiéncia.
Tanto que esse seu gosto o direcionou para as atividades do teatro, tendo deixado
seu curso de Arquitetura.

Iniciou sua carreira em Recife, com as pecgas que escreveu, e dirigiu Xilique
Peba Piriquito Xique, em 1982, e Um Pequenino Gréo de Areia, em 1983. Ainda
nesse inicio, tentou a vida no Rio de Janeiro, mas devido as dificuldades de
sobrevivéncia retornou para Recife. Nesses tempos seu trabalho era mdltiplo na
montagem das pecas; além de se envolver com a producéo, decidia sobre cenario,
iluminacdo, trilha sonora, enfim, todos os elementos necessarios para que a
producdo desse certo. Desde o inicio, Jodo Falcdo deixou transparecer as
capacidades diversas de que era dotado. Criativo, inquieto empreendedor,
direcionou-se em certo tempo para a publicidade que, além de ser financeiramente
melhor, pela possibilidade de expansado criativa que a area lhe oferecia, abria
caminhos para chegar onde sonhava: televisao e, na sequéncia, cinema.

No periodo de dez anos, Jodo Falcdo escreveu e dirigiu cerca de dez pecas
e fez centenas de comerciais para a TV. Suas apresentacdes, em Recife, ofereciam
garantia de teatro lotado. Convidado por Guel Arraes, ele mudou-se para o Rio de
Janeiro, em 1994, para integrar a equipe dos redatores do programa Brasil Especial
da TV Globo. Nessa conjuntura, adaptou para a TV contos como O coronel e o
lobisomem, de José Candido, O homem que sabia javanés, de Lima Barreto,
Suburbano Coracédo, de Naum Alves de Souza, e o Engragcado arrependido, de

Monteiro Lobato.



Mesmo com seu trabalho na TV, Falcdo continuou com o teatro. Sua
primeira peca montada no Rio de Janeiro, em 1995, foi A ver estrelas, peca infantil.
Na sequéncia, em parceria com Guel Arraes, tendo como protagonista Marco Nanini,
montou O burgués fidalgo, peca de Moliére, que logo foi rebatizada para O burgués
ridiculo, espetaculo que obteve grande sucesso junto ao publico. Fez outros
trabalhos com Guel Arraes, tais como a série Comédia da vida privada (1994/1997),
a minissérie O auto da Compadecida (1999), inovadoras por reunirem elementos de
linguagem da televisdo e do teatro. Guel Arraes decidiu editar O auto da
Compadecida para o cinema, com a participacédo de Falcdo, tendo sido seu primeiro
ensaio para essa midia.

A montagem, em 1998, das obras A dona da histéria e Uma noite na lua, de
sua autoria, Ihe valeram o prémio Shell de melhor autor e o prémio Sharp de melhor
espetaculo, respectivamente. Foram pecas de sucesso que lhe deram o
reconhecimento definitivo. Para o mondélogo Uma noite na lua, convidou o ator
Marco Nanini, com quem havia trabalhado algumas vezes. “Quis fazer um
espetaculo para encher os olhos. [...] Sempre gostei de provocar sensacdes. A peca
€ sobre o pensamento de uma pessoa e 0 cenario € como se fosse a mente do
personagem” (BARRETO, 2007, p. 93). Sobre esta peca, Macksen Luiz, critico do

Jornal do Brasil, escreve:

E na simplicidade com que se apropria de um jogo narrativo engenhoso, e na forma
poética como despeja a carga amorosa sobre o vaivém daquilo que conta, que o
texto de Jodo Falcdo provoca um envolvimento quase encantatério, capaz de tirar
do derramamento romantico uma seiva que o impregna de realidade. (BARRETO,
p. 93)

Em 1999, iniciou o projeto para levar ao palco o romance A maquina, de

Adriana Falcédo, sua mulher, com estreia em 2000. O texto fala das pessoas que



partem em busca do reconhecimento do seu trabalho, tendo com isso que deixar
sua terra. Ainda em 2000, dirigiu novamente Marieta Severo em Quem tem medo de
Virginia Woolf, de Edward Albee. Em 2001, escreveu, em parceria com Adriana, e
dirigiu Cambaio, texto produzido a pedido de Chico Buarque de Hollanda, que
musicou essa peca. Em 2002, reprisou a peca Mamae ndo pode saber, que havia
sido sucesso em Recife nos seus primeiros tempos. Em 2003, criou para o programa
Fantastico, da TV Globo, o quadro Homem objeto, com interpretacdes somente de
elenco masculino, que encenava também o0s papéis femininos. Ficou no ar pouco
mais de um més. Na sequéncia, veio a série Sexo fragil (2004/2005), que partiu da
idéia do programa anterior, permaneceu no ar por duas temporadas e ocupou o
espaco de Os normais, que durante trés anos seguidos foi lider de audiéncia.

Joao contou em uma entrevista que, desde crianca, era cinemeiro e que com
0 passar dos tempos guardou em si o grande sonho de fazer um filme. Essa
aspiracdo se concretiza em 2008, no momento em que adapta do teatro para o
cinema, o romance de Adriana Falcdo A méaquina. Fez mudangas importantes no
roteiro, e a obra foi totalmente rodada em cenario montado dentro do estudio. Essa
experiéncia o empolgou e, na sequéncia, levou para a tela grande mais uma
producéo teatral, Fica comigo esta noite, outro sucesso da sua carreira.

Escreve para o teatro desde 1980. Nessa caminhada, muitos sucessos
como autor, ator e diretor foram acumulados, mas confirma que comegou a ser Vvisto
a partir do momento em que iniciou seu trabalho na rede Globo. E um autodidata em
sua maneira de fazer teatro, pois sempre disse que queria tirar o teatro brasileiro da
timidez em que se encontrava e proporcionar-lhe novas experiéncias. Afirma que o
teatro compete com meios poderosos como a televisao e que a violéncia urbana cria

contradi¢gbes de qualidade que precisam ser enfrentadas.



Jodo Falcao teve a sua consagracdo com A dona da histéria, posteriormente
transformada em livro, cujo texto é ilustrado com fotos de encenacgdes, referéncias a
construcdo do texto, depoimentos de Falcdo e das atrizes Marieta Severo e Andréa
Beltréo, protagonistas da peca.

Em 2008, Jodo Falcdo estreia o musical Divina Elizeth, que conta a historia
da vida da cantora Elizeth Cardoso. Para interpretar as varias facetas da cantora,
foram convidadas cinco atrizes que interpretam fatos marcantes da carreira da
artista.

No cinema, destacou-se como autor do roteiro dos filmes Quer tapioca com
manteiga freguesa? (1985); O coronel e o lobisomem (2005); Fica comigo esta noite
(2006 b). Participou ainda na producao do roteiro do filme A dona da historia para o
cinema brasileiro com dire¢do de Daniel Filho.

Em sua obra O jogo do ilimitado: dissolu¢do dos limites de tempo e espaco
na dramaturgia de Jodo Falcao, Luis Felipe Barreto expde de maneira muito clara a

forma como Joéo Falcéo cria seus textos praticamente no palco:

Anos antes j& tinha ouvido comentarios sobre como havia sido criada a peca
Mamée néo pode saber, historias sobre ensaios feitos com esbog¢os do que viria a
ser aquela obra, em circunstancias nas quais os atores nunca sabiam exatamente o
gue iria acontecer a cada dia, num processo de escritura finalizado ao mesmo
tempo em que a peca era levada ao palco. Apesar de fascinante — e talvez até por
isso mesmo — ndo era uma idéia que me deixava confortavel, habituado que estava
com uma praxis de construcdo teatral onde a criacdo do texto e da encenacéo
tinham que acontecer em momentos diferentes. Apenas durante o0 processo de
criacdo de A Maquina pude compreender melhor a provocagédo, o significado e a
importancia daquela outra maneira de se inventar uma peca. (BARRETO, 2007, p.
101)

Barreto explica que Jodo Falcédo lida muito bem com essa participacéo que

pode ser chamada de tecelagem ou trama dos fios que comporao o tecido da peca



concluida. Isso néo lhe traz dificuldade, antes, sim, lhe € um desafio que o leva
prosseguir, valorizando cada um e cada faceta de acréscimo. Essa maneira de criar
uma peca ndo se funda no casual e no que ndo é permanente. Ele tem larga
bagagem de conhecimento e experiéncia, entende a participacédo de cada um e sabe
como ajusta-la no todo. Nas palavras de grandes atores como Marieta Severo e
Marco Nanini, essa forma de conduzir os ensaios e a criacdo do espetaculo — em
gue muitas vezes o final € feito no dia da apresentacdo, podendo ser mudado outras
tantas vezes — € “estimulante”, “maravilhoso”. Falcdo assim se expressa a esse
respeito: “Escrever e dirigir sdo atividades complementares e, muitas vezes, escrevo
cenas que nascem de uma necessidade da direcdo. Em geral, escrevo muitas cenas
durante os ensaios, ou mesmo durante as filmagens” (FALCAO citado em
BARRETO, 2007, p. 103).

Foi desse recurso que Jodo Falcao se valeu também para construir o texto
de A dona da historia. Ambas as atrizes, Marieta Severo e Andréa Beltrdo, tiveram
participacao ativa na construcado da peca, o que fez com que as duas se sentissem
mais integradas e um pouco donas desse texto. Em um dos depoimentos que

constam nas margens do texto teatral, Marieta Severo estabelece um paralelo entre

a interferéncia do acaso que acontece na peca e sua prépria vida:

Quando revejo a minha histéria, sinto bem mais a presenca do acaso do que da
escolha. Eu estudava no Instituto de Educacéo, ia ser professora. No meu segundo
ano de curso, o Instituto de Educagdo mudou para um prédio em frente ao Teatro
Tablado. Um dia fui acompanhar uma amiga que estava indo fazer um teste no
teatro, e na ocasido o diretor resolveu que também queria fazer um teste comigo.
Foi assim que entrei para o teatro, foi no teatro que conheci o Chico, tive minhas
filhas, meus netos. Se ndo tivesse atravessado aquela rua, a minha vida teria sido

completamente diferente. (p. 31)



Ao fazer teatro, Jodo Falcdo deixa 0 processo estatico, aquele que ja esta
pronto, para trabalhar com a criagéo dinamica. Nessa criacao, o fluir de outras ideias
acontece, mas de maneira equilibrada, sem perder o direcionamento do texto. O
Importante é que facilita o surgimento e participacdo de novos pensamentos, fugindo

dos pré-conceitos e das imagens ja produzidas.

1.2 O NASCIMENTO E O DESTINO DA PECA A DONA DA HISTORIA

A dona da historia surgiu como resultado de um pedido feito pelas atrizes
Marieta Severo e Andréa Beltrdo, uma noite, apos assistirem a um espetaculo de
Joao Falcéo. Elas queriam uma peca, algo que fosse diferente do género relagéao
entre amigas, familia ou casal. O autor aceitou o desafio, mas, como ele mesmo diz,
“duas mulheres eram tudo o que eu tinha de concreto e essas primeiras palavras
permaneceram as Unicas durante muito tempo” (p.7). O interessante € que as atrizes
comecaram a ensaiar o texto enquanto o escritor escrevia a peca. Os ensaios néo
iniciaram com o roteiro pronto. A pec¢a surgia gradativamente, a medida que o0s
ensaios aconteciam. Ao que parece, estava dificil para escrever algo que fugisse do

género comum, cotidiano. Ele mesmo assim se expressa:

O tempo corria solto e a peca teimava em ndo aparecer na minha cabeca. O teatro
marcado e a peca sem comeco. Noticia no jornal, patrocinio fechado e o texto da
peca? Imaginava o dia da estréia, a platéia lotada, e as duas mulheres no palco
sem texto para falar. Ndo podia imaginar que estaria vivendo um momento que,

tempos depois, viraria assunto da minha préxima peca, Uma Noite na Lua. (p.10)

Iniciaram os ensaios faltando mais da metade do texto e assim prosseguiram

por um bom tempo. Cada vez que chegavam novas paginas do texto, as atrizes



diziam que “eram sempre dias de pequenos sustos, grandes reflexdes, muito
cafezinho, bolacha e cream-cheese” (p. 27).

Joao Falcdo seguia no caminho da concretizagdo de um texto que as atrizes
pudessem levar a frente em seus ensaios e que, logo, fosse concluido para que o
trabalho fluisse. Ao mesmo tempo, no entanto, continuava emaranhado na

construcdo da obra e no que repassava a dupla:

Andréa imagina o futuro ou Marieta o passado? Queria que as duas coisas fossem
verdade, mas queria também que uma fosse apenas sua imaginacdo. Falava para
Marieta que o presente da histéria era ela e para Andréa dizia a mesma coisa. Com
iSso me vi inUmeras vezes em situagcbes embaracosas, tentando explicar o
aparentemente inexplicavel. Por outro lado, ndo posso negar, adorava estar entre
aquelas duas mulheres, no papel de Don Juan que entrega definitivamente o

coracao a cada um de seus amores. (p. 46)

Assim prosseguia e frequentemente, por conta das modificagdes do autor
nos intervalos dos ensaios, as atrizes precisavam mudar as falas que ja estavam

decoradas.

Muitas vezes eu aproveitava a hora do lanche para reescrever determinados
trechos da peca. As atrizes tinham que decorar novas falas e esquecer outras que
ja estavam na cabeca. Se refaziam do impacto da novidade recortando e colando

pedacos de textos, despedindo-se do que ia pro lixo.

Posso imaginar o que passava por aquelas cabegas: sera que um dia ele termina

esse texto? (p. 98)

Ainda no dia da estreia Jodo Falcdo chegou as atrizes com novas
mudancas, mas disse que iria deixa-las a vontade para inserirem ou ndo as
modificagdes. Elas modificaram. O autor continuou mexendo na pega antes dos

ensaios das outras apresentacfes. Ele mesmo assim se expressou quando se

referiu as modifica¢des inseridas no texto:



Depois que a peca estreou eu cumpri 0 prometido e parei de mexer no texto. Por
um bom tempo. Soé voltei a fazer isso e a propor novidades doze meses depois, ja
no final da temporada do Rio. Em seguida veio a estréia em Sdo Paulo, teriamos
gue ensaiar de qualquer maneira, entdo eu aproveitei e mexi um pouco mais.
Agora, tentando arrumar a peca pro livro, mexi mais um pouquinho, e parece que

nunca mais vou parar de mexer nessa historia. (p. 115)

As atrizes haviam absorvido o texto e a histéria e amavam suas
personagens. No dia da estreia os trés — o0 autor e as duas atrizes — estavam

preocupados com a recepcao da peca pelo publico:

A platéia deveria aplaudir para a peca continuar, mas se iSso ndo acontecesse
combinamos improvisar um didlogo que girasse em torno da demora do publico em
aplaudir. Nosso receio era que o publico simplesmente ndo entrasse no jogo e a
cena se estendesse até o infinito. Isso nunca aconteceu. Ao contrario, muitas vezes
a platéia interrompe a cena com aplausos antes do final da cena. Quando isso
acontece, Marieta e Andréa deixam de dizer umas duas falinhas. Sé quem conhece
o oficio sabe a dor de perder duas falinhas. A sorte é que nesse caso a dor vem

acompanhada de aplausos, assovios e gritos de bravo. (p. 90)

A dona da histéria, que deu certo e consagrou-se como uma das
apresentacoes de destaque da temporada, em 1999 foi transformada em livro. Nas
margens do texto foram inseridos depoimentos do autor e das atrizes que numa
composicdo entrosada completam o texto, além de fotos do espetdculo. Apesar de
Adriana Falcao acreditar que ha muito sobre ela no texto, hd muito mais referéncias
sobre Andréa Beltrdo e Marieta Severo que, efetivamente, participaram da escritura
da peca que foi sendo criada, praticamente no palco, durante os ensaios, segundo
depoimentos registrados nas margens do texto.

Na época, o espetaculo teve uma assisténcia de mais de cem mil pessoas e
recebeu o prémio Sharp de melhor espetaculo de 1998. A peca foi traduzida para o

espanhol, francés, inglés e hebraico e recebeu propostas de montagem em Nova



York, Buenos Aires, Paris, Barcelona e Tel Aviv e, em 2004, foi adaptada para o

cinema por Daniel Filho.



2 DRAMATURGIA E MEMORIA
2.1 CONSIDERACOES TEORICAS SOBRE OS MECANISMOS DA MEMORIA

Em sua obra The Creative Mind: An Introduction to Metaphysics (1946),
Henri Bergson enfatiza dois modos de cogni¢do: a consciéncia intelectual que capta
a aparéncia do objeto, e a consciéncia intutiva-instintiva, capaz de penetrar na
esséncia do objeto. Ele argumenta, ainda, que nossos pensamentos e sentimentos
do momento sdo modificados pela memadria dos acontecimentos do passado e que,
por sua vez, interferirdo no futuro, uma vez que passado, presente e futuro
coexistem na mente do individuo (CAMATI, 2005, p. 35). As imagens produzidas
pela memoria podem ndo ser verdadeiras e se apresentarem como uma falsa
realidade. E provavel que sofram modificagbes, acréscimos e subtracées, que s&o
artimanhas da memodria, tendo em vista o interesse daquele que a evoca, além de
sofrerem a influéncia dos acontecimentos presentes.

Em seu ensaio, intitulado Proust (1965), no qual analisa as experimentagcdes
a respeito dos mecanismos da memdria sintetizados por Marcel Proust, na obra Em
busca do tempo perdido, Samuel Beckett discute os conceitos de memdria voluntaria
e involuntaria. O dramaturgo irlandés afirma que “A memodria voluntéria €
processada no intelecto, que devido a sua tendéncia utilitaria ndo tem valor como
instrumento de evocacéo e prové uma imagem tao distante do real quanto o mito de
nossa imaginacdo ou a caricatura fornecida pela percepc¢ao direta” (BECKETT,
2003, p. 12-13).

Beckett argumenta, ainda, que a memoria voluntaria nos transporta a um
passado monocromatico:

As imagens que escolhe séo tao arbitrarias quanto as escolhidas pela imaginacao e

igualmente distantes da realidade. Sua acéo é comparada por Proust & de virar as

paginas de um album de fotografias. O material que fornece ndo contém nada do



passado; uma vez removida nossa ansiedade e nosso oportunismo, ndo passa de
uma projecao uniforme e enevoada — isto é, nada. Ndo h& grande diferenca, diz
Proust, entre a memoéria de um sonho e a memoria da realidade. (BECKETT, 2003,
p. 32)

A respeito da memdria involuntaria que se processa espontaneamente,

sendo uma espécie de consciéncia intuitiva-instintiva da qual também fala Bergson,

Beckett faz as seguintes colocacgdes:

A memoria involuntéria é explosiva [...] porque subtrai o Gtil, o oportuno, o acidental
[...] Mas a memodria involuntaria € um magico rebelde e ndo se deixa importunar.
Escolhe seu préprio tempo e lugar para a operacdo do milagre. Nao sei quantas
vezes este milagre reaparece em Proust. Acho que doze ou treze. Mas a primeira —
o famoso episddio da madeleine embebida em ché — justificaria a assercéo de que
seu livro é todo ele um monumento a memdria involuntaria e a epopéia de sua
atuacdo. O mundo inteiro de Proust sai de uma taga de cha e ndo apenas Combray
e sua infancia. (BECKETT, 2003, p. 33)

Para Maurice Halbwachs, em A memodria coletiva (2006), 0S processos
memorialisticos ndo dependem apenas da memoria individual, mas dos “quadros
sociais da memdria”. A memodria ndo depende apenas da subjetividade, mas dos
meios com 0s quais o individuo convive e se relaciona. Assim, a familia, escola,
grupos sociais e de trabalho serdo os grandes interferentes no reavivar da memaria
do individuo. Para Halbwachs, “nossas lembrancas permanecem coletivas e nos sao
lembradas por outros, ainda que se trate de eventos em que somente nds estivemos
envolvidos e objetos que somente nds vimos” (HALBWACHS, 2006, p. 30).

Ecléa Bosi, em sua discussdo sobre os mecanismos da memoria, assevera
gue “lembrar nao é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar com imagens e idéias
de hoje, as experiéncias do passado” (BOSI, 1995, p. 55). Embora pensemos que

uma imagem lembrada da infancia seja nitida e a mesma de entdo, isso nao



acontece, pois ja ndo somos 0s mesmos e ela esta envolvida pelos nossos

esquecimentos, vivéncias, idéias, valores e juizos atuais.

2.2 A PECA MEMORIALISTICA NO CONTEXTO DAS LITERATURAS DE LINGUA
INGLESA

No artigo, “A memdria como via de mao dupla: violéncias do cotidiano em
Wit: Jornada de um poema, de Margaret Edson”, Charlott E. Leviski destaca uma
vasta gama de técnicas dramatirgicas criadas a partir dos escritos tedricos sobre 0s
mecanismos da memdria que foram pensados por filésofos, psicélogos e socidlogos,

mencionados no subcapitulo anterior, tais como:

[...] flashforward, flashback, memaria voluntéria e involuntaria, epifania, conexdes
simultdneas de presente e passado, focaliza¢cdes mdltipas, intrusédo de elementos
desencadeadores de associacfes da mente, manejo e fragmentagdo do tempo,
entre outras [...]. (LEVISKI, 2005, p.68)

Na tradicdo da dramaturgia estadunidense, Tennessee Williams e Arthur
Miller sdo considerados os criadores da dramaturgia da memodria. Em um artigo
intitulado Duas pecas de memoria, no qual analisa e comenta as obras A margem da
vida (1944), de Tennessee Williams, e Depois da queda (1964), de Arthur Miller,
Paul T. Nolan cunhou o termo “peca memorialistica”, que bem define o género de
texto teatral que trabalha com a memdria. Enfatiza que essa linha de texto teatral
tenta ultrapassar os limites do drama tradicional (que mostra a agéo) para chegar ao
cerne da acdo propriamente dita, ou seja, a consciéncia. Segundo Nolan, “A nova
peca de memoria, diferentemente da peca onirica e do drama expressionista, € uma

projecdo da consciéncia e, diferentemente do drama tradicional de acao, focaliza



apenas a acao tal qual é entendida e filtrada pela mente do protagonista” (NOLAN
citado em CAMATI, 2003, p. 36).

Um grande nimero de dramaturgos britanicos e estadunidenses, como Harold
Pinter, Samuel Beckett, Sarah Kane, Edward Albee, Paula Vogel e Margaret Edson,
para citar apenas alguns, realizaram experimentos que envolvem 0os mecanismos da
memoria e a justaposicdo de temporalidades diferentes. Em Trés mulheres altas
(1990), Albee utiliza as letras A, B, e C para representar uma personagem tripartida,
ou seja, uma unica mulher em trés estagios diferentes de sua vida. Este artificio ja
havia sido criado anteriormente por Samuel Beckett, na peca Aquela vez (1975),
porém com objetivos e resultados totalmente diferentes. O mesmo acontece com
Jodo Falcdo que cria seus precursores em A dona da histéria, um tépico que sera

desenvolvido no proximo capitulo.

2.3 A DRAMATURGIA DE MEMORIA NA CENA BRASILEIRA

Jorge Andrade, escritor e dramaturgo, nome importante na tradicdo da
dramaturgia de memoria brasileira, teve como preocupacdo a narrativa das suas
memoadrias em que “ele reorganiza seu passado, reorganizando o grupo social no
qual surgiu, canalizando-o para suas reminiscéncias e textos teatrais” (ARANTES,
2001, p. 56).

Andrade estabeleceu especial relevo ao conhecimento histérico, de forma a
estabelecer uma reflexdo sobre o encontro histéria e dramaturgia. Teatralizar sua
histéria € algo que lhe € necesséario. Sua caminhada e suas raizes de homem do

interior s&0 uma constante em seu pensamento:



Entdo eu comecei por uma memoria bem imediata e fui alargando na medida em
que eu via esta familia, que era a minha, se inserindo em um contexto maior. [...]
Entdo eu acho, por exemplo, que ndo é possivel compreender o presente se vocé
ndo tem uma visdo objetiva da Historia e do passado. Vocé s6 encontra a resposta
do presente no passado, ndo tem outro jeito. Entdo o passado é importante para
compreender o presente. [...] Entdo esta consciéncia de Historia, esta visdo de
Historia, veio ndo soO através de uma memdria familiar, mas de uma memdria que
foi se alargando cada vez mais pra eu compreender o homem de hoje, mas através
do homem de ontem. (ANDRADE citado em ARANTES, 2001, p. 53)

7

Jorge Andrade é o dramaturgo brasileiro que, provavelmente, mais se
empenhou em resgatar suas memorias, principalmente aquelas escondidas no

labirinto da mente, para valer-se delas em sua dramaturgia:

Ha muitas coisas em minha vida pedindo explica¢cdes. De muitas, lembro-me bem.

Mas, sdo as escondidas que nos atormentam. As que ficam perdidas ndo sei em

gue imobilidade, agarradas as paredes como hera, guardadas em fundo de

gavetas, de cbmodas velhas, refletidas em -caixilhos, esquecidas em &lbuns

fotogréficos, escondidas dentro de nés. (ANDRADE citado em ARANTES, 2001, p.

38).

Em uma entrevista, Andrade revelou o0s objetivos que guiaram suas
incursdes memorialisticas: “Eu apenas procuro descobrir esses valores do passado,
para ver até que ponto eles sdo culpados pelo presente que nés temos” (ANDRADE
citado em ARANTES, 2001, p. 59).

