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Luis Alberto de Abreu, em seu texto tedrico A restauracdo
danarrativa, publicado no livro Luis Alberto de Abreu: um teatro
de pesquisa (2011), busca discutir a questdo da restauragdo da
atitude narradora, configuradora da linguagem épica, espe-
cialmente no Brasil, partindo curiosamente da nota¢do de um
aspecto: a arquitetura. Esta faz Abreu sugerir que a nocao de
imagindrio comum estd em franca decadéncia atualmente, o
que afeta a capacidade de produgao narrativa, o que, por sua
vez, pode ser atestado na arquitetura das cidades brasileiras.
Nas cidades coloniais brasileiras, diz ele, as moradias eram
construidas de acordo com o padrao de portas e janelas abertas
(cerradas apenas a noite) a rua e a praga, e vice-versa, sendo
essa forma um constructo simbdlico de acesso facil e livre de
embaracos ao espaco intimo e privado da casa. O mundo pri-
vado e o mundo publico possuiam estreita relagao.

A nocao de corpo social e o compartilhamento de experién-
cias particulares contribuiam, dessa forma, para a construcao
de um imagindrio coletivo. Toda experiéncia humana terd
valor simbélico caso haja troca entre os sujeitos, criando-se um
repertério comum de uma consciéncia coletiva. Ao perder con-
tato com a rua, a praca e com a comunidade, o homem reduz a
quantidade e a qualidade de seu repertdrio a ser comunicado.
Seu repertdrio de imagens reduz-se aquelas geradas apenas a
partir de sipréprio (de seus sentimentos) e advindas do contato