Na contemporaneidade, voltar o olhar para o passado, ndo é exclusividade de
historiadores. Nesse momento a histéria ndo pode isentar-se do estudo de outras
formas de producdo e divulgacdo de conhecimento histérico como a literatura, a
pintura, a arquitetura, o cinema e outras artes.

Pode-se dizer que, para Jorge Andrade, tecer vivéncias do seu grupo social

é torna-las memoéria. O exercicio memorizador é construido através do texto teatral.



No entanto, estad muito claro que o dramaturgo é um homem preocupado com 0
passado e em seus escritos tende a apoiar-se numa memoria familiar que se amplia
para uma consciéncia historica, conforme teoriza Maurice Halbwachs, em sua obra A
memoria coletiva.

Na historia da dramaturgia brasileira as representacdes memorialisticas
comecam a se multiplicar a partir das Ultimas décadas, mais precisamente apés a
reabertura democratica pelo sistema de governo militar que vigorava no pais. Muitos
sdo os dramaturgos que em suas obras trabalham com o processo memorialistico.
Dentre os nomes importantes que honram essa tradicdo na dramaturgia brasileira,
os dramaturgos Domingos de Oliveira, Naum Alves e Souza e Mauro Rasi sao
citados por Arantes. Esses trés autores brasileiros, que tiveram destaque na década
de 70, permanecem fortemente instalados no cenario da dramaturgia brasileira até
hoje (ARANTES, 2010, p. 135).

Domingos José Soares de Oliveira (1936), é ator, dramaturgo e cineasta
brasileiro. E autor de mais de 20 pecas teatrais, produtor e diretor de varios filmes.
Em 1966, produziu Todas as mulheres do mundo, seu primeiro longa-metragem.
Frequentemente pensa sobre o tempo, uma vez que a memoria estd sempre a frente
da sua obra, fazendo-o refletir constantemente sobre o seu trabalho de escritor da
arte da dramaturgia. “Domingos de Oliveira pertence a uma geracéo de criadores,
por que nao dramaturgos, que possuem a questdo da memdria como objeto de
preocupacao e matéria-prima para seus processos criativos. Nesse caso, processar
a memoria é preocupar-se com o tempo” (ARANTES, 2010, p. 135).

Usa o tema da memoria, também para fazer reflexdes sobre a passagem do

tempo, a velhice e a sua negagéao:



Eu me sinto um garoto de setenta anos, comecando realmente, como se tivesse
sete anos. A velhice é para os outros. Nada mais esquisito do que vocé ser
chamado de senhor. Vocé sempre foi vocé, por que de repente vocé é senhor? [...]
na verdade, o tempo é um atributo da consciéncia, portanto ndo existe. Porém
existe. A degradacdo da vida, a morte, por exemplo, € uma prova real de que
estamos dentro de um grande relogio. (OLIVEIRA citado em ARANTES, 2010, p.
136)

Apesar de ter mais de setenta anos, Oliveira ndo vive de lembrancas dos
tempos passados como se tivessem sido os melhores. Vive o presente e se vale das

memoarias passadas para trabalha-las criativamente em seu presente historico.

Segundo Arantes, Naum Alves de Souza (1942), paulista,

[...] € 0 que se pode chamar de ‘homem de teatro’, homem de mdltiplas habilidades
no campo do fazer teatral. [...] A dramaturgia de Naum traz o tema da memoéria
novamente para o procénio da cena brasileira. [...] Suas trés pecas, intituladas
Aurora da minha vida, No Natal a gente vem te buscar e Um beijo, um abraco, um
aperto de méo, podem ser lidas como uma trilogia acerca do processamento do tema
da memdria. (ARANTES, 2010, p. 137-138).

Na dramatizagdo da pecga Aurora da minha vida, insere elementos como o
flashbacks e um personagem narrador que remete o leitor a um tempo do passado
préximo, pois relembra o periodo escolar do narrador. As cenas acontecem em uma
sala de aula e acompanham tensdes proprias do ato memorialistico de forma que o
leitor/espectador acompanha toda a cena em que aparecem alunos e professor
compondo um quadro teatral que estd pleno de nostalgicas lembrancas de um
tempo escolar.

Essa é uma escola imaginéria, faz parte de uma narrativa teatral; logo, é
imaginada e, mesmo estando em contato com a realidade, podera supera-la. O

diretor lacov Hillel, assim relembra:



A peca fala de uma escola que estd entre a memoéria e a imaginagdo. Entre a
verdade e a fantasia. Entre o passado, a realidade, e o futuro também. E uma visdo
romantizada, que mexe com as lembrancas de cada um, com o aspecto ufanista,
da brasilidade real, e de como ela é passada pelos adultos e aparece nas criangas.
(HILLEL citado em ARANTES, 2010, p. 139)

Na obra de Naum Alves de Souza, a familia aparece na tematizacdo da sua
dramaturgia. Em No Natal a gente vem te buscar € colocada a situacdo de uma
familia de classe média brasileira, na sua trajetoria e desintegragcdo. Narra a historia
de uma tia solteirona que, acreditando estar de volta para casa, € levada a um asilo.
Passa, entdo, pela sua lembranca a trajetéria da sua familia. O enredo da peca é
constituido de fragmentos de uma vida inteira.

Sdo encontrados, na obra de Souza, vestigios de processamento da
memoria extraidos de leituras de Marcel Proust e Anton Tchekhov. O autor
apresenta, em suas dramatizagfes, a ideia do surgimento da memaria involuntaria,
Ou seja, O transporte para outro tempo e espaco, através de lembrancas surgidas
repentinamente, devido a um estimulo involuntario da nossa memodria, por
acontecimentos e objetos do dia-a-dia.

Mauro Rasi (1949), dramaturgo, ainda jovem recebeu de seu pai, teatrélogo
amador, o incentivo ao teatro. Em 1962, aos 13 anos, escreveu seu primeiro texto: O
duelo do caos morto. De Bauru, onde vivia, mudou-se mais tarde para o Rio de
Janeiro, mas nunca esqueceu sua terra natal cujas influéncias transparecem em

suas obras. Arantes acredita que

Parece legitimo pensar que Rasi, também um dos dramaturgos da pos-década de
1970, considera a memoria afetiva e social importante procedimento de
composicao/organizacdo de sua dramaturgia. Pensando assim, é possivel notar,

em suas narrativas e enredos, indicios e personagens que dialogam com esse



tempo da infancia e da adolescéncia, referéncias estas ora anunciadas, ora
dissimuladas pelo ato da criacdo. (ARANTES, 2010, p. 143)

A grande referéncia a sua Bauru aconteceu na década de 1990, quando
escreveu a peca Pérola, voltada ao ambiente familiar e dedicada & memoria da sua
mae. Arantes argumenta que Pérola é uma peca memorialistica que relata um

tempo transfigurado pela imaginacgao:

A vida de uma familia do interior de Sado Paulo — a mée, onipresente, sonhadora,
alegre, por vezes agitada e confusa — o mundo pequeno, em que uma garagem é
simbolo de status e uma piscina a fantasia de ser a Ester Wiliams do lugar, séo
vistos com ternura, com a tristeza da distancia e com humor diante de seus
pequenos ridiculos e acontecimentos corriqueiros. (KUHNER citado em ARANTES,
2010, p.144)

Mauro Rasi trabalha com a memdria individual e coletiva, ja que ao escrever
suas obras, voltadas para a sua Bauru, a memodria coletiva faz parte do processo de
escrituracédo da sua obra.

Essas obras da dramaturgia brasileira, analisadas por Arantes, tematizam
ndo somente a memoria individual, mas também a memoria coletiva. Maurice
Halbwachs nos diz que a memoria social sé existe quando é vivida pelo grupo.
Quando o grupo social desaparece, ela se perde. A histéria se torna importante
neste momento, pois lhe cabe salvar a memdria dos respectivos grupos que se
dissolveram ou desapareceram. E em funcdo dessa memoria social que também
pode ressurgir a memoria individual. Ao trabalhar com a memaria do individuo, a

dramaturgia se vale dessas duas memarias, pois elas estao interligadas.



3 A DONA DA HISTORIA: O TEXTO TEATRAL DE JOAO FALCAO

3.1 AS MATRIZES ESTETICAS MEMORIALISTICAS: JOAO FALCAO CRIA SEUS
PRECURSORES

Como j& foi dito anteriormente, Jodo Falcdo tem proximidade com as
linguagens desenvolvidas por escritores das literaturas de lingua inglesa,
principalmente Virginia Woolf, em Mrs. Dalloway (1925), e Edward Albee, em Trés
mulheres altas (1990).

Em Mrs. Dalloway, Virginia Woolf retrata uma mulher que aos 53 anos, apés
recuperar-se de uma doenga, em sua primeira saida, ao falar das portas que seriam
retiradas dos gonzos, é involuntariamente, surpreendida por sua memodria que a
transporta para a sua juventude em Bourton, quando ao abrir a janela ouvia o
mesmo ranger dos gonzos ora evocados. Ela também se recorda do momento da
escolha daquele que seria 0 seu marido, e de como estava dividida entre escolher
um de seus dois pretendentes. Deveria dar preferéncia a Dalloway, jovem rico e
integrante do parlamento inglés, de temperamento sério, sem expansividades, com
um futuro seguro e promissor a frente? Ou ao outro, alegre, descontraido
surpreendente em seus gestos, impetuoso, mas sem a fortuna e a carreira de
Dalloway e com planos de viver na india? A protagonista volta ao passado e
guestiona as escolhas feitas anos atras e que foram responsaveis pelo rumo que
tomou a sua vida. Foram escolhas acertadas? Se tivessem sido outras a vida hoje
seria melhor?

Em Trés mulheres altas, Edward Albee consegue passar uma visdo ampla,
diversificada, da jornada de uma ancid que, em seu leito de morte, faz uma
rememoragao, sem sentimentalismos, de trés fases da sua vida: do namoro e
casamento as infidelidades e decepcbes e a decrepitude. Albee revela todas as

nuances e matizes da experiéncia humana. O autor mostra como mudamos de



identidade e de valores a medida que passamos por novas experiéncias,
dificuldades e obstaculos. Como nos tornamos o que somos? Quais os fatores que
contribuem para isso: temperamento, carater, destino, acaso, tempo? O autor pde a
nu o processo de como nos reinventamos em diferentes estagios da vida.

Em A dona da histéria, Falcdo cria uma personagem que, em determinado
momento da sua maturidade, questiona as decisdes que tomou quando jovem
porque entende que as escolhas realizadas em sua juventude poderiam ter sido
diferentes. A sua maior duvida € se a escolha de Luis Claudio, amor da sua
juventude e seu marido atualmente, foi ou ndo acertada. A partir desta colocacao,
ela trava um dialogo com ela mesma mais jovem e resolve fazer projecoes,
reinventando-se em outras vidas. Por meio da memodria voluntaria, ela procura
avaliar a escolha feita na juventude para entender o rumo que a sua histdria tomou
no presente.

Embora os textos A dona da histéria, de Jodo Falcdo, Trés mulheres altas,
de Edward Albee, e Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, apresentem pontos de contato,
eles se diferenciam tanto em relagdo aos conteddos tematicos como no uso de
técnicas de construtividade, elementos que sdo sucessivamente retomados e
reinventados. Jorge Luis Borges dizia que cada escritor cria seus precursores, Vvisto
que sua criagdo modifica as matrizes estéticas do passado e contribui para a

formacé&o de novos paradigmas.

3.2 TEMPO CRONOLOGICO E PSICOLOGICO
Especular sobre tempo e espaco é algo que instiga o homem ha milénios.

Se buscarmos exemplos, serdo encontradas reflexdes sobre o tempo e 0 espacgo na



literatura que, anteriormente, foram teorizadas em estudos filosoficos e cientificos ou
vice-versa.

As especulacBes de Isaac Newton perderam a preponderdncia que até
entdo desfrutavam nos meios populares e cientificos apés o surgimento da teoria da
relatividade formulada por Albert Einstein. Newton separava essas duas dimensdes
chamadas de tempo e espaco absolutos e, para ele, o espaco é a forma como a
humanidade enxerga o mundo e um palco onde os fenGmenos naturais acontecem
sem nenhuma interferéncia.

Ao formular a teoria da relatividade em 1905, Einstein j& deu nova conotagéo
a essas duas dimensdes, mostrando que existe uma profunda relagéo entre tempo e
espaco e que a visdo que temos sobre elas é distorcida.

As indagacOes sobre o tempo aumentaram em sua complexidade nos
tempos da ciéncia moderna. Einstein dizia constantemente que “o tempo é ilusao”.
Nesta &rea de estudos, relevam-se ainda os trabalhos do matemético Georg Bernard

Riemann (Alemanha, 1826-1866) que no século XIX apresentou evidéncias de que

[...] a geometria euclidiana dava conta de apenas uma pequena parcela do que se
entende por espacgo. Seus estudos consideravam a existéncia de outras dimensdes
espaciais além das ja conhecidas, provocando controvérsias no meio cientifico,
porém contribuindo para estimular ainda mais a imaginacdo das pessoas naqueles
anos — sobretudo a dos artistas plasticos e dos escritores. (RIEMAN citado por
BARRETO, 2007, p. 36)

Sob o enfoque teatral, o tempo e 0 espago sdo questdes vistas da seguinte

maneira por Jean-Pierre Ryngaert:

O espaco e o tempo s&o dois elementos historicamente fundadores da
representacao teatral que se desenrola sempre “aqui e agora” (espaco e tempo da

representacédo) para falar geralmente de um “alhures, outrora” (espago e tempo da



ficcdo). Todas as variacbes sdo possiveis a partir dessa figura bésica.
(RYNGAERT, 1998, p.105)

Em um olhar mais direto sobre essas especificidades no teatro, encontramos
0s postulados de Patrice Pavis que fala da interacdo do tempo/espaco, além de
considerar a agcdo como o terceiro elemento que interage unissonamente com 0s

outros dois:

Um ndo existe sem 0s outros dois, pois 0 espago/tempo dramaturgico, o trinémio
espaco/tempo/agdo, formam um sO corpo atraindo para si, como que por
imantacdo, o resto da representacéo. [...] Constitui um mundo concreto e um mundo
possivel no qual se misturam todos os elementos visuais, sonoros e textuais da
cena. (PAVIS, 2008, p. 138)

Essa explicacéo é ilustrada graficamente por Pavis através do desenho de
um triangulo que mostra a interdependéncia do trinbmio e a necessidade que um
tem de recorrer ao outro para que possa se definir:

O tempo: manifesta-se de maneira visivel no espaco.

A acgéo: concretiza-se em lugar e momentos dados.

O espaco: situa-se onde a agéo acontece, se desenrola com uma certa duracéo.
Considerado em si mesmo, cada angulo produziria uma arte que ndo é a do teatro.
Sem espaco, o tempo seria duragdo pura, masica, por exemplo.

Sem tempo, 0 espaco seria 0 da pintura ou da arquitetura.

Sem tempo e sem espaco, acdo ndo pode se desenvolver. (PAVIS, 2008, p. 140)

O mencionado trindbmio se refere ao contexto integral da representacao
teatral: numa situagdo de vida real ou no seu simulacro é importante a existéncia
integrada desses trés elementos para que o drama acontecga. Para existir no mundo

objetivo € preciso haver espago, por menor que seja. Se vida € agdo, como ela



acontece dentro de um espaco, é preciso que aconteca dentro de um tempo
também.

Em sua obra A andlise dos espetaculos, Pavis formula o seguinte:

[...] h& dois tipos de experiéncia temporal, uma objetiva quantifichvel externa; a
outra subjetiva, qualitativa e interior. O Tempo Objetivo Exterior é o tempo
concebido como dado externo, mensurdvel e divisivel: tempo matemético dos
relégios, dos metrébnomos, dos calendarios. [...] O tempo Subjetivo Interior, este
tempo € proprio de cada individuo, no caso de cada espectador, que vivencia
intuitivamente a duracdo do espetaculo ou de uma atuagéo, sem poder, no entanto,
medi-la objetivamente. (PAVIS, 2008, P. 146-147)

O tempo objetivo exterior &, para nos, o tempo cronoldgico, aquele tempo-
hora a que estamos constantemente ligados ou dependentes, em fungcéo das nossas
necessidades cotidianas de vida.

Maurice Halbwachs, em sua obra A memodria coletiva, diz o seguinte sobre o

tempo cronoldgico:

[...] as divisBes do tempo, as duracdes das partidas assim fixadas, resultam de
convencgdes e costumes, porque expressam a ordem, inevitavel também, segundo a
gual se sucedem as diversas fases da vida social. Durkheim ndo deixou de
observar que, a rigor, um individuo isolado poderia ignorar que o tempo passa e
seria incapaz de medir sua duracdo, mas a vida em sociedade implica em que
todos os homens entram em acordo sobre tempos e duracdes, e conhecem muito

bem as convencdes de que s&o objeto. (2008, p. 113)

Halbwachs, na mesma obra citada anteriormente, assim se expressa,
guando se refere ao tempo subjetivo ou psicoldgico:
[...] um periodo relativamente longo nos parece curto demais, quando nos sentimos

pressionados e apressados, tratando-se de um trabalho, de um prazer, ou

simplesmente da passagem da infancia a velhice, do nascimento a morte. Ora



desejariamos que o tempo corresse mais depressa, ora que se arrastasse ou se

imobilizasse. (2008, p.113)

O texto teatral, A dona da histéria, privilegia os elementos tempo e memaria
para constituir-se. A personagem, num jogo memorialistico, transita entre o
presente, o passado e o futuro, no Unico espaco onde a fusdo destas trés
temporalidades é possivel: a mente. Ela objetiva contar a sua historia para descobrir,
no passado, as causas dos acontecimentos no presente da sua vida.

A narrativa se desenvolve em torno de um tempo que ela considera o
momento chave de tudo aquilo que aconteceu em sua vida. Esse tempo é o
momento da escolha do seu futuro marido. Como mulher madura ela anda
sabiamente no tempo e lugar dos acontecimentos passados e na cronologia dos
acontecimentos que a trouxeram ao presente, pois ja 0s viveu e sabe dos seus
resultados. Na volta ao passado dialoga com a memoria dos fatos (ou ficcbes?)
acontecidos, ou ndo, em sua juventude, iniciando um jogo de projecbes para
reinventar-se em outras vidas. As decisbes que tomara no tempo passado
precisardo ser bem pensadas e bem escolhidas, pois terdo repercussao no tempo
futuro. Por isso para ela é crucial decidir se vai ou ndo ao baile com Luis Claudio. Se
for, aceitara a proposta de casamento que ele Ihe fara. Se nao for, seu futuro sera
outro. Todo esse entrelacar de pensamentos acontece em um tempo que, para ela,
transcorrera mais depressa ou devagar e vai depender de seus estados de espirito e
da imperiosidade dos seus sonhos. Suas conjeturas se encaixam na formulacéo de
Halbwachs que nos diz que, em certos momentos, manipulamos a velocidade do
tempo de acordo com 0s nossos interesses, conforme fica evidente na reflexdo da

mulher jovem abaixo:



— E toda a Histéria do mundo, a Idade Média, a Antiguidade, a Pré-Histéria, é tudo
uma invencdo criada s6 pra me fazer acreditar que existia alguma coisa antes de
mim. [...] mas é sO pro sol aparecer e iluminar o meu dia. E depois gira mais um

pouquinho sé pra ficar de noite e chegar a hora de eu ir ao baile.

Eu demorava horas escolhendo uma roupa que parecesse que eu tinha escolhido a
primeira, e achava isso muito dificil, por isso eu demorava horas. Aos vinte anos
eu... (p. 11-13)

Nesta citacao percebe-se a relatividade do tempo, de como um curto espago
de tempo as vezes leva horas para passar ou, entdo, como as horas passam num
instante dependendo da ocasido. Para ela, o tempo cronolégico nao vigora, ela esta
envolvida pela forca do tempo subjetivo, sobre o qual Halbwachs diz: “Ora
desejariamos que o tempo corresse mais depressa, ora que se arrastasse ou se
imobilizasse” (2006, p. 113).

O tempo nao passa de acordo com o esperado, e o primeiro capitulo da sua
histéria € encerrado para permitir o inicio do segundo capitulo que deveria comecar
com o baile, mas que também ndo aconteceu porque o tempo anda lentamente e
ndo acompanha a sua vontade. Luis Claudio estava demorando muito para chegar e
ela resolveu, entdo, que abreviaria 0 tempo previsto para comecar o segundo
capitulo do livro da sua histéria. Depois € que se deu conta de que a lentiddo na
passagem do tempo deveu-se ao fato de ter antecipado em horas os preparativos ao
gue havia combinado com o namorado para irem ao baile. “E nem era culpa dele,
coitado, eu é que fiquei pronta bem antes da hora” (p. 26). E a relatividade do tempo,
a acdo subjetiva pessoal, que entra em acdo e age conforme, ou, até,
contrariamente, as expectativas. Ela desejava que o tempo passasse rapido, mas
ele andava muito lento e ela ndo conseguiria iniciar o segundo capitulo da sua

histéria dentro do tempo previsto.



De fato, aquele tempo era bastante lento. E quando tinha festa por perto, € que as
coisas pioravam. Nessa época, uma semana podia demorar mais de vinte dias, e
cinco minutos as vezes demoravam a noite inteira. Isso quando o tempo n&o
resolvia parar completamente e ndo havia esforco que fizesse ele andar.
Passavam-se os anos e o tempo ali parado sempre no mesmo ponto até que um

dia, de uma hora pra outra, voltava a passar. (p. 26-27)

Para ela ndo estd sendo facil entender porque as coisas nem sempre
acontecem conforme se planeja, mas aos poucos ela vai se dando conta de que o
acaso modifica o previsto e, ao final, as coisas ndo sao como gostariamos que elas

fossem.

No decorrer do dialogo memorialistico, em dado momento, a jovem acha que
o tempo esté fora dos eixos, pois deseja que as coisas acontecam depressa, mas
ocorre 0 contrario: para ela o tempo anda cada vez mais lento. Tao lento que resolve
parar no momento em que ela pretende iniciar o segundo capitulo da sua histéria. E
nesse instante que a mulher madura consegue ter uma visdo de que a vida havia
passado muito depressa; ela nem havia observado claramente as coisas que lhe
aconteceram e ela agora estava parada, aos cinquenta anos, diante dela mesma,

aos vinte anos. Surpresa, se da conta da sua situagéo existencial.

E parou por tanto tempo que parou por trinta anos. O justo tempo que me separa
daquela menina. O corte exato que junta agora com aquela vez. E o tempo ali
parado e eu na minha frente, casada com Luis Claudio, m&e de quatro filhos, dois
meninos e duas meninas. O Luis Claudinho, o Claudinho Luis, a Claudinha Luisa e
a Luisinha Claudia.

— Nossa! E assim que eu vou ser?

E assim que vocé vai ser. (p. 27)

Nesse contexto do encontro das duas fases — tempo presente com tempo

passado — a personagem bipartida, manifesta suas davidas sobre as decisdes de



escolha, questiona muitos fatos e, ainda, se reinventa em proje¢cdes de outras vidas.
Aos poucos ela vai selecionando situagfes alternativas. Apds esse processo de
reinvencdo, ela chega a conclusdo de que devera ir ao baile com Luis Claudio,
aceitar o seu amor com o pedido de casamento. E, mais, 0 que ja aconteceu néo
podera ser modificado, mas sua maneira de encarar a vida, essa sim, teria que ser
mudada e isso faria toda diferenca. Tanto a mulher madura como a jovem chegam a
conclusao, simultaneamente, que deverdo receber esse amor que bate a sua porta.
O tempo de duragdo dessa reflexdo madura ndo pode ser avaliado
cronologicamente, pois 0 espaco em que acontece é o da sua imaginacdo, na sua

7

memoria e, como argumenta Pavis, o tempo é “subjetivo interior” (2008, p.147).

3.3 INTERTEXTUALIDADES ALUSORIAS

Mikhail Bakhtin formulou a idéia de que a construcdo de um texto resulta de
um mosaico de citacOes retiradas de outros textos e que todo texto resulta da
absorcdo de outro texto, uma consideracdo critica que foi retomada por inUmeros
tedricos, dentre eles Julia Kristeva, Roland Barthes e Gérard Genette. A
intertextualidade é troca, passagem de uma obra para a outra qual seja a troca de
referéncias entre obras de uma mesma época, de épocas proximas ou distantes.
Essa passagem podera ser intencional ou ndo, e para tal ndo existe nacionalidade.
Picasso, por exemplo, ao criar sua obra Les demoiselles d’Avignon (1907),

precursora do cubismo?, no inicio do século XX, intertextualizou algumas figuras

*Cubismo, movimento artistico surgido no inicio do século XX, preconizava o desdobramento das
formas dos objetos de tal maneira que todos os seus lados estivessem a mostra a um mesmo tempo
em um plano. Essa forma de representacdo néo tinha nenhum compromisso com a realidade do que
se pretendia mostrar. Foi Pablo Picasso, pintor espanhol, que desenvolveu uma verdadeira revolugéo
na arte ao iniciar a elabora¢éo da estética cubista com o quadro Les demoiselles D’Avignon (1907).
(PROENGCA, 2001, p.154-156)



femininas quando buscou em mascaras da arte africana elementos para construir
sua obra. Na ocasi&o, havia ocorrido na Franga uma exposi¢ao de arte africana.
Esse carater de revisdo do jogo literario € reafirmado por Tiphaine

Samoyault no capitulo “A memdaria da literatura”, quando argumenta que

A literatura se escreve com a lembran¢a daquilo que é, daquilo que foi. Ela a
exprime, movimentando sua memoria e a inscrevendo nos textos por meio de um
certo niumero de procedimentos de retomadas, de lembrancas e de re-escrituras,
cujo trabalho faz re-aparecer no intertexto. Ela mostra, assim, sua capacidade de
se constituir em suma ou em biblioteca e de sugerir o imaginario que ela propria
tem de si. Fazendo da intertextualidade a memdria da literatura, propde-se uma
poética inseparavel de uma hermenéutica: trata-se de ver e de compreender do
que ela procede, em separar esse aspecto das modalidades de sua inscrigao.
(SAMOYAULT, 2008, p. 47)

O autor de A dona da histéria incorporou em seu texto intertextualidades
alusorias, dentre elas, elementos da letra da cancdo O que sera, sera (Whatever Will
be, Will be), trilha sonora do filme O homem que sabia demais (1956) — producgéo da
Paramount e direcdo de Alfred Hitchcock —, e referéncias que remetem aos filmes
musicais das décadas de 50 e 60 do século XX.

A letra da cancdo O que sera, sera se refere as indagacfes que uma menina
fazia a sua mae sobre o seu futuro e ela, como nédo sabia responder, limitava-se a
dizer: o que ser4, sera, aquilo que for sera, o futuro ndo se vé, o que sera, sera...
Quando jovem, tornou a perguntar para a mae e a resposta foi a mesma de antes.

O tempo passou, e ela, qguando mae recebeu dos seus filhos as mesmas
perguntas que fazia a sua mae, com as mesmas curiosidades sobre o futuro.
Retornou-lhes, entdo, a mesma resposta: o que sera, sera, aquilo que for sera, o

futuro ndo se vé, o que sera, sera...



A autora-narradora, em um momento decisivo, quando, apdés muito se
perguntar sobre como seria 0 inicio e quando comecaria a sua historia, da qual
gueria ser a protagonista, conseguiu chegar ao fim do primeiro capitulo dessa
mesma histdria e dar inicio ao segundo capitulo. Embora sua realidade seja comum
e monédtona, ela € romantica, sonhadora e sua imaginacdo é influenciada pela
literatura do romance sentimental de massa e pelos filmes hollywoodianos,
marcados pelos finais felizes.

Toda essa euforia acontece num clima de descontracéo e felicidade, em seu

quarto, enquanto canta e danga como se estivesse fazendo parte de um espetaculo

em que ela é a artista principal. Sobre isso, ela se refere assim:

E j& dentro do vestidinho, eu rodopiava em frente ao espelho e pensava, agora sim:
— Eu posso cantar uma musica, ou entdo podem entrar os créditos.

Ou encerrar o primeiro capitulo. (p. 23)

Quando fala em créditos, percebe-se que se imagina como uma atriz de um
filme musical. A vida € como um filme onde tudo é muito colorido, bonito, que conta
uma histéria linda e no final o amor sempre termina com beijo na boca. E o mundo

girando ao seu redor, existindo s6 para ela, pois ela € mais importante, é o centro do

mundo:

— Nos filmes é sempre assim que acontece. E todos os filmes que ja vi na minha

vida so foram feitos para que eu pudesse vé-los um dia. (p. 13)

Constantemente esta em duavida sobre qual sera 0 momento exato do inicio
da sua histéria, mas, a0 mesmo tempo, tem muita pressa, por iSso 0 segundo

capitulo dessa historia ja comecgou:

N&o sei se era bem assim a letra e ndo lembro perfeitamente da melodia, sei que

imaginava uma orquestra de cordas fazendo o acompanhamento. (p. 26)



Serd

gue isso é o inicio de uma histéria
gue acabou de comecar?

Serd

gue eu sou a mocinha dessa
histéria?

Serd

gue é por isso que qualquer coisa
gue eu penso vira cangado?

A cancao que apresenta a
mocinha

no inicio da histéria

abrindo o coracdo

Ser&

gue eu vou lembrar desse dia
um dia

guando esse tempo passar?
Sera

gue um dia lembrarei

gue um dia imaginei

gue um dia lembraria desse dia?
Quando sera?

gue eu vou lembrar desse dia?
Como sera

gue eu vou lembrar?

Como sera

gue eu vou ser nesse dia?
Quando sera

gue eu vou ter

uma histéria pra contar? (p. 24)

Pelo que se pode ler no texto, a referéncia é a letra da musica O que ser4,
sera, trilha sonora do filme O homem que sabia demais (1956). A versao da letra
para o portugués € de Nadir Corte Real. Segundo Tiphaine Samoyault, em sua obra

A intertextualidade: “Em todo texto a palavra introduz um didlogo com outros textos



[...] O texto aparece entdo como o lugar de uma troca entre pedagos de enunciados
que ele redistribui ou permuta, construindo um texto novo a partir dos textos
anteriores” (SAMOYQULT, 2008, p. 18).

Tanto na letra de O que sera, sera, trilha sonora do filme acima mencionado,
guanto na do texto teatral de A dona da histéria, os questionamentos sobre a
incerteza do futuro ocorrem de forma semelhante. A protagonista continua em
divida e se pergunta, constantemente, se sua histoéria ja iniciou, quando podera
conta-la, como serd o seu futuro. Imagina que seus sonhos se transformam em
cancao e sua vida em filme. As mesmas ansiedades e curiosidades de uma
adolescente, que se evidenciam na letra da cancao O que serd, sera, se repetem no
devaneio da jovem que sonha ter uma vida semelhante a um filme musical.

A intertextualidade entre o texto teatral e o texto musical estd muito clara no
momento em que ocorre a repeticdo do vocabulo “serd”, que nos dois casos
traduzem curiosidade, duvida, esperanca e desejo de conhecer o futuro. Sao
interrogacfes sem respostas imediatas que so virdo com o tempo e a medida que 0s
fatos forem acontecendo. Mas a jovem isso nao faz sentido, porque as expectativas
sobre o futuro e a chegada do amor romantico fazem parte dos seus desejos. E por
iSSO que, insistentemente, ela repete: “sera’? Para ocorrer a intertextualidade é
desnecesséria a repeticdo textual fiel, mas basta uma alusdo com a traducdo do
sentido para que seja considerada. Robert Stam, em sua obra Do texto ao intertexto,

escreve:

Pode-se considerar, portanto que o intertexto da obra de arte inclui ndo apenas
outras obras de arte de estatuto igual ou comparavel, mas todas as “séries” no
interior das quais o texto individual se localiza. De maneira mais direta: qualquer
texto que tenha dormido com outro texto, dormiu, também, necessariamente, com

todos os outros textos com os quais este tenha dormido. (STAM, 2003, p. 226)



A intertextualidade entre a cancao e a peca teatral se estabelece em funcao
do sonho da personagem ao comparar sua vida a um filme musical. Percebe-se o
envolvimento da jovem com o deslumbramento que os filmes musicais de
Hollywood® traziam as telas dos cinemas, nas décadas de 50 e 60, contando
histérias romanticas, com finais felizes, alegorias, musica e danca. Impressionada,
ela atraia todos esses deslumbramentos para 0s seus sonhos de jovem espectadora
da vida, que no seu entender lhe trariam muitas surpresas felizes. Por isso Ihe era

facil misturar o real da sua vida com o imaginario:

E enquanto eu cantava, desarrumava e arrumava o cabelo, delineava mais ainda os

olhos, forcava pra baixo a cintura do vestido, ensaiava os ombros, enfim, minha

histéria havia virado um filme musical. [...] (p. 20)

A intertextualidade se da tanto na producdo como na reproducdo da grande
rede cultural de que todos participam: ha filmes que fazem referéncia a outros filmes;
gquadros que dialogam com outros; propagandas que se utilizam do discurso
artistico; poemas escritos com versos alheios e romances que se apropriam de

formas musicais.

3.4 AS PEQUENAS CRUELDADES DO DIA-A-DIA

Quando se esta diante de situacdes diversas, exposto a convivéncia com
outras pessoas, quer no trabalho, vida familiar ou social, o individuo dirige e regula a

impressdo que formam a seu respeito, através do controle do seu comportamento

> A histéria dos musicais no cinema é antiga e ocorreu em diversas épocas, de muitas maneiras,
resultado, naturalmente, da evolu¢do do género de filme e do contexto das épocas respectivas. A
“Era de ouro dos Musicais” iniciou ap6s a Il Guerra Mundial e se estendeu até os primeiros anos da
década de 60. Dentre outros podem ser citados; “Cantando na Chuva”, “O Rei e Eu”, “Cinderela em
Paris”, “Gigi”, “Amor Sublime Amor”, “Mary Poppins” e a “Novica Rebelde”.



diante da plateia presente. Ele promove uma teatralizacdo e apresenta-se as
pessoas através de diferentes fachadas/mascaras, conforme lhe convém no
momento. Para Erving Goffman, “fachada, portanto, € o equipamento expressivo de
tipo padronizado intencional ou inconscientemente empregado pelo individuo
durante sua representacao” (2008, p. 29).

Por trds dessas fachadas se escondem os diversos “eus”, que ndo querem
se mostrar aqueles por quem o individuo passa ou com quem convive. Dependendo
da situacdo com que se defronta, escolhe a mascara que usara e com a qual fard a
sua representacdo. E, ainda segundo Goffman, o cenério de toda essa
representacdo é o proprio espaco onde o individuo convive com as demais pessoas.
Em sua obra, A representacdo do eu na vida cotidiana, Goffman, citando Robert

Ezra Park, explica o significado da palavra mascara:

Nao é provavelmente um mero acidente histérico que a palavra “pessoa”, em sua
acepcao primeira, queira dizer mascara. Mas, antes, o reconhecimento do fato de
gue todo homem esta sempre e em todo o lugar, mais ou menos conscientemente,
representando um papel... E nesses papéis que nos conhecemos uns aos outros; é

nesses papeéis que nos conhecemos a nés mesmos. (2008, p. 27)

Em A dona da histdria, a autora-protagonista, quando adulta, narra ao seu
“eu” jovem, acontecimentos do dia-a-dia, sobre a sua convivéncia com Luis Claudio,
nos tempos passados. E da sua memdria que retira os fragmentos de vida que vai
repassar, e esses fragmentos serdo reunidos em um todo pela intersecdo da
memoria e da imaginacdo. Como diz Samuel Beckett, “a memaria voluntaria insiste
na mais necessaria, salutar e monétona forma de plagio — o plagio de si mesma“
(2003, p. 32). Entdo, memorialisticamente, conta que muitas vezes nao mostrou o

que realmente pensava ou sentia diante de certas situacdes. Foi necesséria a



violentac&o® do seu “eu”, através do uso de mascaras, para esconder-se e manter o
equilibrio do casamento. Conta, ainda, que Luis Claudio também encarou situacdes
de violentag&o do “eu” para que a harmonia fosse mantida na convivéncia.

Narra, entdo, um episédio que é muito engragado, e, na situacdo, os dois
escondiam-se por tras das mascaras para camuflar o que sentiam e pensavam. O
assunto surgiu no momento da rememoragao sobre o longo tempo que o casal
ficava conversando quando namorados e nos primeiros tempos de casados, e que
hoje pouco ou nada conversam, talvez pela razdo de que o assunto tenha se
esgotado. A jovem acha inviavel isso acontecer, uma vez que o assunto entre eles

nunca acaba e que combinam em tudo. A mulher madura responde:

Em tudo néo.

— No que é que a gente nao combina?

Ele gosta de asa de galinha e vocé gosta de coxa.

— E néo é perfeito? Ele fica com as duas asas e eu fico com as duas coxas.
E, mas e 0 pescoco?

— O que é que tem 0 pescogo?

O pescoco da galinha.

— Que galinha?

NOs dois adoramos o pescoco de galinha, e a galinha sé tem um pescoco.
— Eu nunca soube que Luis Claudio gosta de pescoco de galinha.

Eu fingia que néo sabia. (p. 36-37)

Ambos, desde solteiros, apreciavam comer pescoco de galinha e o fato foi
evidenciado na primeira vez em que sairam para jantar juntos:
— Foi ontem. A gente foi no Luar Luar, ele pediu galinha mas eu ndo estava

com fome e ndo pedi nada. SO belisquei um pedacinho da dele.

E esse pedacinho, segundo ele, era o pescoco.

e A palavra violentacdo € usada no texto com sentido de supressdo, inibicdo de pensamentos,
palavras e gestos pelo individuo quando em convivéncia com outros individuos.



— Foi por isso que ele fez uma cara.
Fez uma cara, ndo. Teve odio de mim, ele disse. Ele nunca esqueceu desse dia.

Ele lembra até da roupa que eu estava usando. (p. 38-39)

Ela afirmou, ainda, pelo que mostra o texto acima, que como nunca o havia
visto comer pescoco de galinha, comia todos que apareciam, embora soubesse ser
a parte preferida dele também. E ele nunca teve tempo para lhe falar da sua
preferéncia tal a rapidez com que ela avangava sobre essa parte da galinha. A
jovem diz que se for o caso, entdo, deixa todos 0s pescog¢os para ele, ao passo que
a personagem madura reforca que se ele tivesse expressado o0 seu gosto, teria
abdicado do seu ou, entdo, poderiam dividir o pedago tdo cobicado. Alias, ela havia
falado isso pra ele que, em reposta, olhou para ela “[...] e falou do fundo do coragéao
dele que se a gente tivesse sido feito um pro outro, se eu fosse o grande amor da
vida dele e ele o grande amor da minha, a galinha teria dois pescocos” (p. 40-41).
Agora, para resolver a situagao, ela compra embalagens que vendem o frango em
pedacos iguais. Compra sO pescoc¢o, mas ele ndo toca em nenhum e disse que
desaprendeu de gostar de pescoco de galinha, pois passou 0 tempo todo
renunciando e que o0 casamento é uma rendncia.

A renudncia faz parte do convivio para que o relacionamento, o desencadear
desse conviver entre pessoas ou grupos, transcorra equilibradamente. O trecho da
discussao entre o casal sobre o0 “pescoco de galinha” integra, de maneira oportuna,
0 texto teatral como uma metafora que se refere as constantes dificuldades ou
desacertos que ocorrem em um casamento ou em outro relacionamento de
convivéncia, ou encontro eventual, entre as pessoas.

A atriz Andréa Beltrdo assim se expressa no texto, para se referir ao fato

acima narrado:



O massacre do cotidiano € um pescog¢édo de galinha. Temos que ser muito espertos

para driblar o lado mecénico da rotina. Bacana é quando um casal consegue dividir

esse pescocéo, para digerir melhor. Ai sim, o amor é possivel, com ou sem brigas.

Ruim é quando o pescoco de galinha engata na garganta e nada mais desce. (p.

39)

O relato evidencia 0 uso de mascaras pelas duas personagens. A mulher
mascara seu gesto, através do fingimento em nao saber da preferéncia do marido.
Ele também usa mascara diante da sua dificuldade em chegar até a peca preferida
uma vez que, segundo ela mesma, “[...] eu era muito rapida no bote. Eu era a rainha
do bote” (p. 38).

Complementa a narrativa para a jovem, contando-lhe outro detalhe: o marido
afirmava que ela sempre fora egoista “a nivel de pescoc¢o”. Esta fala foi motivo de
outro momento de discusséo entre o casal, e que evidencia, novamente, o uso da
mascara para ocultar o “eu” da personagem.

Na mesma etapa da vida, ja madura, diante de um fato reincidente, desde a
época do namoro, sobre o qual nunca tivera coragem de falar, a mulher decidiu
retirar a mascara e expor ao companheiro 0 seu pensamento sobre o assunto. O
grande problema estava no uso da expressdo a nivel de que ele, naturalmente,
repetia inUmeras vezes. Aquele mesmo a nivel de que havia e que fora enunciado

na discussao sobre o pescoc¢o da galinha. Narra para a jovem o que aconteceu:

Eu falei a nivel de, Luis Claudio? A nivel de?

— Vocé néo falou isso

Eu falei.

— Como é que vocé teve coragem? Eu nao tenho.

Eu sei.

— Eu fico pra morrer quando ele fala a nivel de, mas eu prefiro fingir pra mim que
nem ouvi.

Eu lembro. (p. 41-42)



Ela segue contando detalhes da conversa, falando da oportunidade que lhe
deu a coragem que tivera, trinta anos depois, para falar o que realmente sentia
sobre o assunto. Passou todo o tempo usando mascaras para esconder sua
insatisfagdo. Porém, no impeto de uma discussdo, ela falou o quanto aquilo a
irritava. A jovem diz, timidamente: “ — E que se eu disser alguma coisa ele pode ficar
chateado, com vergonha, sei la. Eu ndo tenho coragem” (p. 42).

Ela estava cansada daquela situacdo, sabia do efeito que o uso da mascara
fazia na sua representacdo; em determinado momento, porém, decidiu que
dispensaria 0 seu UsO e expressaria 0 seu pensamento e agiria como sempre teve
vontade de agir.

O ocultamento de opinibes, vontades e desejos — por meio do uso da
mascara pelo individuo — pode ser considerado um fator de violéncia do “eu” na vida
cotidiana. No momento em que ele se vale desse artificio esta cometendo uma
violéncia contra si mesmo. No entanto, para que haja certo equilibrio no convivio
coletivo, muitas mascaras precisam ser usadas e o desempenho se torna teatral no
palco do cotidiano. Falcdo usou no texto essas duas situagbes triviais para,
metaforica e ironicamente, falar dos desacertos, desencontros e posturas a que 0s
individuos se submetem ou sdo submetidos quando em situacdo de convivéncia.

Goffman, citando Park novamente, registra:

Em certo sentido, e na medida em que esta mascara representa concepcao que
formamos de n6s mesmos — o papel que nos esforcamos para chegar a viver — esta
mascara € 0 nosso mais verdadeiro eu, aquilo que gostariamos de ser. Ao final, a
concepcgdo que temos de nosso papel torna-se uma segunda natureza e parte
integral de nossa personalidade. Estamos no mundo como individuos, adquirimos

um carater e nos tornamos pessoas. (GOFFMAN, 2008, p. 27)






4 A REPRESENTAQAO DO AUTOR NO JOGO MEMORIALISTICO
4.1 APROCURA DO BOM COMECO E DAS ESTRATEGIAS NARRATIVAS

Ao inserir, em A dona da histéria, uma personagem que paralelamente quer
escrever — e escreve — a sua historia, Jodo Falcéo criou um texto com caracteristicas
metaficcionais. Assim, se configura no texto, um espelhamento da autora-narradora
ficcional e de Jodo Falcdo: o dramaturgo insere no texto uma autora-narradora que
pretende escrever sua histéria e que tem consciéncia dos processos de
construtividade textual.

Em um texto, intitulado “O que é metaficcdo? Narrativa narcisista: O

nl

paradoxo metaficcional, de Linda Hutcheon”’, Brunilda T. Reichmann escreve:

A metaficcdo tende, sobretudo, a brincar com as possibilidades de significado e de
forma, demonstrando uma intensa autoconsciéncia em relagédo a producéo artistica
e ao papel a ser desempenhado pelo leitor que, convidado a adentrar tanto o
espaco literario quanto o espaco evocado pelo romance, participa assim da sua
producdo. (REICHMANN, 2006, p. 333)

Falcao introduz em seu texto uma personagem bipartida. Enquanto a jovem
€ sonhadora, sendo influenciada pelo romance sentimental de massa e os filmes
musicais para pensar sua vida, a mulher madura, pelas experiéncias vividas é mais
realista. S&G0 pensamentos opostos. A justaposi¢édo do pensamento romantico e anti-
romantico articula o processo da ironia.

O autor vale-se da ironia na construcao desse texto para narrar diversas
situacdes vividas por essa mulher. A ironia podera esta presente no relato da
maneira prosaica como a jovem conheceu Luis Claudio; nos desentendimentos de

preferéncias entre o casal; nos nomes que Luis Claudio (ele) escolheu para os

" O texto é uma traducdo resumida, realizada por Brunilda T. Reichmann, de um livro sobre
metaficcdo de Linda Hutcheon, intitulado Narcissistic Narrative: The Metafictional Paradox (1984),
publicado na revista Scripta Uniandrade, n. 4 que consta da bibliografia. Ainda ndo foi publicada
nenhuma traducéo desse livro de Hutcheon no Brasil.



guatro filhos que ele (também ele) queria que tivessem; nos resultados de vida das
reinvencoes a que ela se propds; no fato de ela querer ser, durante todo o tempo, a
protagonista da sua histéria, tendo sido, na verdade, apenas coadjuvante, tanto que
sequer tem nome no texto.

Em sua crise da meia idade, a protagonista de A dona da historia considera
gue alguns sonhos da juventude néo se realizaram e amarga o fato de nao ter vivido
outras experiéncias. Assim, nesse momento, coloca em cheque toda a sua vida
passada, com as vivéncias decorrentes de suas escolhas.

Ela busca em sua memodria lembrancas passadas, acontecimentos da sua
juventude. Vale destacar, no entanto, que séo lembrancas cuja autenticidade e
integridade poderdo ser questionadas, pois ja chegam matizadas e modificadas
pelas sucessivas vivéncias que a conduziram ao presente. Cabem, entdo, as

consideracoes de Halbwachs, de que:

E bem verdade que em cada consciéncia individual as imagens e os pensamentos
gue resultam dos diversos ambientes que atravessamos se sucedem segundo uma
ordem nova e que, neste sentido, cada um de nos tem uma histéria.
(HALBWACHS, 2006, p. 57)

A autora-narradora revisita 0 seu passado e abre gavetas das quais retira
pecas que compordo as lembrancas daquele tempo dos seus vinte anos. E muito
importante para ela essa busca e o encontro desses fragmentos, pois “a lembranca
€ a sobrevivéncia do passado. O passado, conservando-se no espirito de cada ser
humano, aflora a consciéncia na forma de imagens-lembranc¢a” (BOSI, 1995, p. 53).

Assim, estabelece, por meio de diversos planos, um jogo entre o0s
acontecimentos lembrados e os imaginados, no instante em que se empenha na
projecéo de novas vidas e de novos resultados. Ela se vale das lembrancas para a

reconstrucao gradativa da sua histéria, pois “se as lembrancas as vezes afloram ou



emergem, quase sempre sdo uma tarefa, uma paciente reconstituicdo. Ha no sujeito
plena consciéncia de que esta realizando uma tarefa. [...] Essa tarefa é um auto-
aperfeicoamento, uma reconquista” (BOSI, 1995, p. 39).

A autora-narradora decide recriar no passado novas vivéncias com
projecdes de resultados diferentes na maturidade. Para tanto, imagina a histéria de
vida de trés mulheres que, quando jovens, fizeram escolhas diversas das suas e
chegaram a maturidade com outras perspectivas.

Enquanto se apronta para esperar que Luis Claudio chegue e a leve ao
baile, continua pensando e elaborando as tramas do jogo que a levara ao encontro

da ponta do fio que iniciara sua historia.

E la estava eu de novo com essa histéria de comeco na cabeca, olhando pro
espelho, ja esquecida do cabelo, puta da vida comigo que ndo deixava a minha

histéria em paz pra comecar.

— [...] Esquece essa historia, limpa o juizo, responde aos primeiros instintos, pensa
em outra coisa, vai, rapido!
Siléncio.
— Que siléncio.
Ruido.
— Passou um caminhéo la longe na estrada
Outro ruido.
— Esse sabia adora cantar nessa arvore.
Outro.
— Esse cachorro adora latir pro sabia.
Naquele tempo eu tinha um cachorro chamado Fox.
— Rex!
Rex?
[..]
No dia em que o Rex apareceu la em casa...
— Nao, eu n&o vou comegar a minha historia me lembrando do dia em que o Rex

apareceu na minha casa, mas nao vou mesmo. (p. 16-17)



No momento em que tentava, voluntariamente, reconstituir o passado, o
ruido de um caminhao, o canto do sabia e o latido do cao, foram os estimulos que
resgataram imagens, do tanel do tempo, de um episddio acontecido aos 12 anos.
Naquela ocasido, um cachorro apareceu em sua casa e ela foi brincar com ele na
rua, jogando um pedaco de pau para ele apanhar. E com falta de entusiasmo que

pensa:

— Se eu néo tivesse jogado aquele pedaco de pau eu nao teria quebrado a vidraca
do quarto da mée do seu Antbnio [...] meu pai que ndo teria se mudado daquela
casa e ai eu ndo teria conhecido o Luis Claudio.

[...] que morava na minha nova rua, duas casas depois da minha. E foi o Luis

Claudio quem me convidou para ir aguele baile quando eu tinha vinte anos. (p. 18-

19)

Recorda, repentinamente, um fato que acontecera ha tanto tempo, sem a
invocacdo da memoria voluntaria, mas sim por meio da agdo da memoria
involuntaria. Os ruidos da rua foram os desencadeadores dessa lembranca. Foi um
momento de epifania o que aconteceu com ela. S6 que as lembrancas ressurgidas
foram do seu desagrado, ndo pretendia contar uma historia que comegasse com um
cachorro e um pedaco de pau e, menos ainda, com um rapaz que morava tao perto
da sua casa.

Os fatos (ou ficgdes) rememorados sdo diametralmente opostos, isto é sdo
diferentes as versdes da mulher madura que lembra do acontecido e da jovem que
narra o que esta acontecendo ou vai acontecer. O lado jovem aos vinte anos, trazia
as curiosidades e os sonhos que enlevam essa idade. Desejava viver uma historia
diferente, em que fosse a protagonista, que pudesse ser contada e que fosse

admirada por todos. Sera que conseguiria um dia comecgar a escrever a sua histéria?

Uma historia que valesse a pena ser vivida e contada?



As consideracdes teoricas de Erving Goffman contribuem para esclarecer

esses desejos quando diz:

Quando um individuo desempenha um papel, implicitamente solicita de seus
observadores que levem a sério a impressao sustentada perante eles. Pede-lhes
para acreditarem que o0 personagem que véem no momento possui 0s atributos que
aparenta possuir, que o papel que representa tera as consequéncias implicitamente
pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas sdo 0 que parecem ser.
(2008, p. 25)
Ela necessita da credibilidade das outras pessoas, que leiam a sua historia
para sentir que estd sendo aceita e que a sua narrativa é, de fato, uma historia
interessante. O sentimento de importancia que a impulsionava era o de ser vista e

considerada por todos nesse papel que representaria quando iniciasse a escrever

sua historia.

Um dia eu tinha vinte anos e tudo o que eu queria era viver uma histéria pra um dia
ter uma histéria pra contar. E toda hora eu pensava:

— E essa historia? Como é que ela vai comecar?

Eu gostava de imaginar como eu seria no futuro no dia que iria contar a histéria da

minha vida. (p. 8)

Passou muito tempo indagando como e quando comecaria a sua historia.
Talvez quando menos esperasse estaria comecando e, se parasse de pensar, a
histéria iniciaria. Mas uma coisa ela entendeu apds essa torrente de indagacgfes: o
comeco da histéria de uma pessoa depende dela mesma e, entdo, o comeco da sua

histéria estaria ao seu encargo, precisaria partir dela mesma. Diante dessa

descoberta, repetiu inimeras vezes:

— De mim.
De mim [...] (p.11)



E eu repeti aquilo tantas vezes pra mim mesma que naquele momento eu me senti
o centro da histéria e a minha histéria era o centro de tudo. (p.11)

— Tudo que existe no mundo existe pra minha historia acontecer. [...] E os lugares
aonde eu nunca irei nunca existirdo. E as pessoas que nunca passaram por minha
vida nunca nascerdo. [...] E o mundo comecou no dia em que nasci. Eu sou o
mundo e o mundo inteiro é o resto. [...]

E depoais...

— Pode ser que seja hoje a noite no baile que a minha histéria comega. Ou sera que
€ agora que ela estd comegando?

Estava tudo muito bem armado e amarrado. Uma mocinha aos vinte anos,
sonhando com o futuro enquanto se apronta para ir a um baile, podia ndo ser o
comecgo de historia mais original do mundo mas ndo deixava duvidas: era um
comeco.

— Agora é s0 eu deixar a historia me levar que ela me leva pra algum lugar.

Era so eu relaxar e deixar ir. (p. 11-14)

No entremeio das divagacbes, lembrou-se de que comecou a escolher a

roupa que vestiria para ir ao baile. Nesse processo levou muito tempo, pois cada

traje que pegava achava que ndo combinava; ndo conseguia encontrar nada que lhe

agradasse. E assim a autora-narradora encerrou o primeiro capitulo da sua historia.

O segundo capitulo, como ela mesma classifica, deveria iniciar com a

chegada de Luis Claudio e o baile. Sua ansiedade € mais rapida do que o préprio

tempo, que anda lentamente diante da rapidez dos seus pensamentos e dos seus

anseios. Ela tem pressa, e o tempo anda devagar. Tdo devagar que parou. Parou

por trinta anos, tempo que a separa daquela jovem de vinte anos e que naquele

instante coloca as duas mulheres frente a frente:

— Nossa! E assim que eu vou ser?
E assim que voceé vai ser.

— Assim como vocé?

N&o gostou?

— Se eu gostei?

Se achou velha?



— Nao.
Me achou velha?
— Na&o! (p. 27-28)

Nesse instante, a autora-narradora entendeu o0 quao depressa havia
passado a sua vida. Como chegou até este ponto sem perceber? Tudo passou tao
rapidamente e ela ndo se deu conta. E o gatilho que desencadeia seu desejo de
descobrir o que aconteceu. De que forma os fatos tomaram aquele rumo?

E a partir da memoria quando jovem que ela decide recriar novas vivéncias
com projecdes de resultados diferentes na maturidade. Para tanto, imagina a histoéria
de vida de trés mulheres que, na juventude, fizeram escolhas diversas das suas e
chegaram na maturidade com outras perspectivas. Entendeu que a maneira de ser
de nenhuma delas |Ihe serviria, ndo conseguiria se adaptar aquelas vidas.

Em A dona da historia, a construgdo da imagem da escritora no texto
dramético faz parte do jogo memorialistico da autora-narradora. Ela se reinventa por
meio da escrita da sua histéria. Ao término da meditagdo interior, parece ter
constituido um novo “eu” no processo de autoinvestigacdo de si mesma no qual
permanecem indefinidas as fronteiras entre sonho, memodria e realidade.

A autora-narradora da histéria tenta, por diversos caminhos, elaborar um
jogo memorialistico, para poder mudar os acontecimentos da juventude e chegar a
maturidade com uma vida mais interessante. Demonstra insatisfacéo e busca novas
respostas valendo-se de auto-reinvencées. E bem provavel que sua maturidade para
a situacao nao tivesse sido atingida e sai em busca de respostas e mudancas que
Ihe proporcionassem uma maior satisfacdo com a vida. O que |he falta, talvez, é, nas

palavras de Bettelheim, saber que

uma compreensao do significado da prépria vida ndo € subitamente adquirida numa

certa idade, nem mesmo quando se alcanca a maturidade cronolégica. Ao



contrério, a aquisicdo de uma compreensao segura do que é significado da prépria
vida pode ou deveria ser é o que constitui a maturidade psicolégica. (BETTELHEIM,
2007, p. 9)

O didlogo da personagem bipartida evolui para o ponto de afunilamento
onde muita coisa que estava fora do lugar foi redimensionada. As tentativas de
mudar o rumo dos acontecimentos para ver se a vida se tornaria melhor, no final
foram descartadas.

Nessas reinvencdes ela aparece como atriz de teatro, de grande sucesso,
gue ja teve diversos casamentos; como uma solteirona sem perspectivas de vida,
gue mora sozinha e se dedica a plantas, em visitar o Jardim Botanico ou a viagens a
Foz do Iguacu; e, ainda, como esposa de Nicolau, ex-noivo da sua amiga Maria
Helena, cuja maior qualidade era ser rico, para Ihe oferecer uma bela manséo e as
demais vantagens da riqueza financeira. Vivencia essas novas experiéncias em sua
imaginacdo, embasada nos vestigios que sua memoria lhe repassa. Reline-as e as
acrescenta as novas vivéncias construidas por ela mesma. A memoria, pela
passagem dos anos, sofreu modificacbes; por isso essas novas construgbes néo
seriam edificadas sobre 0 que aconteceu verdadeiramente em seu passado.

E a sua reinvencéo e as diversas projecbes de seus “eus” que irdo contribuir
para o alcance da maturidade psicolégica da autora-narradora.

A jovem, ap6s um longo mondélogo/didlogo com seu “eu”, conforma-se com a
sua situacdo e, nesse momento, declara sua intencdo de abrir a porta para Luis

Claudio por quem foi apaixonada na juventude:

— E o grande amor da minha vida batendo & minha porta, vocé ndo esta ouvindo?

Eu estou ouvindo. Mas € na minha porta que esse amor esta batendo. (p. 115)

4.2 DO DESEJO DE SER PROTAGONISTA POR MEIO DA REINVENCAO DE S|
MESMA



A autora-narradora desejava ser a protagonista de uma histéria que pudesse
ser contada por ela mesma e que fosse apreciada por todos. O convite para o baile
partira de um jovem que morava duas casas depois da sua e isso nada tinha de
extraordinario, de romantico. E mais, se sua familia ndo tivesse mudado de casa,
hoje ela nem teria conhecido Luis Claudio e os acontecimentos seriam outros. Sera
qgue conseguiria, um dia, comecar a sua histéria? Uma historia que valesse a pena
ser vivida e contada, na qual seria personagem principal de destaque entre os
demais?

Quanto mais pensava, chegava a conclusdo de que sua histéria nada tinha
de emocionante, tudo muito comum. Como poderia iniciar a histéria da sua vida se
nada acontecia que fosse digno de ser contado? Como seria a protagonista de uma
grande histéria? Era importante, para comecar, que o aparecimento do amor em sua
vida fosse diferente de todos os comecos das histérias de amor, pois gostava de
pensar que era a figura mais importante que existia no mundo. O mundo existia para

ela e girava ao seu redor.

—[...] Eu sou 0 mundo e o mundo inteiro é o resto. [...] (p. 13)

Precisa assumir o papel de realce que Ihe é devido: ser a protagonista de
uma grande histéria de amor.

Os fatos ndo seguiram o caminho imaginado por ela. Tinha o seu lado
maduro que insistia em lhe narrar acontecimentos da sua vida anos a frente que nao
coincidiam com os seus sonhos. A seu ver, na histéria que |he estava sendo contada
casaria com Luis Claudio e, pela acdo do tempo, o0 amor se desgastaria e deixaria
de ser a protagonista da grande histéria de amor a que se propusera escrever e

viver. E mais: embora tentasse reduzir o seu encontro com Luis Claudio ao patamar



das coisas menos importantes, sente, ao mesmo tempo, que dentro dela alguma

coisa mudou apGs a chegada dele a sua vida. Decidida, fala ao seu lado maduro:

— Eu vou mudar a minha vida, ser4 que vocé ndo entendeu ainda? Meu Deus, como

eu vou ser burra quando eu tiver essa idade!

Ela quer mudar tudo.

— Até que enfim!

Ela quer mudar o rumo dos acontecimentos!

— Vocé entendeu!

Ela quer mudar a minha vida.

— Da licenca?

Vocé ndo pode mudar uma histéria que ja aconteceu ha muito tempo. E eu nao sei

porque que eu estou perdendo 0 meu tempo com vocé. Até porgue vocé nem existe

mais. (p. 47-48)

Na tentativa de fugir ao que lhe estd reservado, tenta reinventar-se em
novas vidas, nas quais deseja ser a protagonista. Nas vidas de atriz e de mulher do
Nicolau, como protagonista, teria um Otimo espaco, mas na de atendente de
locadora seria a protagonista mais obscura e sem importancia que poderia imaginar.
Fazendo um balango das vantagens e desvantagens da sua posi¢cd0 nesses novos
papéis, acabou desistindo. Aquelas ndo eram vidas para ela.

A autora-narradora, aos poucos comecga a entender que seu desejo de ser
protagonista foi frustrado nos trinta anos de casamento. Ela se da conta que nunca
foi protagonista, porém uma personagem coadjuvante sem vez e sem voz. Mas, por
gue se tornou figurante de sua prépria vida? Ela deixou-se envolver no redemoinho
dos acontecimentos do dia-a-dia para viver as historias dos seus quatro filhos e da
de Luis Claudio.

A vida dela transcorre com 0s acontecimentos cotidianos, corriqueiros,

aborrecimentos, Luis Claudio trabalhando, ela administrando a casa, os filhos

crescendo, estudando, trabalhando, casando e saindo de casa para formar suas



familias. Agora, aos cinquenta anos de idade, um casamento de trinta anos, de
repente para e comeca a questionar sua vida, hoje, como um resultado de escolhas
feitas quando ainda jovem. Teriam sido aquelas escolhas as mais acertadas? Ela,
gue tanto desejou ser a protagonista de uma histéria que fosse s6 sua — ja que, na
sua imaginacdo, o mundo e as pessoas giravam em torno dela — constréi sua vida
em func¢ao da vida dos outros.

O tempo passou célere. Mas ela nem notou. O cotidiano, a vida de rotina, 0s
habitos, as preocupacgbes fizeram o tempo passar sem ser percebido. Nao foi a

protagonista do seu tempo; foi apenas uma coadjuvante.

4.3 A DESCONSTRUCAO DA VISAO ROMANTICA

Sua memdria continua revolvendo os acontecimentos da sua juventude.
Surge-lhe com insisténcia a clareza do fato de o encontro com Luis Claudio néo ter
sido cheio de romantismo — ideal para o comeco da sua historia. Por isso néo
acredita ser Luis Claudio o grande amor de sua vida. Foi um encontro comum, nada
emocionante.

Propde-se, entdo, a reduzir as suas horas de sono, pois o melhor da sua
vida poderia acontecer enquanto estivesse dormindo; o seu grande amor passaria e
nao conseguiria encontra-lo. Depara-se, no entanto, com outro problema: com uma
populagdo masculina tdo grande no mundo, como ird reconhecer aquele que sera o
seu grande amor? Como poderia iniciar a histéria da sua vida se nada acontecia que
fosse fora do comum?

Apds a parada do tempo, ja no segundo capitulo da histéria — divisdo feita
pela autora-narradora — no momento em que se encontra com ela de trinta anos

atras, fala do seu amor por Luis Claudio, do encontro deles, e que a sua histdria nédo



estava comegando no dia do baile; havia comegado muitos anos antes, quando
naquela brincadeira de jogar um pedaco de pau para 0 Rex, seu cachorro, quebrou
uma vidraca da casa do seu vizinho. Seu pai resolveu mudar de enderegco e morar
numa rua cuja casa ficava duas adiante da de Luis Claudio. E foi ali que se

encontraram e ele a convidou para ir ao baile.

N&o é coincidéncia demais o grande amor da sua vida ter aparecido justo na sua

vida? (p. 34)

A jovem fica apreensiva quando sabe que seu amor aos poucos vai mudar e
deixara de ser como era no inicio e que ndo sera do mesmo jeito para toda a vida,
porque tanto ela, quanto Luis Claudio serdo outros, mudardo aos poucos em
decorréncia da rotina enfadonha e massacrante da vida. Se ela soubesse disso

também, teria congelado esse amor para poder té-lo um pouquinho todos os dias.

— Quando for comecar o dia do meu amor virar outro, eu pulo pra depois de
amanha. E se cair no sono enquanto vigio o nascer desse dia, vai ser esse dia e sO

esse. No dia seguinte eu pego o0 meu amor e desviro ele de volta. (p. 35)

Cogita em néo ir ao baile para ndo se encontrar com Luis Claudio e, assim,

evitar o pedido de casamento.

— Eu ndo posso dancar com vocé. Eu ndo quero gastar esse amor. Eu quero ele
assim. Por muito tempo. Guardado aqui dentro. Do jeito que estou sentindo ele
agora. Pra quando eu contar minha histéria esse amor estar 1& no final. No dia do
Nnosso proximo encontro. Daqui a trinta anos. Vocé vai me pegar pra gente ir a um
baile. Eu vou estar la naquela hora esperando vocé com 0 mesmo amor de agora
aqui dentro. Ainda que tudo mude, esse amor vai ser 0 mesmo. Ainda que o mundo

seja outro. Ainda que eu seja outra. (p. 114)

Sua intencdo é mudar o rumo dos acontecimentos para que 0 seu amor nao

modifique com o passar do tempo e, com isso, chegue desgastado |4 na frente. Seu



lado maduro ndo admite isso e tenta fazé-la entender que o ja acontecido nédo pode
ter seu inicio modificado. Nao acredita no que o lado maduro lhe fala e reinventa-se,
no decorrer da histéria, em outras personagens com vidas muito diferentes umas
das outras. Ao final, conclui que para todas elas o Unico amor de suas vidas foi Luis
Claudio que é lembrado com saudades. Nenhuma dessas vidas inventadas a
seduziu.

Para um dos encontros imaginarios do baile, que ainda ndo aconteceu, cria
a seguinte situagao:

Ele me beijou, me chamou pra dancar e eu disse ndo, que eu ndo quero ver meu
amor se acabar.

— Mas também n&o quero esse seu amor triste eterno de quem disse ndo para
sempre. (p.112)

[...]

Me chamou para dancar.

— O que é que eu fago para esse seu agora ficar igual ao agora daqui?

Olhei pra ele e disse:

— O gue é que eu digo?

Se eu dancar com vocé agora, eu vou querer dangar com vocé muito mais. A vida
inteira. Eu vou querer me casar com vocé. Pra dancar com vocé toda a noite. Até
toda noite virar uma noite uma noite ou outra, até uma noite ou outra virar de vez
em quando, até de vez em quando virar cada vez menos. Até cada vez menos virar
nunca mais. Até o dia em que esse amor, que agora é gigante, nem lembre mais

como era ha trinta anos. (p. 113)

Relutou muito em decidir se abriria a porta quando Luis Claudio batesse
para irem ao baile. Queria que sua amiga Maria Helena cuidasse dele para ela no
baile. Para tanto, reinventou-se em novas projegcdes, porque ndo queria que seu

amor se diluisse e no final chegasse ao nada. As alternativas a que se propunha

terminavam levando-a a receber o jovem e a irem ao baile juntos.

— E o grande amor da minha vida batendo & minha porta, vocé ndo esta ouvindo?



Eu estou ouvindo. Mas é na minha porta que esse amor esta batendo.

— Foi bom conversar com vocé, mas agora chega. Eu vou ao baile com o Luis Claudio, vou
me casar com ele, vou ter quantos filhos ele quiser e vou botar o nome dele em
todos se ele quiser. Eu vou abrir a porta. Ele esta ai fora esperando por mim.
Isso foi h& trinta anos. Vocé falou pra ele ir sozinho, depois pensou em dormir,
depois pensou em sair, resolveu ir ao baile, encontrou o Luis Claudio e marcou um
encontro com ele pra hoje. E ele acabou de chegar.
— [...] Ele esta ai me esperando e eu vou abrir a porta.
Ele j& me esperou trinta anos e eu trinta anos por ele. Eu vou abrir essa porta. (p.
115- 117)

Por mais que tentasse banalizar o inicio da sua histéria com Luis Claudio
durante o desenvolvimento do texto, ndo vé uma alternativa melhor do que esse
amor que ja foi significativo. No final, a jovem decide que abrir a porta para ir ao
baile e aceitar o pedido de casamento de Luis Claudio serd& um bom comego para
sua histéria, e a mulher madura também diz que abrira a porta ja que ndo tem
nenhuma idéia de uma alternativa melhor. E a peca ndo termina com um

fechamento da narrativa, como comprovam as falas finais:

Vé la o que é que vocé vai fazer, hein?

— Vé l& como é que vocé vai contar. (p. 117)



5 A DONA DA HISTORIA, FILME DIRIGIDO POR DANIEL FILHO
5.1 CONSIDERACOES TEORICAS SOBRE O PROCESSO DE ADAPTACAO

A concepgéo e a producdo de um filme diferem da escritura de um texto
literario. Sdo estéticas diferentes, com formas de construcao proprias, que propdem
novas solugdes e chegam a resultados diferentes.

Segundo Ismail Xavier, hoje, ap0s as teorias da recep¢do, ndo mais se
guestiona o direito do cineasta a “interpretacao livre do romance ou peca de teatro, e
admite-se, até, que ele pode inverter determinados efeitos, propor outra forma de
entender certas passagens, alterar a hierarquia dos valores e redefinir o sentido da
experiéncia das personagens” (XAVIER, 2003, p. 61-62).

Em seu artigo intitulado “Teoria e prética da adaptacdo: da fidelidade a
intertextualidade”, Robert Stam faz um retrospecto histérico do conceito de
adaptacdo, defendendo a idéia de que, felizmente, as hierarquizagbes entre as
expressbes artisticas foram suprimidas. Argumenta que “sob uma perspectiva
cultural, a adaptacéo faz parte de um espectro de produc¢des culturais niveladas e,
de forma inédita, igualitarias. Dentro do mundo extenso e inclusivo de imagens e
simulacdes, a adaptacdo se torna apenas um outro texto, fazendo parte de um
amplo e continuo discursivo” (STAM, 2006, p. 24).

Por outro lado, o texto escrito e o filme estdo distanciados, geralmente, pela
guestao tempo. Portanto, € importante considerar o contexto histérico tanto da obra,
guanto da época em que foi publicada, como também da época em que o filme é
produzido. Pontuando a leitura e o entendimento, uma obra textual esta submissa,
também, ao seu leitor. Dai a liberdade de interpretacéo e producdo do cineasta.

Com o passar do tempo, apds sucessivas apropriagdes e adaptacdes, 0s
romances e as pecas de teatro entram em processo dialogistico. Um exemplo bem

conhecido é a obra Madame Bovary, de Flaubert que entra no processo continuo do



dialogismo artistico e da origem a inUmeros outros textos, tanto literarios quanto
cinematograficos, incluindo textos que sequer citam o nome Madame Bovary. Isso
ilustra as palavras de Gérard Genette, que discute a forca de artes que
continuamente reinventam novos significados a partir de artes mais antigas (STAM,
2006, p 34-35).

A dona da histéria, de Joao Falcdo, como ja foi explicitado anteriormente, é
um texto teatral que conta a historia de uma mulher que aos cinquenta anos decidiu
abrir as portas da sua memoria e retornar ao passado para ver se poderia conseguir,
dessa forma, modificar o presente. A protagonista da peca, nessa volta ao passado,
reinventa para si diversas vidas, com caminhos e resultados diferentes. Mas,
nenhuma dessas vidas reinventadas chega a satisfazé-la plenamente e, no final da
historia, ela conclui que a sua vida ndo podera mudar, pois 0 que acontece hoje é
continuidade das decisfes tomadas em sua juventude, naquele passado distante
trinta anos. O texto da histéria toda transcorre com o didlogo entre a protagonista e
sua memoria quando jovem.

O filme hombnimo, A dona da historia, acrescentou novos enfoques ao texto
teatral de origem, com as diversas interpolacbes do diretor. A adaptacéo
cinematografica cria uma nova situacado audio-visual-verbal que ultrapassa a mera
imitacdo do que foi sugerido pelo texto-fonte (STAM, 2006, p. 26).

Essa peca de teatro foi adaptada para o cinema pelo ator, diretor e cineasta
Daniel Filho®, com a participagéo de Jodo Falcdo (autor da peca teatral) e de Jodo
Emanuel Carneiro. Partindo, entdo, do texto-fonte, os roteiristas criaram uma nova

histéria, ampliada, com novos elementos, através de uma outra midia — o cinema —

® Daniel Filho é ator, diretor e produtor de cinema e televisédo. Responsavel pela criagdo de um novo
padrdo de dramaturgia. Na televisdo sdo citadas entre seus maiores sucessos as novelas: Dancing
days, Pecado capital, O primo Basilio e Malu mulher. Iniciou no cinema como ator e atuou em mais
de 30 filmes. E diretor artistico da Globo Filmes e da Central Globo de Criacdo. (R contra capa
interna).



apos aceitarem o desafio da reinvencéo proposto pela protagonista. A esse respeito,
Randal Johnson cita o critico José Carlos Avellar, que discute a relagdo dinamica

entre livros e filmes:

s

O que tem levado o cinema a literatura ndo € a impressdo de que € possivel
apanhar uma certa coisa que estd num livro — uma histéria, um didlogo, uma cena —
e inseri-la num filme, mas, ao contrario, uma quase certeza de que tal operacao é
impossivel. A relagdo se da através de um desafio como o dos cantadores do
Nordeste, onde cada poeta estimula o outro a inventar-se livremente, a improvisar,

a fazer exatamente o que acha que deve fazer. (JOHNSON, 2003, p. 39-40)

Surge um novo texto, agora filmico, com caracteristicas do anterior, que Ihe
serviu de base para inspiracdo. Uma obra, quando se vale de outra midia para se
concretizar, sofre alteracbes dada a peculiaridade de cada uma das diferentes
formas midiaticas. A literatura esta limitada ao texto, aquilo que esta escrito e, se
houver necessidade de alguma explicacdo ou detalhamento, isso € feito através de
descricdes com palavras. O cinema, por sua vez, conta com uma gama de recursos
gue expandem e exploram o texto de uma forma mais ampla, imprimindo a nova
obra uma caracteristica propria da arte visual que se vale do expediente de poder
entender aquilo que esta narrando.

Se bem observarmos, a cultura contemporédnea se apropria
significativamente do visual e do sonoro. E indiscutivel o forte papel que a televisao,
a internet, o videogame, o cinema, a histéria em quadrinhos, dentre outros meios,
exercem nessa cultura, cuja forca de expressao depende em grande parte da
imagem, para, depois, de forma secundaria, depender da palavra.

O cinema, entdo, ao transpor ou adaptar um texto literario vai se valer,

naturalmente, de todos 0s recursos que estiverem ao seu alcance para apresentar



um resultado satisfatério, mas que, provavelmente, ndo serd o mesmo do texto
escrito que foi o ponto de partida.

Ao ser adaptada para o cinema, A dona da histéria teve seu texto ampliado;
a histdria ja existente recebeu um corpo maior através da criatividade da equipe que
idealizou o filme. Novos subenredos e personagens foram agregados por meio do
novo roteiro; novos enfoques e perspectivas inseridas; surge a insercdo da trilha
sonora, que entra de acordo com 0s acontecimentos do momento, e outros
elementos que foram acrescentados para atender as necessidades peculiares da
construgcdo de um filme. Enfim, tudo acontece em um “contexto demonstrativo em
vez de um contexto verbal” (PELLEGRINI, 2003, p. 15). A narrativa se estende em
ambito pela propria caracteristica agregatéria de novos recursos proprios da
producéo filmica.

Hoje, o discurso da “fidelidade” foi substituido pelo da intertextualidade,

como Stam nos expde em suas consideragoes:

A teoria da intertextualidade de Kristeva, com raizes no “dialogismo” de Bakhtin
enfatizou a interminavel permutagdo de tracos textuais, e ndo a “fidelidade” de um
texto posterior em relacdo a um anterior, o que facilitou uma abordagem menos
discriminatéria. [...] A atitude bakhtiniana diante do autor literario enquanto situado
num “territério interindividual” sugere uma atitude de reavaliacdo no que se refere a
originalidade artistica. A expressao artistica é sempre o que Bakhtin chama de
“construcdo hibrida”, que mistura as palavras de uma pessoa com a de outra. As
palavras de Bakhtin a respeito da literatura como “construcédo hibrida” aplicam-se
ainda mais obviamente a um meio que envolve a colaboragéo, como o filme (2004,
p. 21).

Essa pratica de leitura intertextual € admissivel, pois uma mesma

mensagem néo pode ser transmitida por sistemas de significacdo diferentes. As



formas de narrar um mesmo texto pelo cinema e pela literatura diferem devido as

suas diferentes naturezas, o que resulta na criagdo de uma nova forma artistica.

5.2 O PROCESSO DE ADAPTACAO DO FILME: CONCEPCAO E RECEPCAO

7

Um texto literario transformado em roteiro cinematografico € sempre um
novo texto e, no processo de adaptacdo, um didlogo intertextual se estabelece entre

os dois meios. Segundo Anna S. Camati

A andlise das adapta¢des ndo deve limitar-se & comparacdo dos aspectos formais e
tematicos entre o texto-fonte e o texto-alvo. As principais determinantes do
redirecionamento de sentido em qualquer adaptacdo sdo as alteragbes efetuadas
em funcdo da mudanca do tempo-espaco e do imaginario cultural [...]. Nesse
sentido, o fenbmeno da adaptacdo pode ser visto como uma manifestagdo do

processo cultural em constante mutagéo. (2009, p. 295)

Logo apds a estréia da peca A dona da histéria, Daniel Filho interessou-se
pelo texto, considerando que daria um bom filme e comprou-o de Joao Falcéo. Ele e
sua mulher Adriana Falcao vieram a fazer parte da equipe de producéao do filme.
Jodo como um dos roteiristas e Adriana como escritora de didlogos adicionais.

Daniel Filho, como produtor de filmes, esta em constante garimpagem a

procura de novos textos e ideias e considera que

O ideal do filme é apresentar uma novidade, no caso a oportunidade de uma mulher
se confrontar consigo propria, com seus préprios sonhos. Dramaticamente as
mulheres sdo muito diferentes dos homens porque seus sonhos sdo muito
diferentes. Defino A dona da historia como o encontro da explosao hormonal com o
da reposicédo hormonal, dois momentos muito especiais da vida de uma mulher, um
ciclo que inicia e um ciclo que se fecha. A graga desta histéria € que as duas etapas

sdo vividas pela mesma mulher de uma forma simultanea. (R 213)



O diretor do filme, apos ler a peca, baseado nas datas da apresentacéo
teatral e do lancamento do livro texto, escolheu um tempo dentro do contexto da
histéria para localizar os acontecimentos do seu filme e fixou-se no ano de 1968
para contar a historia da mulher jovem.

No momento em que um texto € adaptado ao cinema, as modificagbes sdo
imediatas. No texto escrito, a apresentagcdo € feita através de palavras e,
eventualmente, acompanhadas de ilustracdo, enquanto o filme, para atingir o
resultado final, se vale de todo o aparato de cameras e aparelhos, técnicos,
especialistas, musicos e trilha sonora, luzes, espagos para as filmagens, tempo,
atores e atrizes, participacao setorial de outras pessoas e materiais concernentes a
uma producdo cinematografica. Algumas vezes o diretor trabalha com tantas
interpolagdes e acréscimos que deixa apenas o cerne do texto de origem.

A travessia de uma midia para outra ndo é uma simples transferéncia de
conteudo, mas uma “operacdo de passagem da linguagem de um meio para outro”,
gue “implica em consciéncia tradutora capaz de perscrutar ndo apenas 0s meandros
da natureza do novo suporte, seu potencial e limites, mas, a partir disso, dar o salto
qualitativo, isto €, passar da mera reproducdo para a producdo” (PLAZA, 2003, p.
33). Ao realizar essa passagem houve uma preocupacao do diretor Daniel Filho em
dar esse “salto qualitativo” e apresentar um filme que resultasse em “producao”.

O texto teatral A dona da histéria introduz uma personagem bipartida e, pelo
gue se entende, a jovem e a mulher madura, enquanto refletem sobre suas vidas
fazendo um esforco de memoria, passam quase todo o tempo dentro do quarto.
Outro detalhe do texto-fonte é que, para o0s acontecimentos, o tempo é
indeterminado. No entanto, o filme trabalha claramente com os elementos tempo e

espaco, localizando a histéria em um contexto histérico.



Nas declaracdes que faz nos textos adicionais do roteiro filmico, o diretor
Daniel Filho introduz a idéia de que a juventude da protagonista se situa na década
de 60. Lembra que, a ela como as demais jovens da sua época, foi repassada a
idéia de que as mulheres foram feitas para viverem uma histéria de amor, serem
maes e esposas dedicadas. De acordo com a cultura vigente daquela época,
Carolina, nome dado a protagonista da historia, aos 55 anos “vive a fase do ninho
vazio” (R 214), pois seus filhos j& sairam de casa e ela esta as voltas com um crise
de instabilidades e questionamentos. E, para o diretor, como ele mesmo diz, “A
histéria do encontro desta mulher com a jovem que encontrou o principe encantado
em uma passeata estudantil me pareceu muito engracado e também comovente” (R
214).

Além das personagens existentes no texto-fonte, no processo de adaptagéo
Daniel Filho criou outras personagens para a histéria de Carolina, tais como o
marido, o0 namorado, a mae, o namorado da mae, as compradoras do apartamento,
pessoas que aparecem nas cenas das reinvencOes. Deu, ainda, expresséo,
movimento e expansdo aos fatos narrados na peca teatral. Um exemplo de
expansdo é o de colocar no filme uma academia de ginastica no prédio em que
Carolina morava e mostra-la, aos 50 anos, fazendo caminhada na esteira, com
dificuldade e sem muito animo. Outra ilustracdo € o didlogo dela madura com ela

jovem, retirado do texto-fonte e repetido com diferencas no filme:

CAROLINA JOVEM

[...] O que é que vocé quer que eu faca por vocé? Quer que eu aprenda piano,
Linguas mortas? Quer pular de para-quedas? Quer que eu faga o caminho de Séo
Tiago pra vocé? Diz! O que é que vocé quer que eu faca?

CAROLINA PERUA®

Ginastica.

CAROLINA JOVEM



Ginéstica?

CAROLINA PERUA

Duas horas por dia, todos os dias da sua vida.

Vocé ndo quer comegar agora?

CAROLINA JOVEM

Amanha eu comeco.

CAROLINA PERUA

Amanha eu comeco... Passei anos adiando pra amanha, e quando resolvi comecar,

sO Deus sabe o que eu sofri correndo atras do prejuizo. (R 163-164)

Camati discorre sobre a livre interpretacdo de um texto literario e da sua

transposicéo para a producao de um filme, assim:

O processo da adaptacdo filmica era visto como unidirecional, priorizando a
literatura e a preocupacao dos criticos era verificar a fidelidade do filme em relacdo
a obra literaria. A fidelidade do texto-fonte deixou de ser critério maior de juizo
critico, uma vez que, geralmente, texto e filme estdo distanciados no tempo. Além
disso, apds o advento das teorias da recepcao, fica dificil falar em fidelidade, uma
vez que para isso deveriamos pressupor uma leitura Unica e correta para o texto
literario, cabendo ao adaptador descobrir o verdadeiro sentido do texto e transferi-lo
para uma nova linguagem e um novo veiculo. Essa visdo nega a propria natureza
do texto literario, ou seja, a possibilidade de suscitar interpretacdes diversas e
ganhar novos sentidos com o passar do tempo em funcdo da mudanca do Zeitgeist
e das circunstancias. [...] A critica avalia os filmes de acordo com o que eles se
propdem a realizar, levando em conta critérios como a concepg¢do, criacdo e
recepcao, valorizando o didlogo intertextual que se estabelece entre os dois meios.
(CAMATI, 2009, p. 293)

Daniel Filho explicita, ainda, que “foram cinco semanas de filmagens. Eu
conhecia tanto a histéria e 0os personagens que rodei o filme sem pegar no roteiro,
sem decupar” (R 217). Para ele o texto era um continuidade em sua mente.

A producéo do filme agradou a boa parte do pessoal que dela participou,

independentemente do papel ou tarefa que desempenharam. A satisfacao pelo bom



resultado extrapola o espacgo da producdo e se estende ao objetivo final do filme,
gue é o espectador.

Ao conceber um filme a partir do um texto literario, o produtor tem a opcéao
de selecionar o quanto desse texto ira utilizar para incluir na sua producéo: se um
trecho quase integral, apenas uma parte, trechos esparsos, citagdes, ou, ainda,
apenas um filamento do texto-fonte.

No dialogo entre o texto literario e o filme, “o lema deve ser ‘ao cineasta o
que € do cineasta, ao escritor o que é do escritor’, valendo as comparacdes entre
livro e filme mais como um esfor¢o para tornar mais claras as escolhas de quem leu
0 texto e o assume como ponto de partida, ndo de chegada” (XAVIER, 2003, p. 62).

Daniel Filho assim se refere para contar sobre o surgimento da ideia do

filme:

A dona da histéria, assim como A Partilha, teve uma base teatral, o que ndo foi uma
busca intencional, mas uma coincidéncia, mas a adaptacdo ndo ocorreu nos
mesmos moldes. A Partilha era uma histéria realista, com uma estrutura dramatica
mais convencional. Eu ndo diria que A dona da historia € uma adaptagédo da peca,

mas um filme baseado na idéia da peca. (R 216)

Daniel Filho diz, também, que apenas 20 minutos das falas do texto-fonte
foram incluidas no filme e que, a medida que foi pensando na histéria da
protagonista, foram surgindo em sua imaginagdo “outras cores” e “outras historias”,
também acrescentadas ao contexto filmico. O texto teatral A dona da historia € mais
restrito, ndo se expande em enredos colaterais, paralelos ao da protagonista,
resume-se, basicamente, ao dialogo memorialistico que ela, ja mulher madura, trava
com ela mesma quando jovem, através da sua memoaria.

Ao mesmo tempo em que criou novas situacdes e historias dentro do filme, o

diretor retroagiu trinta anos a data da apresentacdo da peca teatral e contextualizou



historicamente os acontecimentos da vida dela jovem para o final dos anos 60 —
situando as personagens dentro daguele contexto — o que tornou mais facil localizar
os dois momentos da vida da protagonista, quais sejam: a sua maturidade e a sua
juventude.

A escolha dos atores para a interpretacéo das personagens de um filme tem
um peso importante na producdo filmica, pois deles também depende o bom
resultado da obra. A assimilagdo das caracteristicas da personagem, o desempenho
do ator quando envolvido pela personagem representada, também fazem parte do
contexto que podera levar o filme a uma conclusédo eficiente e que trard bons
resultados junto aos espectadores.

Daniel Filho procurou, para representar as personagens principais do filme A
dona da historia, atores cuja capacidade de representacdo fosse indiscutivel e se
enquadrasse perfeitamente na personagem adotada.

Para compor o elenco principal foram convidados Marieta Severo, Débora
Falabella, Antonio Fagundes e Rodrigo Santoro. Marieta Severo protagonizou a
mulher madura. Ela ja havia feito o mesmo papel na peca teatral. “Essa historia
pertencia a Marieta. Ela interpreta com perfeicdo esta mulher que questiona,
repensa a sua vida, uma mulher em transformacdo no confronto com seus sonhos e
suas possibilidades” (R 214). Débora Falabella fez o papel de Carolina jovem, “uma
grande atriz, extremamente dedicada e aplicada” (R 214). Daniel Filho também
conta que, apds um més de ensaios, “elas tiveram aula de expressao corporal com
Marcia Rubin e de voz com Marisa Miller para aproximar algumas sutilezas; nao
para que ficassem parecidas ou se imitassem, mas apresentassem uma sincronia,
até porque aos 55 anos temos muito pouco do que éramos aos 18. SO as pessoas

terrivelmente chatas ndo mudam” (R 215). Antonio Fagundes entrou como Luis



Claudio maduro e Rodrigo Santoro como o jovem. “Antonio Fagundes € um ator
espontaneo, e teve grande generosidade com o papel. Carolina queria e precisava
de um parceiro como Fagundes. Rodrigo Santoro € um jovem extremamente
empenhado e concentrado antes de cada take” (R 215). E o diretor ainda diz que
tudo o que esta no filme foi muito pensado, ensaiado; nada surgiu por acaso, apesar
de tudo parecer muito simples e facil. Nao é dificil perceber que o diretor teve
preocupacao extremada em montar o elenco; para ele, o ator é detalhe fundamental,
“é ponto de passagem de toda descricdo do espetaculo” (PAVIS, 2008, p. 50). E o
ator que ligara o espectador a fabula que Ihe é apresentada e o fara integrar-se a
sua trama. Ainda sobre a importancia do ator, Pavis assim passa as seguintes

consideracoes:

[...] se pensamos saber em que consiste a fungéo do ator, temos muita dificuldade
em descrever e captar o que ele faz ao certo, em compreendé-lo ndo somente com
os olhos mas, como pede Zéami, com o espirito. Mal podemos dizer que ele parece
falar e agir ndo mais em seu préprio nome, mas em nome de uma personagem que
ele faz de conta ser ou imitar. [...] a agdo do ator € comparavel & do ser humano em
situacdo normal, mas acrescida do parametro da ficcdo, do “faz de conta” da
representacao. (PAVIS, 2008, p. 50)

Daniel Filho conta que as filmagens duraram cinco semanas, tempo
relativamente rapido para uma producgédo filmica. Explica que trazia o texto de cor
consigo com muita afetividade e carinho e que os movimentos da camera ja estavam
definidos para ele. “A preparacdo de um filme é uma fase pesada, ha dezenas de
detalhes a decidir — da cor do cenario ao penteado da atriz” (R 216).

Considera filmar prazeroso e diz que trabalha “no frescor da cena, na

espontaneidade”, que sao resultados de um trabalho criterioso de toda a equipe que

participa da filmagem. “Quando as pessoas s&o bem ensaiadas, elas chegam na



filmagem ‘com tudo’ e podem se deixar surpreender como surpreender pela emocéao.
Como em A Partilha, A dona da historia foi feito basicamente no primeiro take das
cenas” (R 218).

Os atores principais também deixam seu depoimento sobre o estilo de

Daniel Filho trabalhar na producéo filmica. Para Marieta Severo:

Daniel Filho valoriza muito o primeiro take. Tudo tem que dar certo — e a cena
transcorre com muita adrenalina e espontaneidade. No inicio, estranhei. Queria
repetir alguns takes, mas Daniel transmite muita seguranca e é muito experiente.
Cada plano acontece em clima de estréia — vocé depende de todo o mundo e todo
o mundo depende de vocé. A tensédo é total, a prontiddo também. Para o ator, é
como a fissura no palco quando sobe o pano. Com Daniel Filho o pano sobe a cada
cena. (R 223)

No depoimento de Débora Falabella, a atriz assevera que:

Carolina representa todas as mulheres que se perguntam sobre suas escolhas. [...]
As mulheres sem duavida véo se identificar com ela, pois ela faz as perguntas que
todas as mulheres se fazem, e as duvidas em relagdo ao amor sdo sempre as
mesmas. Ela cresce e amadurece com 0s questionamentos que sdo também um
aprendizado. Carolina vive intensamente o final dos anos 60, e Daniel me mostrou
muito material, fotos e imagens importantes para a construgdo da personagem que
ndo era nada engajada, alids, era até um pouco alienada. [...] Os ensaios foram
fundamentais para entrarmos no método de Daniel e estarmos sempre prontas para
o primeiro take. As vezes ndo se sabe como seré o resultado, mas é um processo
bacana — poupa o ator, que nao trabalha no automatico, e carrega mais na
adrenalina. [...] Daniel é um diretor que se preocupa muito com o ator, sem falar
qgue ele é uma enciclopédia ambulante — sobre cinema, mausica, interpretagéo,
referéncias. Admiro sua forma de captar a espontaneidade do ator, da cena. Ele
quer se surpreender, buscar o novo e quer que um ator surpreenda o outro, ndo
guer escutar o que sempre escutou. Daniel aposta no frescor da interpretacdo. (R
225-226)



filme:

Para Antonio Fagundes, que representa o papel de Luis Claudio maduro do

[...] O processo de Daniel € ideal porque ndo cansa o ator, que esta sempre pronto.
Ele sabe que o grande segredo de um filme é a escalagdo do elenco. Com este
acerto a metade ja foi feito. Acho o elenco de A Dona da Historia perfeito, e até hoje
ndo me lembro das filmagens como trabalho, mas como um encontro, uma

conversa de amigos. (R 227)

Rodrigo Santoro, ator que representou Luis Claudio jovem, expressa sua

admiracao pelo diretor:

Sempre tive muito interesse pelo final dos anos 60. Cresci ouvindo musicas, lendo
sobre a época, assistindo a Anos Rebeldes. [...] A Dona da Histdria é uma grande
metafora dos sonhos, possibilidades e escolhas que séo feitas ao longo da vida.
Fazer cinema também € escolher, porque h& mil formas de fazer, de falar. A opcéo
do Daniel é pelo frescor, o que € um grande incentivo para o ator. Quando dois
atores representam o mesmo personagem em idades diferentes geralmente se
procura acentuar as semelhancas. No caso de Luis Claudio, Daniel optou ndo por
mostrar as semelhancas, mas as diferencas inevitdveis da idade, preservando a

esséncia, como o espirito romantico. (R 229)

Jodo Falcdo, que participou, como ja foi mencionado, na elaboragdo do

roteiro do filme A dona da historia, relata detalhes sobre sua concepcdo das

personagens femininas:

[...] Fiquei muito satisfeito com o filme, que preservou a magia do palco. A Dona da
Historia fala de uma situacdo hipotética — a possibilidade de voltar no tempo,
desfazer ou refazer escolhas — e coloca o amor, a paixdo no centro da trama. Essa
brincadeira, quase que de crianca, estd no coracdo de todo o mundo. Minhas
personagens femininas fazem sempre muita referéncia a Adriana, e A Dona da
Historia, em especial. (R 230-231)



Adriana Falcédo, esposa de Joao Falcdo, escritora e roteirista, autora de
varios textos transformados em filme e pecas de teatro, fez parte da producédo do
filme escrevendo dialogos adicionais. Ela acredita ter sido inspiragdo para a criagdo
da protagonista, mas, como ja observamos anteriormente, a protagonista tem muito

mais da histéria de vida de Marieta Severo:

Acompanhei de perto a criacdo de A Dona da Histéria para o teatro — uma peca
extremamente feminina, que fala dos questionamentos, das duvidas e também do
romantismo de todas as mulheres de uma forma préxima. [...] Nao fui co-autora da
peca, mas me identifico com vérios aspectos das duas Carolinas e acho que elas
tém muito de mim: a minha chatice, manias, TPM, questionamentos, duvidas,
romantismo. Jo&o nunca disse, mas sempre tive a sensacdo de que quando

escrevia o texto, ele estava falando de mim. (R 231-232)

5.3 O DIALOGO INTERMIDIATICO ENTRE O TEXTO E O FILME

O texto A dona da histéria foi levado ao palco por duas atrizes, uma
representa o papel da mulher madura, de cinquenta anos, e a outra, da jovem de
vinte anos. Na realidade, elas contam a histéria de uma Unica pessoa, em duas
etapas da vida. A mulher madura dialoga com o seu “eu” jovem.

No texto cénico ela ndo tem nome, e as outras personagens evocadas nos
didlogos sdo apenas figmentos da memadria dessa personagem bipartida, dialogando
consigo mesma. O mais citado é Luis Claudio, namorado e marido, centralizador de
toda a histéria e causa dos momentos de indecisdo da jovem quanto a casar ou nao
com ele; na maturidade, insatisfeita com a vida que leva, o problema é a

manutencdo ou ndo do casamento. Por isso, precisava retornar a origem do

problema, que se situava no tempo da sua juventude. Sdo mencionados, também,



Maria Helena, a amiga, Nicolau e os filhos Luis Claudinho, Claudinho Luis,
Claudinha Luisa e Luisinha Claudia.

A mente é o espaco do livre transito da memaria entre presente, passado e
futuro. Nas fotos incluidas no roteiro cénico, o cenario € muito simples, sendo o
destaque dado as atrizes que representam as duas mulheres e, para simbolizar a
unidade, vestem trajes iguais. O que tem de diferente no cenario € uma esteira
rolante por onde as atrizes deslizam em dados momentos da representacdo e, cada
gual a seu tempo, faz o jogo da memoaria.

O texto teatral de Jodo Falcédo é adaptado para o filme de Daniel Filho, que
conserva o mesmo nome. Robert Stam, ao explicar o processo dessa passagem,
registra que Gérard Genette, na obra Palimpsestos, partindo dos conceitos de
“dialogismo” de Bakhtin e de “intertextualidade” de Kristeva, propbe o termo
“transtextualidade”, mais abrangente, para referir-se a “tudo aquilo que coloca um
texto, manifesta ou secretamente, em relagdo com outros textos” (STAM, 2003, p.
231). Acrescenta que, na sequéncia, o tedrico propde a divisdo das relacdes
transtextuais para a critica literaria em cinco categorias: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade. E que
todas elas podem também ser objeto de estudo na analise de adaptacdes, sugerindo
gue a “hipertextualidade” pareca ser especialmente produtiva. O termo citado se
refere a relacdo entre um determinado texto, que Genette denomina “hipertexto” e
um outro anterior, o “hipotexto”, que o primeiro transforma, elabora ou amplia
(STAM, 2006, p.33).

E através da escolha e apresentacdo de algumas cenas relevantes que se
torna viavel analisar o processo de travessia do hipotexto para o hipertexto. No

hipotexto ou texto-fonte, a histéria inicia com a protagonista jovem, aos vinte anos,



em seu quarto, dialogando com a mulher madura, dizendo que sempre sonhou em
ter uma historia que fosse s6 sua para poder contar. No filme, a historia inicia com
uma aula de balé classico, no Teatro Municipal, com musica, muitas jovens
exercitando a danca e o professor dando instru¢des as suas alunas. Todas vestem
trajes iguais, de bailarina classica. Nesse momento, a cAmera, em close, foca o rosto
de Carolina jovem (nome dado a protagonista, no filme) e ela, de olhos fechados

sussurra:

CAROLINA JOVEM

Isso é um filme.

MARIA HELENA JOVEM (off)
O que?

CAROLINA JOVEM

Isso que a gente vive. A vida € como um filme que se vé no cinema. (R 14)

Imediatamente, acontece a fusdo de cenas e de tempos e aparece, entdo, a
protagonista, Carolina, agora madura, em uma academia de ginastica do
condominio em que reside, caminhando em uma esteira e mostrando sinais de
enfado, cansaco.

Enquanto no teatro a encenacgédo ocorre num espaco vazio e as diversas
locagbes devem ser imaginadas pelo espectador, o cinema oferece uma gama
extensa de possibilidades para representar espacos e fatos acontecidos.

Entre os elementos narrativos acrescentados, o filme desenvolve diversos
enredos secundarios, dentre eles a amizade entre a protagonista e Maria Helena,
gue assume uma importancia bem maior no filme. Elas estdo sempre juntas para
estudarem, passearem, irem as festas. E uma amizade presente, bem forte, de

convivéncia diéria.



No filme A dona da historia, o dialogo intertextual com o texto cénico fica
evidente, contrariando as palavras do diretor quando afirmou que “ndo diria que A
dona da histéria é uma adaptacao da peca, mas um filme baseado na ideia da pec¢a”
(R 216). O diretor faz insercBes no texto filmico, modifica o espaco, acrescenta
personagens, enriquece com detalhes as cenas. Transfere do texto-fonte a jovem
sonhadora que pretende ter um futuro feliz, uma historia s6 dela e, com isso, toda a
narrativa que a acompanha. O filme amplia a narrativa basica da peca, inclui
enredos secundarios e a contextualizagdo histérico-cultural, mas quase todas as
funcées cardeais® da histéria permaneceram na passagem de um meio para o outro.

Para ilustrar a transferéncia de um segmento narrativo do texto cénico, vale
mencionar a cena do filme que mostra a conclusdo dos tramites da venda do
apartamento pelo casal Carolina e Luis Claudio. O filme criou um contexto novo para
o didlogo, com cenas diferentes. Na ocasido, Carolina pede que seja feita a divisdo
do dinheiro ali mesmo, uma vez que eles estdo se separando — decisdo que ela
havia participado dias antes a Luis Claudio em um jantar. Ao voltarem para casa, no
carro ele tenta convencé-la do contrario. Durante a discusséo, ele pronuncia uma

expressédo, que lhe é peculiar e costumeira, “a nivel de"*

, 0 que desencadeia em
Carolina uma irritacdo muito grande. Essa expressdo mereceu na midia adaptadora
grande destaque tanto quanto no texto teatral, por se tratar de uma metafora que faz
referéncia aos desgastes e desentendimentos do cotidiano entre um casal. A

diferenca acontece na contextualizacdo do acontecimento.

O dialogo abaixo é uma transcricdo do roteiro filmico:

°® O termo é de Brian McFarlane gue se apropria das teorizacdes sobre as fungbes narrativas de
Roland Barthes. Segundo McFarlane, as fun¢des cardeais ou cardinais sdo elementos essenciais ou
nucleos da narrativa que sao cruciais para o desenvolvimento da acéo e construcdo de sentido do
texto (McFARLANE, 2004, 13014).

1A primeira vez que Luis Claudio falou a nivel de, no filme, foi na noite da serenata, na sacada da
casa de Carolina, quando ele disse: “Peca o0 que quiser, a nivel de prova do meu amor, exclusivo” (R
87).



LUIS CLAUDIO

Fazer o qué? Me separar de vocé e arrumar uma garota de 20 anos que vou querer
estrangular em um més? NOs estamos casados had mais de 30 anos Carolina.
Nossa vida ja é essa. Nao da mais pra mudar.

CAROLINA

Vocé que pensa. Eu ndo entreguei 0s pontos...

O carro para no sinal.

LUIS CLAUDIO

Vocé néo é facil. A nivel de humor.

CAROLINA

A nivel de, Luis Claudio? A nivel de?

LUIS CLAUDIO

O que é que tem?

CAROLINA

Tem gue a nivel de é horrivel, esta errado, e ndo existe.

LUIS CLAUDIO

Mas eu sempre falei a nivel de.

CAROLINA

E eu sempre odiei. Todas as vezes que vocé falou a nivel de, eu odiei. A primeira
vez eu tive a oportunidade de rir, mas eu me concentrei: Calma, Carolina, esta tudo
indo tdo bem, ndo vai ser um Unico a nivel de que vai estragar a cena. SO que
aquele foi apenas o primeiro a nivel de, ndo foi o Gltimo. E todas as vezes que vocé
falou a nivel de, eu tive vontade de morrer!!

LUIS CLAUDIO

Por que vocé nunca me disse nada?

CAROLINA

Vocé se sentia tdo erudito quando falava a nivel de, que eu néo quis ser estraga —

prazer. Eu sempre morri de vergonha desse seu a nivel de. (R 92-93-94)

No texto teatral, a cena da discussdo sobre a expresséao, a nivel de, teve
enfoque diferente daquele do filme, com relacdo a ocasido. Ocorreu quando as duas
personagens falavam da duracdo do amor, do seu desgaste que acontece com 0O
tempo, devido a incompatibilidades diversas, no momento em que decorre a

discussao sobre o “pescoco de galinha:



[...] se eu fosse o grande amor da vida dele e ele o grande amor da minha, a
galinha teria dois pescocos. Agora ja sei, s6 compro naquelas embalagenzinhas.
[...] Mas ele nem toca.

— Ele n&o gosta mais de pescog¢o?

Disse que desaprendeu a gostar. [...] E comecou a falar de como eu sempre fui
egoista a nivel de pescoco!

— E vocé?

Eu falei a nivel de, Luis Claudio? A nivel de?

—Vocé néo falou isso?

Eu falei.

— Como é que vocé teve coragem? Eu ndo tenho.

Eu sei.

— Eu fico pra morrer quando ele fala a nivel de, mas eu prefiro fingir pra mim que
nem ouvi.

[..]

Eu lembro

— E que se eu disser alguma coisa ele pode ficar chateado, com vergonha, sei la.
Eu n&o tenho coragem.

Eu tive. Eu falei a nivel de Luis Claudio? A nivel de? E ele: o que é que tem? E eu:
tem que a nivel de é horrivel, Luis Claudio. Tem que a nivel de é de matar. Ah, e
tem também que a nivel de ndo existe.

— A primeira vez que eu ouvi ele falando a nivel de eu achei que nunca mais ia
conseguir olhar de novo na cara dele.

[...] Que eu nunca tinha dito nada porque ele se sentia tdo erudito falando a nivel
de, que eu ndo queria ser estraga prazer. [...]

— E isso deve ser o fim, ndo é? Ai. Nesse exato momento a minha histéria de amor
ja deve estar pertissimo do fim.

Um dia eu tinha vinte anos e era apaixonada por um cara gue brigava por pescoc¢o

de galinha e falava a nivel de. Fim. (p. 40-43)

Constata-se que os textos filmico e cénico, transcritos acima, dialogam entre
si. Diferem em termos de localizacdo espacial e temporal, na configuracdo das
cenas que apresentam variagOes. Os fatos principais relatados no texto teatral

permaneceram no filme: o desgaste da vida conjugal; a discussdo em torno da

expressado a nivel de; a falta de coragem da jovem em dizer ao namorado e, depois,



marido, o quanto aquela maneira de falar a incomodava; o momento do impulso, que
ela aproveitou, quando mais madura, para revelar-lhe a existéncia daquela sua
insatisfagao.

A protagonista, no afa de encontrar caminhos que Ihe proporcionassem o
inicio de uma historia pessoal, original, diferente, mais emocionante, para que o seu
futuro fosse também diferente, compensador, se reinventa em novas vidas. Essas
reinvencgdes sao apresentadas, tanto no texto teatral quanto no filme, na fase de vida
adulta, mostrando os resultados, com 0s sucessos e 0s insucessos de cada nova
vida criada.

No filme, ela se recria como uma atriz de teatro famosa, que teve muitos
amores; como uma solteirona, que trabalha em uma locadora de videos; e como
uma milionaria, casada com Nicolau, ex-noivo da sua amiga Maria Helena. As
diferentes projecdes do seu “eu” mantém gravadas, na lembranca afetiva e na
memoria, o grande amor por Luis Claudio, mas nenhum desses “eus”, por razdes de
escolhas feitas na juventude, casou-se com ele. Esse amor-saudade, que
permanece dentro de cada uma, nao foi concretizado com Luis Claudio. A
protagonista jovem, diante desses insucessos no seu futuro, sente que nao pode
perder Luis Claudio, da as costas a todas essas reinvencdes, e volta correndo para
aceitar, de Luis Claudio, o pedido de casamento. A protagonista madura, ao mesmo
tempo, volta em busca de uma reafirmacdo desse amor, do qual estava se
afastando.

Na sequéncia, serdo transcritos didlogos de uma das suas reinvencoes,
adaptados do texto-fonte para o filme. A reinvencdo da mulher madura, solteirona,

gue trabalha em uma locadora e que passa a vida lembrando de Luis Claudio,



arrependida por ndo ter se casado com ele. Para o filme foi transposta com algumas
variantes.

O texto teatral ndo menciona se ela desempenha, ou ndo, alguma atividade
profissional, mas deixa claro que ela gosta de estudos de botanica, visita
periodicamente o Jardim Botanico e fez “duas maravilhosas viagens” a Foz do
Iguacu.

Também no filme ela conta sobre as “duas excursées maravilhosas” que fez
a Foz do Iguacu e trabalha em uma locadora de videos. E uma pessoa que se
limitou a um cotidiano repetitivo, sem perspectivas maiores de crescimento, de
evolucdo. O que ela faz em sua vida lhe € suficiente, mas deixa transparecer ironia
nas palavras quando fala sobre néo ter casado com Luis Claudio.

No texto-fonte e no filme, a protagonista jovem, perplexa, decepcionada,
rejeita essa vida sem graca, monotona, sem perspectivas. O texto teatral ndo
especifica o local em que as duas personagens estdo conversando; no filme, o
cenario do encontro é o quarto da protagonista, 0 mesmo quarto da sua juventude,
porém decaido, descuidado. Por outro lado, é importante registrar que a locadora
esta instalada na residéncia de Carolina locadora.

No instante em que ocorre o encontro de Carolina jovem com o seu lado
maduro, da mulher que é proprietaria de uma locadora de videos, o filme apresenta
a justaposicéo de cenas rapidamente: o presente com Carolina locadora guardando
o material de trabalho do dia e fechando a loja sendo justapostas ao passado, com
Carolina jovem falando ao telefone com sua amiga Maria Helena.

Conta, chorosa e agitada, que ndo vai mais a festa porque terminou o

namoro com Luis Claudio. Ele a pediu em casamento e ela recusou. “Ele ficou tiririca



comigo. Eu acho que ele vai, e € por isso mesmo que eu ndo vou” (R 142). Pede
entdo a amiga que, por ela, cuide dele na festa.

Simultaneamente, Carolina locadora, tendo fechado a loja, se dirige ao
guarto e os dois “eus” se encontram a tempo de, em uma fusao de cenas, Carolina
locadora escutar a conversa e desdenhar o favor que Carolina jovem esta pedindo a
Maria Helena.

O assunto entre Carolina jovem e Carolina locadora é Luis Claudio. A jovem
dizendo que ele vai namorar a amiga na festa e a madura, afirma que ele “Ja
encontrou, ja hamorou, ja casou, ja teve quatro filhos, dois meninos e duas meninas”
(R 143).

Durante a conversa, curiosa, a jovem faz perguntas ao seu “eu” maduro, e,
entre tantos questionamentos, pergunta se ela ndo estd arrependida de nao ter
casado com Luis Claudio. A resposta é diferente da esperada: com desdém e ironia,
diz que se arrependeu de nao ter casado com Nicolau, que era rico e a cortejava.
Carolina jovem reage contrariada.

A medida que Carolina jovem fala de si, dos seus projetos futuros, Carolina
locadora, para fugir do assunto, finge ndo escutar e dissimula com uma conversa
sobre os cabelos de Maria Helena em comparagdo aos seus. Mas a jovem é

insistente:

CAROLINA JOVEM

Ail Esquece a Maria Helenal!

CAROLINA LOCADORA

Como é que eu posso esquecer se toda a noite vocé me aparece aqui com essa
sua cara de mocinha da histéria, s6 pra me lembrar que, quando eu tinha essa sua
cara de mocinha da histéria, eu ndo fui a festa. Que quando eu tinha essa sua cara
de mocinha da histéria, eu era muito exigente com os homens. Ai o tempo foi

passando e os homens é que foram ficando muito exigentes comigo.



Reacédo de CAROLINA JOVEM.
CAROLINA LOCADORA (cont'd)
Chega de conversa, eu ja perdi muito tempo com vocé ... Eu vou dormir que

amanha tem um dia inteiro pela frente. De novo! (R 145-146)

A jovem esta curiosa em saber se ela teve outros amores, 0 que ela faz além
de trabalhar na videolocadora, se ela € solteirona. Carolina locadora resolve, entéo,
responder. Diz que é sozinha, independente, e ndo precisa de homens para cuidar
dela. Quanto ao seu trabalho, também Ihe facilitou ver todos os filmes que existem,
inimeras vezes. E mais, ja fez duas “excursdes maravilhosas” a Foz do Iguagu. A

desolacao de Carolina jovem transparece em todo o seu corpo:

CAROLINA JOVEM (emocionada, prestes a chorar)

E o que mais o mundo pode esperar de mim?

CAROLINA LOCADORA

Nada. O mundo ndo da a minima pra mim. Achou ruim? Ce t4 chorando por mim?
N&o faz isso néo.

CAROLINA JOVEM

Eu n&o quero ser voceé.

CAROLINA LOCADORA

No seu lugar, também nao quereria.

CAROLINA JOVEM

Sera gue tem alguma coisa que eu possa fazer?

CAROLINA LOCADORA

Ah! Se eu fosse vocé, limpava essa cara, mudava esse rosto, colocava aquele
apligue lindo da mamae e ia nessa festa, que dizem que essa festa marcou época.
CAROLINA JOVEM

Mas nao é muito tarde pra mim?

CAROLINA LOCADORA

Nunca é tarde quando se tem 18 anos.

CAROLINA JOVEM

Mas é gue eu pensei que...

CAROLINA LOCADORA

N&o pensa, quem pensa nao casa.



CAROLINA JOVEM levanta-se e parte correndo.

CAROLINA LOCADORA (cont'd)

Corre! Que ainda da tempo!

CAROLINA JOVEM abre a porta do armério. P/V dentro do armario, luz de festa

cresce no rosto dela, junto com o som (R 148-150).

Para essa personagem, a vida restrita que leva parece que lhe é suficiente,
mesmo porque se reserva a ver todos os filme da locadora, ser uma curiosa em
plantas, visitar o Jardim Botanico seguidamente e contar que fez “duas” viagens a
Foz do Iguagu. Mostrou ser uma pessoa limitada, que n&o estendeu e nem
aproveitou seus conhecimentos e vivéncias. Enclausurou-se. Progrediu pouco.
Estacionou em torno das mesmas coisas. Tanto, que o filme mostra o
desenvolvimento da acdo dentro do quarto dela, que € o mesmo quarto de Carolina
guando jovem, agora em deterioragao.

No inicio do filme, na sua primeira fala, Carolina jovem compara a vida real
com um filme, porque considera que sua vida tem tudo para tomar um rumo
semelhante aos dramas romanticos do cinema. Assim, na projecdo em que ela se
imagina ser uma mulher que trabalha em uma locadora de fitas de videos e que ja
viu diversas vezes todos os filmes que la se encontram, ela chega a conclusédo de
gue isso nao foi suficiente para ajuda-la a mudar de vida. Ela vé que sua vida
naquela projecdo ndo se assemelha em nada com as comédias romanticas.

O assunto entre os “eus” é a desisténcia da ida ao baile pela jovem, ap6s ela
ter insistido com Maria Helena para que fossem juntas. A jovem continua
preocupada com o fato de que Luis Claudio possa ter ido sozinho, ter se encontrado
no jardim com Maria Helena e ter ficado com ela, jA& que também estava sozinha,
sem o0 noivo Nicolau. A voz madura é enfatica em dizer que, rememorando esse

encontro, nove meses depois nasceu um bebé de quatro quilos. E a jovem continua:



— O Luis Claudio vai encontrar a Maria Helena no baile e vai casar com ela.
J& encontrou, ja casou e parece até que ja estdo pra se separar. Eu ndo sei, dizem.
Eu j& contei que eles tém quatro filhos
— Dois meninos e duas meninas?

Eu j& contei?

Como é que eu posso esquecer se toda a noite vocé me aparece aqui com esse
seu vestidinho francés bordado & méo pelas fiandeiras da Indonésia e fica me
lembrando o tempo todo que eu poderia ter ido aquele baile e me casado com o
Luis Claudio e a gente tinha tido um monte de filho...

— Vocé passou a vida inteira pensando nisso?

Chao, teto, parede, janela, espelho.

— Vocé passou a vida inteira tentando esquecer o Luis Claudio?

Eu preciso dar um jeito nesse cabelo.

— Com tantos homens no mundo?

[.]

— N&o aconteceu nada com vocé nesses anos todos? (p. 55-57)

A mulher jovem, decepcionada com 0 que presencia, contrario a todos os

seus sonhos, chora:

Vocé ndo esta chorando, esta?
— Eu néo.
Por que é que vocé esta chorando?

— Quem é que esté chorando?
Engole esse choro que eu ndo quero lembrar de vocé assim. Nao faz isso comigo,

vocé é tudo o que eu tenho. Fica feliz, vai. Eu gosto de lembrar de vocé feliz.

Um dia eu tinha vinte anos e tudo que eu queria era viver uma historia.

— Uma histéria completamente diferente da sua. Eu vou fazer completamente
diferente do que vocé fez.

O que é que vocé vai fazer?

— Eu vou sair por ai, vou conhecer pessoas, vou ampliar meus horizontes, vou
multiplicar as minhas chances.

Vocé vai sair?

[.]

— Desculpa, mas nao é vocé que eu quero ser. Eu sinto muito. Adeus. (p. 59-60)



Em trechos extraidos do texto-fonte e estabelecendo uma comparacao entre
as manifestagcdes da Carolina locadora e da Carolina jovem, nas etapas extremo —
maturidade e juventude —, esta muito claro o que acontece com o0s sentimentos de
cada uma. Na juventude, ocorre o entusiasmo, a sensagdo de ser o centro do
mundo, a euforia diante de um futuro que ainda era enigmatico. Na maturidade,
aparece a decepc¢ao, o desincentivo, a soliddo, a descrenca pessoal de ser capaz
para alavancar uma mudanca de vida.

Na peca, a protagonista solteirona exprime a jovem, através das palavras,

seu desapego as pessoas, sua indiferenca, amargura, recolhimento em si mesma:

[...] As ruas, as pessoas, 0s lugares por onde eu passo, ndo estdo nem ai pra
minha histéria. E os lugares por onde eu ainda ndo passei ndo sentem
absolutamente a minha falta. Eles estéo |4, existindo. E em cada um desses lugares
tudo se movimenta, independente da minha existéncia. E a minha vida esta parada
no tempo, a espera de que as histérias passem por mim. [...] Eu existo apenas pra
falar com as pessoas, cruzar com elas, tocar a historia delas pra frente. Eu fago

apenas participacdes nas histérias das pessoas. (p. 59)

Na juventude, cheia de inquietacbes, anseios e ilusbes, movida pela
esperanca de que coisas grandiosas iriam acontecer para ela, sonhadora, repetia
“Eu? Eu quero ter uma historia para contar. [...] — Mais romance que o resto” (p. 9-
10). E, comparando as palavras da mulher madura, com as da mulher jovem,
transcritas na sequéncia abaixo, é possivel notar a diferenca de estado de espirito

nas diferentes épocas :

— Tudo que existe no mundo existe pra minha histéria acontecer. As ruas e 0s
lugares por onde eu passo sédo apenas cenarios da minha histéria. E os lugares por
onde eu ainda ndo passei ndo existem ainda, ou entdo existem, mas nada nesses
lugares se movimenta [...] a espera de que minha histéria chegue até eles. [...]
Porque todas as pessoas do mundo existem apenas pra falar comigo, cruzar por

mim, tocar minha histéria pra frente. Todas as pessoas do mundo sdo apenas



participacBes na minha histéria. Com interven¢cdes maiores ou menores, mas
apenas participacdes. E sempre assim que acontece em todas as historias. Nos

filmes é sempre assim que acontece. (p. 12-13)

Outra cena interessante para estabelecer a comparagdo entre os didlogos
do texto teatral e do filme diz respeito a conversa entre a mulher jovem e a madura
sobre a existéncia de seus quatro filhos e o desejo da jovem de mudar os rumos da
sua vida naquele momento.

No filme, o espaco escolhido para essa conversa € um banheiro, na ocasido
em que Carolina esta tomando banho e, de repente, surge a sua frente, através do
vidro embacado do box, ela mesma, em plena juventude. Novamente é a memaria
involuntaria que chega e transporta Carolina a sua juventude. Para ela € um
momento de muitas reflexdes e decisdes, pois quer se separar de Luis Claudio.
Procura nos trinta anos passados as razbes dos seus desajustes e
descontentamentos atuais. E, no momento em que esta s6 com seus pensamentos,
tem esse momento de epifania que desencadeara o didlogo Carolina e Carolina
Jovem.

O filme continua com a técnica da justaposi¢cdo de cenas presente/passado,
a técnica dos flashbacks memorialisticos, de voltas continuas ao passado jovem
com retornos ao presente.

No texto teatral, estdo juntas no palco desde o inicio e dialogam do comeco
ao fim. Nesta cena, as falas seguem uma linha Gnica, sem mencdo de um momento
especial, espaco ou deslocamento, sendo o0 presente representado pela mulher
madura e o passado pela mulher jovem. A grande preocupac¢ao da jovem era se ia
ou nao ao baile com Luis Claudio e que roupa vestiria.

Em determinado momento, concluida a sua arrumacédo, percebe que ficou

pronta muito tempo antes da hora. Faz retoques no penteado, na pintura, na roupa,



mas sente que o tempo esta cada vez mais lento, parado. Andava de um lado para

outro, mas, para ela, o tempo continuava parado.

— A culpa é desse tempo que ndo se apressa em passar.

Naquela noite o tempo parou bem mais do que de costume. Eu andando de um
lado pra outro e o tempo ali parado. E parou por tanto tempo que parou por trinta
anos. O justo tempo que me separa daquela menina.. O corte exato que junta agora
com aquela vez.

—Nossa! E assim que eu vou ser?

E assim que vocé vai ser. (p.27)

O filme deu destaque a esse encontro, enriquecendo-o de detalhes. E a
cena do banheiro, que come¢a com uma fusdo de cenas do antes/agora. Luis
Claudio leva Carolina para conhecer o apartamento — em constru¢do — que sera a
futura morada do casal e, também, local em que o casal viveria por mais de trinta
anos. Carolina vai sozinha ao apartamento, curiosa, e vagarosamente anda pelas
pecas até que, atraida por um barulho de torneira que pinga, entra no banheiro.
Percebe, através do vapor, alguém tomando banho no box. “CAROLINA remove
com a mao uma éarea da fumacga no vidro e vé CAROLINA JOVEM com maior
nitidez. As duas se olham pelo do vidro, até que CAROLINA JOVEM abre a porta do
box e CAROLINA reage entre surpresa e constrangida. Meio se cobrindo com as
maos” (R 120). Nesse momento se da o primeiro encontro entre 0 presente e 0

passado.

CAROLINA JOVEM

E assim que eu vou ser?
CAROLINA

Assim como?
CAROLINA JOVEM

Assim como vocé? (R 121)



Carolina jovem se mostra surpresa, até assustada, mas logo se recompde e
diz que ndo se considera velha, por sinal, se acha muito bem. Fica curiosa para
saber 0 que aconteceu com sua histéria nesses trinta anos que passaram. Carolina
entdo conta que ela se casard com Luis Claudio, que terdo quatro filhos, dois
meninos e duas meninas. Carolina jovem quer saber mais, se vai se tornar uma atriz

famosa, se sua vida sera uma histéria como a de um filme.

CAROLINA
N&o, ndo era um filme, era vida. Vida Normal. Vida. Filme sai pulando a parte chata
e sO exibe os melhores momentos. E acaba quando acha por bem acabar. Vida

continua depois do final da sesséo. (R 125)

Ao perguntar por Luis Claudio, Carolina lhe conta que o mandou ir a Cuba
sozinho. Inconformada n&o aceita o fato de que Carolina mandou embora o seu
amor. Carolina jovem relata toda a profundidade do sentimento que sente por Luis

Claudio e pergunta se isso, com o0 tempo, passara.

CAROLINA

Passa.

CAROLINA JOVEM

Comigo nédo vai ser assim.

CAROLINA

Comigo néo foi diferente. Com vocé também néo vai ser.
CAROLINA JOVEM

Eu vou mudar tudo!

Inicia-se, entdo, entre as duas uma discussao; Carolina jovem quer mudar
toda a sua vida, procurar outros amores que nao acabem, quer uma histéria
diferente com um final diferente. Fica irritada com a insisténcia da jovem em querer

transformar toda a sua vida e procura se controlar:

CAROLINA JOVEM



Eu vou mudar minha vida, sera que vocé ndo entendeu ainda? Meu Deus, como eu
vou ser burra quando tiver a sua idade!

CAROLINA

Ah, ela quer mudar tudo!

CAROLINA JOVEM

Ah, até que enfim!

CAROLINA

Ela quer mudar o rumo dos acontecimentos!

CAROLINA JOVEM

Eu ndo quero isso pra mim, esse final triste. Comigo vai ser diferente, sim. (R 129-
130)

Carolina madura tenta convencer Carolina jovem de que ela ndo pode mudar
0 que ja aconteceu e, a0 mesmo tempo, sensibiliza-la com as quatro criancas que
nascerdo, seus filhos e de Luis Claudio. Nada a demove. Esta decidida a mudar o
rumo dos acontecimentos; ndo quer para a sua vida aquele final triste. Nao é essa a
histéria que pretende contar trinta anos depois. E faz mencéo de sair do banheiro.

Carolina a chama e diz:

CAROLINA (cont'd)
Vé |4 o que é que vocé vai fazer, hein!
CAROLINA JOVEM

Vé |4 como é que vocé vai contar, hein! (R 132)

Nesta cena, a peca teatral segue com a acdo sem menc¢édo de um momento
especial, espaco ou deslocamento, com o presente e o passado representados
pelas duas mulheres: a madura e a jovem. Neste episddio, o longo didlogo travado
entre elas informa o leitor-espectador de que a jovem estd disposta a fazer

mudancas pois quer chegar com uma vida diferente no futuro:

— O que foi que vocé falou?
Eu falei td6 indo amor e fui correndo abrir a porta.

— Est& bem. T6 indo amor e foi correndo abrir a porta. Eu falei pra ele ir sozinho.



E impossivel eu ter feito uma coisa e voceé ter feito outra completamente diferente
pela simples razdo de que n6s somos a mesma pessoa. Eu no presente, vocé no
passado. Eu estou contando uma coisa que aconteceu comigo no passado e no
passado eu era vocé. Sera que vocé ndo entendeu ainda? Meu Deus, como eu era
burra quando eu tinha essa idade! Se eu falei t6 indo amor e fui correndo abrir a
porta, vocé tem que falar td6 indo amor e ir correndo abrir a porta.

— T& com pressa amor, vai sozinho!

Agora chega. Chega de lembranca. Melhor parar de contar essa historia. Melhor
pensar em outra coisa.

— Eu vou mudar tudo. (p. 46-47)

A discussao continua, no embate entre a teimosia da jovem — que insiste em
rebater contrariamente o dialogo e em querer mudar tudo, para modificar o futuro — e
a mulher madura, que tenta convencé-la de que isso € impossivel porque ela ja
existe no futuro daquela maneira. Nada mais pode ser modificado.

O teor dos didlogos permaneceu o mesmo nas duas midias: a jovem, que,
ao saber que na maturidade houve um desgaste do amor, pretende mudar o rumo
dos acontecimentos, enquanto a mais madura tenta dissuadi-la da idéia porque o
que aconteceu ndo podera ser mudado e, mesmo, por causa das quatro criancas
gue nascerdo. A jovem ndo aceita o fato de que a intensidade do amor de agora nao
serda a mesma no futuro. As falas abaixo, retiradas do texto teatral, ilustram esse

argumento:

Naqguele tempo eu era cheia de davidas.

— Um dia vai acabar?

Esse amor?

— N&o vai ser pra toda a vida?

Um dia os tempos vao ser outros, vocé vai ser outra e o Luis Claudio outro.

— O meu amor ndo vai virar outro que eu ndo vou deixar. Nao vai ter esse dia. Esse

dia eu vou pular. (p. 35)



Ocorrem os deslocamentos de diadlogos. No texto-fonte, estdo em um
momento da historia; no filmico em outro, o que néo significa a perda de sentido ou
importancia. Em ambos os casos a funcdo permanece a mesma. Vejamos O0S

exemplos abaixo, em que o primeiro diz respeito ao final do texto cénico.

E assim que termina essa historia?

— Eu nao tenho uma idéia melhor, vocé tem?
Eu néo.

— Entao?

Vé |4 o que é que vocé vai fazer, hein?

— Vé |4 como é que vocé vai contar. (p. 117)
Este remete a cena do banheiro, no filme.

CAROLINA (cont'd)

Vé |4 o que é que vocé vai fazer, hein!
CAROLINA JOVEM

Vé |4 como é que vocé vai contar, hein! (R 132)

Outro exemplo:
As falas abaixo, retiradas do texto teatral, fazem parte do momento em que a
protagonista conta que foi a troca de endereco da sua familia que a levou a

conhecer Luis Claudio.
Bastava eu ndo ter mudado de casa e a minha histéria ia ser outra. (p. 19)

N&o é coincidéncia demais, com tantos homens no mundo, o grande amor da sua

vida ser um cara que mora justo na sua rua? (p. 34)

[...]

— Nao é coincidéncia demais o grande amor da minha vida ter aparecido justo na

minha vida? (p. 51)



No filme, as duas falas abaixo fazem parte de um dialogo entre Carolina e a
amiga Maria Helena, em outro contexto, quando estdo na praia observando Luis

Claudio jogar futebol com um grupo de rapazes.

CAROLINA JOVEM
Nao é coincidéncia demais, o grande amor da sua vida ser um cara que vai a praia

justo em frente & sua rua? (R 72)

CAROLINA JOVEM

N&o é coincidéncia demais, o grande amor da sua vida ter aparecido justo na sua

vida? (R 73)

Em outro momento, ainda no filme, quando elas se encontram no banheiro,
a jovem diz:

O grande amor da minha vida? Nao é coincidéncia demais com tantos homens no

mundo, o grande amor da minha vida ser um cara que ia a praia justo em frente a

minha rua? (R 126)

Tanto o filme quanto o texto teatral sdo importantes e ricos em conteudo,
propiciadores de diversas leituras em sua andlise mais aprofundada. Assim como o
roteiro cénico, “A Dona da histéria é um filme de camadas” (R 217), com varios
niveis de significagcdo. No entanto, cabe lembrar aqui que o filme é trabalhado com
um cunho de entretenimento, abordagens mais superficiais e a finalidade precipua
de agradar ao publico. Faz parte da industria da comercializacdo de produtos.

A ideia central da historia, narrada pelo texto teatral, permanece, ou seja, 0
hipotexto, e foi o ponto de partida para que a adaptacdo filmica, o hipertexto,
desenvolvesse essa mesma histdria e abrisse um leque de novas possibilidades que
viesse complementar o texto, levando-o para outros espacos e publicos.

A avaliacdo comparativa feita neste subcapitulo comprova que o texto-fonte

foi adaptado em sua quase totalidade pelo texto filmico, tendo sido aproveitado



muito do contexto e diadlogos. O filme ampliou o texto-fonte através de mudltiplos
intertextos — caso da reinvencao do “eu” como atriz de teatro.

Abaixo os diadlogos do texto-fonte:

— Vocé foi ao baile, encontrou o Luis Claudio, deu tudo certo, e vocés estao juntos
até hoje.

Eu néo fui ao baile. Ndo ia dar certo. A gente nunca ficou junto.

— Mas vocé contou que o Luis Claudio ...

O grande amor da minha vida.

— E vocé trocou seu grande amor?

Por outros grande amores que eu vivi em cada histéria de amor que eu contei em

cada peca de teatro que eu fiz. (p. 96-97)

O texto filmico trabalha com locagdes, tempo e espagos, quando mostra a
atriz sendo fervorosamente aplaudida apds a apresentacdo, o que comprova ter, na
maturidade, alcancado 0 sucesso; aparece a platéia em ovacdo; € mostrado o
interior do seu camarim, personalizado, as pessoas que circulam nos bastidores, as
flores que alguém Ihe remete, o novo amor do momento, jovem e bonito.

Deslumbrada, enquanto a atriz desfaz a sua caracterizagao, conversam:

CAROLINA JOVEM

E o Luis Claudio?

CAROLINA ATRIZ

O Luis Claudio? O Luis Claudio foi o primeiro homem que eu tive.
CAROLINA JOVEM

Foram muitos?

CAROLINA ATRIZ

Vocé quer dizer homens ou maridos!
CAROLINA JOVEM

O Luis Claudio?

CAROLINA ATRIZ

O Luis Claudio é uma saudade na minha vida.
CAROLINA JOVEM



Ele foi melhor do que todos os outros?
CAROLINA ATRIZ
Eu sei l4 se ele foi melhor que os outros. Eu néo fiquei com ele pra saber. Eu s0 sei

gue ele foi um grande amor. (R 196-197)

E incluido nessa parte do filme um movimento natural, préprio a um
acontecimento importante tal qual a apresentacdo de uma extraordinaria atriz que
representou uma famosa peca de teatro. O cinema tem facilidade para a expanséo
pelos meios proprios dos quais pode se valer. Sdo as intertextualidades e a
multiplicacdo de subtextos que o cinema introduz para enriquecer os resultados.

No interim dessa movimentacdo, Carolina observa a tudo extasiada,
sentindo-se feliz com a vida que terd no futuro: uma grande atriz!

O texto teatral mostra durante todo o tempo muitas situagdes interessantes:
o desejo da jovem de criar uma histéria s6 sua; seu inconformismo com o amor que
vai se desgastar e a contrapartida em mudar o inicio da sua histéria para que esse
amor ndo acabe e ela ndo chegue a maturidade de forma diferente; o retorno a
juventude, pela mulher madura, através da sua memdria. As projecdes da
protagonista em diferentes “eus” foram bem trabalhadas, cada qual com
particularidades que as tornavam distantes nos contextos de vida e distintas, sem
fugir da integridade textual. A producdo filmica absorve toda essa histéria e a
transforma, com os recursos que |he sao caracteristicos.:

A contextualizacdo com a década de 60 foi oportuna. O diretor repassou
para o filme fatos ocorridos em uma época em que aconteceram modificacdes
pontuais, fortes ndo so para a década, mas que movimentaram o século XX: a moda
do vestuario, dos penteados, da maquiagem, dos automoveis, do mobiliario, da
musica. O cotidiano da casa e fora dela foram contextualizados nas cenas do filme

da vida de Carolina jovem e de Carolina madura, 30 anos depois.



Outra preocupacao do produtor foi a montagem da equipe que 0 assessorou
na realizacdo do filme: “Clévis Bueno na direcdo de arte, José Roberto Eliezer na
fotografia, Bia Salgado nos figurinos” (R 218).

A trilha sonora é outro elemento de importancia fundamental e relevante na
producdo de um filme. Sua presenca d& vida e movimenta cenas. Ela faz a vez de
didlogos, expressdes, imprime siléncios, provoca impactos, velocidade, calma, terror.
Complementa uma producgéo. Precisa ser escolhida por pessoas que estejam
integradas a ela e saibam do papel importante que a musica desempenha no corpo
de um filme, o que resultarq na otimizagdo dessa producdo. Para Stam, “a trilha da
imagem “herda” a histéria da pintura e as artes visuais, ao passo que a trilha do som
“herda” toda a historia da masica, do didlogo e a experimentacdo sonora” (2008, p.
24).

Nesse sentido, a escolha da trilha sonora foi um detalhe trabalhado com
muito critério pelo diretor do filme, que se preocupou em selecionar musicas da
década de 60 e das décadas seguintes. Daniel Filho é cuidadoso quando se trata de

bem realizar seu trabalho e fala apropriadamente:

Para a criacao da trilha e direcdo musical chamei o DJ Memé, que fez um trabalho
primoroso na criagao da trilha, como a linda adaptagédo de Chovendo na Roseira
para a cena do balé e escolha das musicas, como The More | See You, A Banda,
Guantanamera, Canta Brasil, além de trechos incidentais. Sandy canta Chovendo

na Roseira enquanto correm os créditos finais. (R 218)

5.4 ALUSOES NO TEXTO FiLMICO
Ao discorrer sobre as categorias da transtextualidade, no artigo “Teoria e

pratica da adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade”, Robert Stam registra o

seguinte em relacdo a primeira delas:



A intertextualidade, talvez a mais Obvia das categorias, chama atencdo para o

papel genérico da alusdo e da referéncia em filmes e romances. Esse intertexto
pode ser oral ou escrito. Frequentemente o intertexto ndo esta explicito, mas €,
mais precisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores que sao
assumidamente conhecidos. [...] A “alusdo” no cinema também pode tomar formas

distintas especificas para essa midia. (2006, p. 29)

No filme A dona da historia, a intertextualidade aparece em forma de
“alusdo”, como propde Genette. O cineasta relata que “o filme comega com uma
aula de balé, e vemos Carolina de olhos fechados, sonhadora. A cena foi inspirada
em célebre escultura de Degas"*(R 214-215). Estd muito claro que o
diretor/produtor do filme inspirou-se na obra de arte “A pequena bailarina de
guatorze anos”, escultura produzida por esse artista impressionista do final do
século XIX. Nessa cena Carolina, como bailarina, procura com seus gestos,
expressdao fisica e fisiondbmica absorver e transparecer a mesma posicao, leveza e
delicadeza que o artista imprimiu a sua obra de arte. Referencia, também, o espirito
alegre e sonhador que a jovem Carolina possui, além do que frequentar academias
de balé, no contexto daquela época, fazia parte da cultura das familias de classe
media.

Outras alusdes foram incluidas no filme, dentre elas as cenas em que Luis
Claudio, no jardim da casa de Carolina, dedilhando seu violdo, se esmera em uma
serenata cantando “Guantanamera”, numa alusdo a cena do balcdo da obra Romeu
e Julieta, de Shakespeare. Carolina, deslumbrada, no alto da sacada assiste a

declaracédo de amor. Num arroubo de paixdo, ele abandona o violdo e escala a

"' Edgar Degas (1834-1917), embora tivesse feito parte do grupo impressionista, teve nele posicao
pessoal no que diz respeito algumas orientacdes proprias ao desempenho daquela tendéncia
artistica. Apreciava trabalhar no interior do seu atelier e valorizava muito o desenho e ndo somente a
cor, foco do impressionismo. Seus temas eram 0s mais variados apesar de que é conhecido como
pintor de bailarinas. Teve, na sua obra, forte influéncia da fotografia. Além de pintor foi escultor e
gravurista. (PROENCA, Graca, p. 143-144)



parede, sobe até a sacada e entra no quarto da jovem. Enquanto trocam caricias
apaixonadas, ouvem 0s passos da mae de Carolina em dire¢cdo ao quarto. O rapaz
foge rapidamente e Carolina se recompde. Na fuga, Luis Claudio escorrega e cai do
telhado. A histdria termina com a mée de Carolina levando o rapaz acidentado para
o hospital a fim de engessar as pernas quebradas. O tombo de Luis Claudio se
configura como uma citacdo parddica da peca Romeu e Julieta, visto que esse
episédio desastrado ndo se encontra no texto do bardo.

Partindo para outra aluséo filmica, Carolina, mais velha, em uma das suas
reinvencgdes, promove em sua luxuosa mansdo uma “festa anos 60” (época em que
ela era uma jovem de vinte anos). Nessa historia que reinventou para si, esta
casada com Nicolau, ex-noivo de sua grande amiga Maria Helena, hoje atriz famosa.
No transcorrer da festa, Carolina, mais velha, vai ao banheiro e, enquanto retoca
sua maquiagem, percebe, repentinamente, refletida no espelho a sua imagem de
quando tinha 20 anos. Possivelmente, a festa rememorativa da época da sua
juventude — seu vestido, penteado, maquiagem, enfim, as circunstancias que faziam
0 composée da festa anos 60 — provocaram a acdo da sua memoria involuntaria e a
transportaram ao passado, repentinamente, resgatando momentos daquela época,
envolvendo-a naqueles instantes de epifania. Carolina perua se volta e se encontra
com sua juventude, que também trajava um Paco Rabanne, costureiro de renome
internacional que vestia das mulheres da alta sociedade. Por sua moda arrojada,
usava, constantemente, além de tecido, materiais diversos. Tornou-se referéncia na
moda dos anos 60).

Desse encontro resultou o inicio de um didlogo, constante do roteiro do
filme, cujo trecho é transcrito, em parte, abaixo, e onde Carolina perua fala com

Carolina jovem:



Oi querida! Um legitimo anos 60... (R 153).

Nesse momento, € feita no filme a justaposi¢cdo de imagens para que ocorra
a passagem de tempo presente/passado, surgindo Carolina e a made que a ajuda a
escolher a roupa que vestiria para ir a festa na casa de Nicolau, jovem muito rico
gue morava em uma exuberante mansdo, mas que era considerado um rapaz

enfadonho, sem graca. E a mae de Carolina enfatiza:

Ah!, mas com esse vestidinho vocé ndo vai mesmo. Vocé vai com meu Paco

Rabanne. (R 156).

O episodio descrito acima € uma referéncia & mentalidade da época, em
gue ainda era costume nas familias a mulher ser preparada para o casamento e a
preocupacao das méaes voltada para o sentido de que as filhas “casassem bem”, o
que significava casar com homem de fortuna, de muitos bens. Dai a insisténcia da
mae de Carolina em fazé-la trocar a roupa que estava usando e vestir o seu Paco
Rabanne, o que certamente, na festa, atrairia as atencdes sobre Carolina e causaria
a impressao de riqueza, bom gosto e elegancia, além de despertar a atencdo dos
bons partidos, especialmente de Nicolau, considerado elegivel pela méae de
Carolina.

A década de 60 foi o periodo em que os movimentos feministas tomaram
vulto internacionalmente, e no Brasil também apareceram adeptos defensores. Esse
movimento, anterior ao seculo XX, ressurgiu com forca em diversos paises, inclusive
no Brasil. Apresentava propostas de direitos iguais para homens e mulheres. Reuniu
diversos movimentos e congregou os discursos intelectual, filoséfico e politico.

Merece registro a alusdo feita no filme as passeatas estudantis e a
admiracdo de cunho ideolégico que os jovens daquela década mantinham por Cuba,

em funcao do regime de governo comunista, recentemente instalado naquele pais.



Carolina ndo era engajada a movimentos estudantis ou politicos. Estava
passando casualmente pelo local e acabou se misturando as pessoas. Foi quando
ela e Luis Claudio se encontraram, se aproximaram e conversaram. Ele era ativista,
tinha idéias revolucionarias, fato comum na época entre 0s jovens universitarios.
Num arroubo de entusiasmo, Carolina, para impressionar, Ié uma faixa que estava
sendo levada na passeata, como se estivesse entendendo o texto. Luis Claudio,
entusiasmado, vibra ao ver Carolina declamar aqueles versos revolucionarios em

espanhol.

CAROLINA JOVEM

Um suefio que uno suefia solo, es solo um suefio. Pero um suefio que se suefa
junto es realidad. Em baixo dela temos uma legenda! Um sonho que se sonha s6 é
s6 um sonho. Mas um sonho que se sonha junto é realidade! LUIS CLAUDIO
JOVEM deliral

LUIS CLAUDIO JOVEM

Um dia eu ainda te levo a Cuba, garota. Eu prometo. (R 48)

Com relacdo a Revolucdo Cubana, era comum os jovens estudantes da
época se considerarem comunistas e elegerem Cuba e Fidel Castro seus icones,
mesmo porque a Revolucdo Cubana era fato recente. Figura destacada nessa
revolucdo foi Che Guevara, que, embora nascido na Argentina, foi considerado
heréi apdés sua morte resultante de uma “cacada” incansavel do exeército, por
promover guerrilhas contra o governo da Bolivia. Todos esses fatos revolucionarios
fomentavam as ideias de muitos jovens brasileiros.

A alusdo a participagdo dos jovens nos movimentos estudantis € reforcada
pela mae de Carolina jovem quando falava severamente a Luis Claudio jovem, na
volta do hospital, ap6s o acidente do tombo do telhado, j& mencionado

anteriormente:



MAE DE CAROLINA

Participa de movimento estudantil pra disfar¢car que € pobre. Pra parecer que se
veste mal por ideologia. Meu Deus do céu, se o Telles sabe de uma coisa dessa! (R
105)

S&do inumeros os fragmentos das diversas artes e acontecimentos sociais de

gue o autor se valeu para rodar o seu filme; as alusdes nele inseridas contribuiram

como partes importantes para complementar o todo.

5.5 O ACRESCIMO DA CONTEXTUALIZACAO HISTORICO-CULTURAL

A escolha da década de 60* por Daniel Filho, para contextualizar o filme A
dona da historia, ndo foi por mero acaso. Aquele foi um tempo de muitas revolucdes
culturais, politicas e cientificas, época em que a juventude consolidou
transformagbes em suas ideias, comportamentos e ideais. JA na década de
cinquenta foram lancadas as sementes de muitas das modificacdes que explodiram
na década de 60.

Foi oportuno o diretor do filme inserir a histéria da mulher mais nova numa
época tao rica de elementos que deram a sua obra um cunho de registro ou relato,
através das histérias de vida das suas personagens, daqueles acontecimentos que
tantas transformagdes trouxeram e abriram novos caminhos pela mudanga de
pensamentos e comportamentos no século XX.

Naquela época, houve uma explosdo no comportamento dos jovens em
todos os sentidos. Eles sairam dos bares, onde ficavam nos anos 50, para irem as

ruas e viverem uma nova postura de vida deixando para trds a da década anterior.

2 Sobre as revolugdes culturais, politicas, cientificas e as mudancas comportamentais da década de
1960 foram consultados alguns sites da internet.



A moda mudou e cedeu lugar a outra maneira de vestir, mais de acordo com
a situacéo vigente. Foi criada a moda para os jovens e nao mais aquela derivada da
dos mais velhos.

Por exemplo, sob a influéncia da inglesa Mary Quant e do francés André
Courréges, surgiu a minissaia para revolucionar a moda da entdo saia larga e meia
canela. Muitos foram os estilistas que apareceram para inovar com 0 uso criativo de
diversos materiais. Pacco Rabanne, ja citado, usou o aluminio como matéria prima
na criacdo dos seus modelos. A moda unissex chegou para ficar e modificar
conceitos.

Carolina, na sua festa anos 60, nas duas fases da sua vida, veste um Pacco
Rabane. A pintura do seu rosto e seus cabelos armados e com apliques, seguiram a
risca a moda da maquiagem e do penteado da década. O filme obedeceu aos estilos
da época, ndo s6 em relacdo as novas tendéncias do vestuario, mas também da
arquitetura, da masica e das idéias em geral.

Foi um periodo efervescente em que despontaram também os movimentos
contra as discriminacdes diversas. O Papa Jodo XXIlI revolucionou a Igreja Catdlica
com o Concilio Vaticano II; os hippies, que se espalharam por todos os paises, com
seu movimento denominado contracultura, protestavam contra a Guerra Fria, a
Guerra do Vietna e o racionalismo. Na América Latina, a Revolu¢cdo Cubana levou
Fidel Castro ao poder, tendo estabelecido o regime ditatorial comunista, que perdura
até nossos dias.

No que se refere a musica, no ambito internacional surgiram os até hoje
inesqueciveis Beatles, Rolling Stones, The Who, The Animals, dentre outros. Na
musica de protesto, nomes como Bob Dylan, Joan Baez. Em 1969, aconteceu nos

Estados Unidos o Festival de Woodstock — evento que durante trés dias movimentou



mais de meio milhdo de pessoas, onde aconteceu muito amor, musica, Sexo e
consumo de drogas — sob um tempo chuvoso, com a participagcéo de mais de trinta e
dois musicos, dos mais conhecidos da época, lendarios do rock, como Jimi Hendrix,
Creedence Clearwater Revival, The Who, Sly and Family Stone, Carlos Santana.

No campo da politica, no Brasil, em 1960, foi inaugurada Brasilia, a nova
capital, instalada no planalto central de Goias, mandada construir pelo entédo
Presidente da Republica Juscelino Kubitschek de Oliveira. Sucedeu-o Janio Quadros
de Oliveira que, sete meses apds tomar posse na Presidéncia da Republica,
renunciou. Assumiu, entéao, o vice-presidente Joao Goulart que governou por pouco
tempo pois, em 1964, foi destituido do governo por uma junta militar que instalou no
Brasil um sistema governamental ditatorial que perdurou por 21 anos. Foi uma
época em que, paralelamente a continuidade do processo desenvolvimentista
iniciado por Juscelino, ficaram marcas de prisbes, mortes e censura a palavra livre.

No filme, a cena da passeata mostra expressivamente a forca de luta dos

jovens na época da ditadura no Brasil*®

, 0 desejo inflamado de protestar contra os
principios de um governo que, por meio das forcas armadas, tolhia a liberdade de
manifestacao do povo e, consequentemente, sua expansao cultural e social.

A exemplo do que ja acontecia em outros paises, a década de 60 foi uma
época de grandes transformagdes comportamentais da mulher brasileira, a comecar

pelos grandes centros, com o surgimento da luta a favor do feminismo, do uso da

pilula anticoncepcional que a tornou mais segura e livre, dona de deciséo sobre si e

Y Na década de sessenta eram comuns as passeatas estudantis com a finalidade de protestar contra
a ditadura de governo que estava implantada no Brasil. Centenas de jovens se reuniam munidos de
faixas, cartazes e, aos gritos de ordem, emitiam voz de protesto contra o governo. Eram passeatas
organizadas por estudantes com interesses contrarios ao sistema governamental, orientados, muitas
vezes, por politicos que desejavam combater o regime militar. Geralmente essas passeatas
terminavam com prisées e ferimentos, pois a forca do exército intervinha e travava, com 0s
protestantes, enfrentamentos.



seu proprio corpo, da criacdo de entidades e grupos que lutavam pelo emergir da
mulher diante da situacao de opressao a que era submetida.

Ainda nesse periodo, ser mée solteira era visto com ressalvas e reservas. O
preconceito era muito forte, apesar de comecarem a aparecer algumas
manifestacbes favoraveis a aceitacdo, através dos movimentos feministas,
principalmente. O produtor do filme A dona da histéria criou para a méae de Carolina
a historia de uma mulher que era mae solteira. O pai da crianca ndo é citado em
momento algum, o que deixa claro que a criagdo da menina ficou aos cuidados da

mae, que, indignada, enfatiza o fato para Luis Claudio no retorno do hospital, por

conta do tombo apds a serenata:

MAE DE CAROLINA

Eu tive minha filha com 18 anos e eu a criei sozinha, com muito sacrificio. Eu ndo
quero isto para ela. Vocé € um menino pobre que chegou a universidade. Vocé faz
faculdade, ndo faz? (R 102)

Esse foi um reflexo comportamental feminino, desafiador aos padrdes
vigentes para a mulher da época.

Aconteceram, também, os Festivais da Musica Popular Brasileira, revelando
muitos nomes que trilharam o caminho da fama, como Chico Buarque de Holanda,
politicamente engajado, com sua muasica camped do festival da MPB A banda,

cantada por Nara Ledo. A Jovem Guarda'®, programa apresentado por Roberto

4 Chico Buarque de Hollanda é um dos grandes nomes da musica popular brasileira. Sua ascensao
comecou em 1966, quando participou dos festivais da MPB, onde conquistou o primeiro lugar
algumas vezes. Sua carreira percorreu ainda pela literatura, dramaturgia e cinema. Conquistou 0s
jovens da época, que ainda hoje continuam seus fas. Na década de 60, durante a ditadura militar,
fazia criticas ao regime por meio da sua arte, o que lhe custou o autoexilio na Itdlia em 1968, com
retorno em 1970. Sua obra é extensa e muito procurada pelos diversos niveis intelectuais, de leigos e
estudiosos. Foi casado durante 30 anos com a atriz Marieta Severo.

¥ Movimento musical que surgiu no Brasil em meados da década de 60, com um programa da TV
Record, comandado por Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia. Era um misto de musica,
comportamento e moda. Foi contemporaneo dos festivais da MPB. N&o possuia cunho politico, e
seus integrantes foram influenciados pela onda de rock and roll vinda dos anos 50 e 60 e por Celly



Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia, na TV Record, foi sucesso entre a juventude
alienada que ndo se engajava na realidade brasileira da época. Apesar da censura
politica, os jovens compositores e intérpretes surgiam com muita forca, citando aqui
Milton Nascimento, Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré. E quando desponta
o movimento Tropicdlia, em 1967, revelando Caetano Veloso, Gilberto Gil, Os
Mutantes, Tom Zé e Torquato Neto.

O cineasta situa a narrativa nos anos 60 e, forcosamente, enfrenta uma série
de desafios relacionados a procura de linguagens em sintonia com a época escolhida.
A esse respeito, cabem as consideragdes de Anna Camati, no artigo “Sonho de uma

noite de verdo no cinema: travessias e transagdes intermidiaticas”:

No transito intermidiatico do texto dramético para outras midias, a equipe de criacdo
enfrenta uma série de desafios relacionados com a procura de linguagens em
sintonia com a época atual, visto que uma nova criacdo deve promover uma
reflexdo critica sobre os problemas e inquietagbes da contemporaneidade. Além
disso, a encarnacdo de um texto em um outro sistema semidtico, sempre encontra
barreiras por parte dos novos suportes, visto que eles séo regidos por linguagens e
codigos diferenciados: [...]. (2009, p.291-292)

Contextualizando cenas do filme A dona da histéria, a musica A banda, de
Chico Buarque, é colocada como trilha sonora para acompanhar o momento em que
os jovens Carolina e Luis Claudio seguem pela estrada, de carro, rumo ao
apartamento que ele comprou para ser a futura residéncia do casal. Esse
apartamento ficava na Barra da Tijuca de frente para a praia.

As redes de televisdo ja estavam em franco funcionamento — em 1965 é

inaugurada a Rede Globo. Iniciam as transmissdes televisivas em cores, que sO se

efetivam na década seguinte; aparece o videotape, que permitia gravar e corrigir os

Campello, cantora brasileira e precursora do rock no Brasil. A expresséo “jovem guarda” foi retirada
de um discurso de Lénin, que dizia: “O futuro pertence a jovem guarda porque a velha esta
ultrapassada.”



programas antes de irem ao ar. A televisdo vai se tornando um meio de
comunicacdo de massa, e passa a ser utilizada pelos festivais de Musica Popular

Brasileira e da Jovem Guarda.

5.6 A CRIACAO DO FINAL FELIZ

Quis fazer um filme de beijo na boca (R 213).

O final feliz faz parte do imaginério e “[...] os contos de fadas sdo muito mais
que a simples realizacdo de nossas fantasias. Seus herdis e heroinas conquistam a
felicidade s6 depois de superar muitos obstdculos e enfrentar duras tribulacdes.
Alegrias e tristezas convivem em suas trajetorias” (PHILIP, 2008, p. 8).

Independentemente da origem, da evolucdo histérica, do sentido e da
importancia que hoje lhes s&o atribuidos, os contos de fadas séo referencial para o
imaginario de muitas pessoas, principalmente quando o assunto € a conquista da
felicidade. O principe encantado, a princesa, o castelo, as fadas, as bruxas, e outros
personagens miticos que compdem as encantadoras historias dessa literatura,
atraem criancas e adultos.

Ao realizar a operacdo de passagem de uma midia para a outra, Daniel
Filho, diretor do filme A dona da histdria, explorou a idéia da busca da personagem
do texto-fonte que queria escrever uma historia que fosse apenas sua, de um grande
amor, da felicidade plena resultante desse amor. O filme, no seu desenrolar, mostra
algumas situacoes de desentendimento do casal que desestabilizaram o
relacionamento a ponto de Carolina dizer ao marido que pretendia separar-se dele.

No filme, ha mudancas de perspectiva e enfoque em relacdo ao texto-fonte;

Luis Claudio tem voz, e ele diz que os problemas sdo, na verdade, criados pela



mente de Carolina, em fungéo de um sonho romantico. Adotando um ponto de visao
mais realista, ele percebe que sdo momentos de inseguranca e de busca da mulher.
Pacientemente, aguarda que a crise de Carolina passe.

As dificuldades se apresentaram ao casal em decorréncia de muitos fatores
internos e externos que envolvem uma convivéncia, fato comum na trajetéria de
pessoas que partilham vidas. Aos trinta anos de casamento, os dois agora estao
sozinhos. Os filhos, ja casados, sairam de casa para seguir cada qual o seu
caminho. E a volta dos trezentos e sessenta graus — iniciaram a trilha a dois e agora
voltaram a ficar sos.

O apartamento em que moraram todos esses anos é colocado a venda para
residirem em um apart-hotel. Luis Claudio, ainda fixo na ideia da promessa que fez a
Carolina no primeiro encontro, na passeata dos estudantes — “Um dia eu ainda te
levo a Cuba, garota. Eu prometo” (R 48) — comprou passagens para a viagem a
Cuba. Carolina insiste que nao quer ir; prefere ir a Europa. Certa de que nédo vai se
acostumar a ficar sem fazer nada, resiste, também, a idéia da mudanca para o
apart-hotel.

Quando se conheceram, na juventude, Luis Claudio, estudante de
Arquitetura, era um jovem ativista e arrojado, politicamente. Carolina, por sua vez,
era uma jovem romantica, alegre e descontraida, alienada as coisas da politica,
mais preocupada com os seus sonhos. Depois de trinta anos, ele se tornou pacato,
tranquilo, longe de toda aquela agitacdo da época de estudante. Ela, de jovem
alheia a muitas coisas, tornou-se uma mulher que questiona os seus problemas
existenciais, desejando romper lagos e afetividades antigas.

O apartamento foi vendido & duas mulheres. A noite, para comemorar o

recente negécio, Carolina propde a Luis Claudio um brinde com champagne. Ele



nao se mostra receptivo, mas depois contorna e aceita, o que deixa Carolina
desapontada. Mais tarde fica sozinha e, na penumbra da sala, reflete sobre os
acontecimentos passados.

Outro fato que desgostou Carolina, e que veio aumentar as suas frustracoes,
foi um programa do JO Soares, em que uma das pessoas entrevistadas na noite era
sua amiga de juventude Maria Helena, agora conhecida como Vivian Maia, uma
artista famosa. No decorrer da conversa, foram mostradas, no video, fotos da sua
mocidade e, em dado momento, foi focada uma em que Carolina e Maria Helena
estavam juntas na praia. O entrevistador perguntou a Vivian Maia — Maria Helena —
guem era a moga. Ela olhou, refletiu um pouco e disse que era uma amiga de praia
cujo nome nao lembrava mais. Carolina fica decepcionada com a resposta da amiga,
cuja amizade e convivéncia haviam sido tdo solidas. Desliga a TV e vai se deitar.
Esse acontecimento € mais um fato acumulado aos demais. Nesse momento, tudo
vem a tona e Carolina conclui que seu casamento ndo havia sido aquilo que ela

esperara. Na cama, ela e Luis Claudio retomam o assunto iniciado anteriormente:

[...]
LUIS CLAUDIO

Tudo o que eu falo vocé interpreta mal e vem com uma desgraca.

CAROLINA

Eu ndo venho com uma desgraca, ndo. A desgraca ta feita. A minha vida foi um
saco, sem graca, uma merda!!!

LUIS CLAUDIO

A sua vida ndo foi um saco. N6s vivemos uma grande histdria de amor. Que outra
mulher vocé conhece que casou com o primeiro namorado e foi feliz para sempre?
CAROLINA fica pensativa. (R 40)



Nesse momento, num jogo de justaposi¢cdo de imagens, o filme retorna ao
passado e entram as cenas da passeata, quando ela e Luis Claudio, jovens, se

encontraram pela primeira vez.

De repente, um certo alguém néo é sé mais um que passa por CAROLINA JOVEM.
Acontece um encontro de olhares no meio do aperto, uma fragdo de segundos. Em
meio a cartazes que passam. LUIS CLAUDIO JOVEM vé CAROLINA JOVEM e
sorri.

CAROLINA JOVEM percebe, fica sem jeito e desvia o olhar. LUIS CLAUDIO
JOVEM percebe o sem jeito de CAROLINA JOVEM e sorri mais aberto. O olhar de
CAROLINA JOVEM procura LUIS CLAUDIO JOVEM, cadé?

LUIS CLAUDIO JOVEM

Carolina?

CAROLINA JOVEM

Eu conheco vocé?

LUIS CLAUDIO JOVEM

N&o. Vocé ndo me conhece, mas eu também ndo conhego vocé, mas ja observei
vocé passar algumas vezes.

CAROLINA JOVEM

Observou?

LUIS CLAUDIO JOVEM

E e me disseram que seu nome é Carolina. (R 42-44)

Durante o filme como um todo, o diretor se vale do jogo de justaposicao e
fusdo de cenas para representar a simultaneidade dos tempos passado e presente
na memoria da personagem, recriando, assim, para outra midia, a técnica do didlogo
memorialistico no texto de Jodo Falcdo. Ora o presente, ora 0 passado sao
mostrados na tela. As duas historias sdo narradas em imagens alternadamente,
visto que a simultaneidade se configura apenas no espaco da mente.

Em outra ocasido, enquanto jantavam em um restaurante, o casal retomou
0os assuntos do apart-hotel e da viagem a Cuba, recebidos com relutancia ou a

contra-gosto por Carolina. Da jungcdo de todos os acontecimentos que foram



somados, gradativamente, ao longo dos anos de convivéncia com Luis Claudio,

Carolina chega a concluséo de que

CAROLINA

Eu quero me separar de vocé

[...]

LUIS CLAUDIO

Eu vou ao banheiro.

CAROLINA

Vocé pode ir ao banheiro, vocé pode ir a Cuba, pode ir ao Japéo, vocé pode dar a
volta ao mundo, Luis Claudio, mas vocé ndo pode fazer o tempo voltar atras.
Acabou! Aguele amor lindo, aquela histéria de amor que a gente achou que néo ia

acabar nunca, acabou com o tempo. (R 75-77)

A discussao continua no carro, eles retornam ao apartamento, e Carolina,
decidida pela separagéo, comeca a colocar as roupas de Luis Claudio em uma mala,
para que ele vd embora. Ele vai. Mas antes de sair, volta a repetir que sdo almas

gémeas e que nao quer se separar:

LUIS CLAUDIO

E claro que ndo. Nos fomos feitos um para o outro! Vocé sempre disse que a gente
combina em tudo.

CAROLINA

Em tudo, ndo.

LUIS CLAUDIO

No que é que a gente ndo combina?

CAROLINA

Por exemplo: eu gosto de asa de galinha de vocé gosta de coxa.

LUIS CLAUDIO

Entdo, ndo é perfeito? Vocé sempre comeu duas asas e eu sempre fiquei com as
duas coxas.

CAROLINA

S0 que ndés dois adoramos pescogo de galinha e a galinha s6 tem um pescoco.
LUIS CLAUDIO

Eu nunca vi vocé comendo pescoco de galinha.



CAROLINA (fora de si)

Claro, vocé comia todos. A galinha mal chegava na mesa e vocé dava um bote no
pescoco. Vocé era o rei do Bote!

LUIS CLAUDIO

O REI DO BOTE? Entéo € por causa disso que vocé quer se separar de mim? Por
causa de um pescoco de galinha

CAROLINA

Vocé sabe por que eu quero me separar de vocé? Porque eu nem sei mais de que
comida eu gosto.

CAROLINA conduz LUIS CLAUDIO até a porta.

LUIS CLAUDIO sai. CAROLINA bate a porta. Anda pela sala perdida. Apaga e
acende luzes. Até deixa-la escura. A chuva que bate na varanda, reflete no corpo

de Carolina. Como se seu corpo todo chorasse. (R p. 79-82)

Sua memoria, nesse momento, volta a um dos seus mais belos encontros
com Luis Claudio, quando jovens: 0 momento da serenata embaixo da sacada do
seu quarto. E a troca do primeiro beijo.

Carolina se encontra novamente com Luis Claudio no Cartério Geral do
Forum, para a legalizacdo da venda do apartamento. Na saida, Luis Claudio
continua tentando convencé-la de que ndo devem concretizar a separacao. Ela

estava irredutivel. Ele, entéo, entrega-lhe um bilhete aéreo:

LUIS CLAUDIO

Um bilhete aéreo no seu nome. NOs dois vamos viajar em lua-de-mel hoje a noite,
as onze e meia.

CAROLINA (devolvendo o bilhete)

Devolve. Ainda d& tempo de vocé ter o seu dinheiro de volta.

LUIS CLAUDIO

Eu n&o vou devolver. Se vocé nao for, perde-se o bilhete. (R 99)

Os dois continuam discutindo. Luis Claudio tentando convencer Carolina da

nao separacao e ela relutando em néo ceder.



Toda essa situagdo, ao final se resolve. Carolina, ap6s o encontro com ela
mesma jovem, passando por um dialogo em que revisita boa parte do seu passado,
conclui que a sua vida s6 pode andar com a de Luis Claudio, que ela ainda o ama
com aquele mesmo amor do inicio. A Carolina jovem, da mesma forma, corre para
aceitar o pedido de casamento daquele que é, e sera, o grande amor da sua vida,
cumprindo seu desejo do inicio da histéria, quando ela diz que quer um grande
amor, um amor diferente. O diretor Daniel Filho faz questdo de romantizar a narrativa
filmica para atender ao gosto do publico e as exigéncias da industria cultural.

Carolina pega sua mala e sai correndo, rumo ao aeroporto, para encontrar-
se com Luis Claudio. Carolina jovem corre em busca de Luis Claudio e aceita o
pedido de casamento. E o reencontro termina, nos dois casos, de Carolina e de
Carolina jovem, com o tao esperado beijo na boca.

O diretor do filme fala entusiasmado: “Sé quando vi o filme pronto foi que vi
gue tinha que dedica-lo a meus pais. Ele era a favor do amor e casamento.
Reacionario? Careta? Entdo vou mostrar que o final deste filme existe. Final feliz

ndo é so coisa de cinema” (R 11).



CONCLUSAO

A dona da historia (1999), de Jodo Falcdo, € uma peca de memdria que
narra os sonhos, perplexidades, duvidas, desencantos e frustracbes de uma mulher
gue transita entre seu passado, presente e futuro em uma frenética busca identitaria.
Aos cinquenta anos, ela trava um didlogo com seu “eu” da juventude a partir do
momento em que se deparou com o dilema de aceitar, ou ndo, o pedido de
casamento de um jovem que morava perto de sua casa ha mesma rua. A narrativa
draméatica é construida por meio do didlogo entre a autora-narradora, uma jovem
romantica e sonhadora, e seu “eu” de trinta anos depois em crise da meia-idade. Em
dado momento, a percepc¢ao da passagem do tempo faz ela se dar conta da rotina
sem graca em que sua vida havia se transformado apdés trinta anos de casamento.
Em sua tentativa de autoconhecimento e autoafirmacéo, ela empreende uma
viagem, transitando pela via de mao dupla da memaria, com o intuito de reinventar-
se em outras vidas por meio da escritura de uma historia na qual pretende ser a
protagonista. A acdo se passa na mente da personagem; porém, para representar
esse dialogo memorialistico no palco, o dramaturgo se vale do artificio da
personagem bipartida constituida por duas atrizes em cena: para uma das atrizes
cabe o papel da mulher mais velha; para a outra, da mulher mais nova.

Na composi¢do da narrativa dramética, Jodo Falcdo recorre a utilizacao de
técnicas memorialisticas, como a intersec¢ao das memdrias voluntaria e involuntaria:
num esfor¢o voluntario da memoria, a personagem passa em revista um momento-
chave de decisao de trinta anos atras; porém, quando ouve um passaro cantar, este
estimulo involuntariamente desencadeia outras lembrancas anteriores a esse
momento, ou seja, as circunstancias nada romanticas em que conheceu Luis

Claudio, que ela teria preferido esquecer. Na histéria que ela pretende contar,



planeja omitir esses detalhes que sao insignificantes e ndo servem para escrever um
bom comeco — como ela mesma diz, ela ndo pretende iniciar sua histéria com um
flashback de um flashback. Outro recurso utilizado pelo dramaturgo ao longo do
texto é a conexdo simultdnea de presente e passado, representado pelas constantes
idas e vindas do presente para o passado e vice-versa.

Conforme Bergson, presente, passado e futuro coexistem na mente, o
passado influencia o presente e o futuro, mas o presente também modifica nossa
visdo do passado. As pessoas estdo constantemente se reinventando em fungao
dessa revisitacdo memorialistica dos acontecimentos do passado, para reavaliar as
experiéncias do passado, fazer as pazes com 0 presente para ter coragem para
enfrentar o futuro. O presente € uma sucessao de instantaneidades, sempre um
tempo de passagem para o futuro. O dramaturgo ainda se vale de um processo
metalinguistico: a historia € contada por uma “autora-narradora” dentro da peca, cujo
jogo de construtividade textual espelha o processo de construgdo textual do
dramaturgo.

No dialogo memoralistico, que permeia o texto como um todo, ocorre a
justaposicéo do pensamento romantico da jovem com o pensamento anti-romantico
da mulher madura, caracterizando nessa contradi¢cao a ironia. A jovem é sonhadora;
a mulher madura é realista em funcdo dos trinta anos de casamento com Luis
Claudio. Procura rememorar 0 que aconteceu, mas Seu eu jovem nao aceita e néo
compreende. A sobreposicdo de visdes diametralmente opostas resulta na
desconstrucao irdnica dos ideais romanticos que sdo formados pela influéncia da
literatura sentimental de massa e do cinema mainstream de Hollywood,
principalmente os filmes musicais. O dramaturgo tematiza essa influéncia por meio

da intertextualidade aluséria, introduzindo marcadores no texto que aludem,



principalmente, a cancdo O que sera, sera e as referéncias aos filmes musicais da
década de 50 e 60.

“Revisitando” sua vida — como num filme — autora-narradora “mergulha” no
mundo do cinema e dos musicais que marcaram época, e danca ao som de uma
grande orquestra. Exercendo a funcéo de entrelacar os constantes questionamentos
presente/passado/futuro da personagem, a inser¢cdo da musica O que serd, sera —
que relata as curiosidades em relagdo ao futuro da criangca/jovem — € um dado
bastante importante do texto nesse sentido.

Outro tema interessante que Falcdo desenvolve em seu texto € o uso das
indmeras mascaras que ostentamos e escondemos no convivio diario. Os
individuos, para manterem o equilibrio dessa convivéncia, precisam retrair muitos
sentimentos, vontades, desejos. Sao as pequenas crueldades do dia-a-dia que as
pessoas cometem e as quais se submetem em funcdo dessa necessidade. Partem,
entdo para a teatralizacdo e se escondem atras de diversas fachadas ou mascaras
para facilitar o convivio do dia-a-dia, ou seja, ocorre o que Erving Goffman chama de
representagdo do eu na vida cotidiana. A autora-narradora valeu-se das mascaras
para contemporizar os desgastes cotidianos a tal ponto que até seu nome foi
subtraido da histéria.

Jodo Falcdo cria uma personagem que assume a funcdo de autora-
narradora a procura de estratégias narrativas para escrever sua histéria. O
dramaturgo se vale de um processo metalinglistico: os processos de construcao
textual da autora-narradora dentro da peca e do dramaturgo Jo&o Falcdo séao
flagrados por meio de um jogo de espelhos.

Toda a historia tem um comeco, e o0 lado jovem da narradora andava a

procura de um bom comeco para a sua historia, que deveria ser muito interessante,



gue ela pudesse contar a todos e ser admirada, porque ndo estava nada satisfeita
com a que vivia. Depois de muito buscar, viu que a sua histéria ja havia iniciado ha
tempos naquele cenario que ndo lhe havia agradado, sem romantismo e emocgoes, e
o seu grande amor era Luis Claudio, com quem casaria.

Ao saber que seu amor ficaria desgastado com o tempo, a jovem tenta
mudar a historia reinventando-se em outras vidas, buscando novos comecos para
gue no futuro seu amor continue igual. Reinventa-se na vida de trés mulheres muito
diferentes entre si. Dentro dessas trés narrativas diferentes, escolherd uma delas
para ser a sua reinven¢cao. Ao deparar-se com elas, vé nestas novas vidas pontos
similares, nada de extraordinario que valesse o inicio de uma nova histéria de vida.
Dessas reinvencbes com fragmentos de histérias da sua memdria em novas
projecdes de vida, conclui que ndo adiantard implantar novos rumos na sua historia.

Por outro lado, trata-se uma narrativa unilateral, com a revelagéo de apenas
um ponto de vista que, obviamente, é o dela. E somente ela quem fala; ndo da voz
as outras personagens evocadas. Porém, com todo esse dialogo rememorativo,
passa a limpo algumas etapas da sua vida, o que Ihe vale para uma reflexdo. Esta é
uma obra memorialistica, que pode ser aprofundada em diversos pontos, alguns
tratados nos subitens desta dissertagcdo. Nesse sentido, o autor deixa ao
espectador/leitor espacos em aberto para |he dar a liberdade de continuar
especulando ou recriando o texto, expandindo a narrativa para enriquecé-la.

A adaptacdo de A dona da histéria para o filme homénimo, pelo cineasta
brasileiro Daniel Filho e sua equipe também é analisada nesta dissertacdo. A
literatura e o cinema diferem entre si, por possuirem especificidades, cédigos e
convencoes diferentes. Os adaptadores, ao trabalharem na transcriagao do texto

para o cinema, o fizeram utilizando-se dos recursos funcionais, técnicos,



operacionais e intermidiaticos que o cinema tem ao seu dispor. Inseriram acréscimos
de subenredos, personagens, trilha sonora, a criagdo de espacos para o decorrer da
acdo e a contextualizacao historico-cultural.

O diretor declarou que ao realizar o filme se valeu apenas da idéia da
histéria do texto teatral e que, portanto, ndo se trata de uma adaptacdo. No entanto,
como evidenciamos no quinto capitulo — A Dona da histéria, filme dirigido por Daniel
Filho — no texto filmico foram aproveitados a maior parte dos didlogos e da histéria
escrita por Falcdo. O livre transitar entre presente e passado, no texto é
representado pelo dialogo memorialistico da personagem que se configura na
alternancia constante das falas da mulher jovem e da mulher madura. No filme, a
constante alternancia de temporalidades € realizada pela justaposi¢cdo e fusdo de
cenas que mostram o cotidiano da personagem no passado, no presente e nas
projecOes das diferentes vidas em que ela se imagina.

A intertextualidade para os anos 60 trouxe ao conhecimento do espectador,
ainda que de maneira superficial, acontecimentos e costumes da época: a musica, a
moda, a revolucdo de 64. As reinvencgdes, que ja se configuram no texto-fonte, foram
ampliadas e muitos detalhes inexistentes na peca foram acrescentados. Em duas
das reinvencoes, o diretor Daniel Filho faz uso do espelho para promover o encontro
da mulher jovem com a madura no momento do grande e revelador encontro dos
dois “eus”, no banheiro do apartamento.

Diferentemente do livro texto, que apresenta um final mais aberto, néo
ficando claro o que vai acontecer no futuro, nem como ela vai contar a sua histéria, o
filme termina com um final feliz com beijo na boca para atender as exigéncias da

industria cultural. O diretor do filme, no entanto, insiste que introduziu esse final para



homenagear seus pais que, para ele, representam o equilibrio tdo raramente
alcancado nas relagdes conjugais.

A histéria de Joao Falcdo, aparentemente revestida de simplicidade, oferece
uma visdo profunda da natureza e dos comportamentos humanos, uma vez que trata
dos desencontros e desgastes que ocorrem nas condi¢gdes de vivéncias em comum
ou ndo entre as pessoas. Atraves da combinacdo de estratégias como a ironia, a
metafora, a metalinguagem e técnicas memorialisticas diversas, o dramaturgo
constréi um texto que revitaliza a dramaturgia memorialistica ao criar técnicas

diferentes daquelas desenvolvidas por seus precursores.
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	João contou em uma entrevista que, desde criança, era cinemeiro e que com o passar dos tempos guardou em si o grande sonho de fazer um filme. Essa aspiração se concretiza em 2008, no momento em que adapta do teatro para o cinema, o romance de Adriana ...
	João Falcão teve a sua consagração com A dona da história, posteriormente transformada em livro, cujo texto é ilustrado com fotos de encenações, referências à construção do texto, depoimentos de Falcão e das atrizes Marieta Severo e Andréa Beltrão, pr...
	Em 2008, João Falcão estreia o musical Divina Elizeth, que conta a história da vida da cantora Elizeth Cardoso. Para interpretar as várias facetas da cantora, foram convidadas cinco atrizes que interpretam fatos marcantes da carreira da artista.
	No cinema, destacou-se como autor do roteiro dos filmes Quer tapioca com manteiga freguesa? (1985); O coronel e o lobisomem (2005); Fica comigo esta noite (2006 b). Participou ainda na produção do roteiro do filme A dona da história para o cinema bras...

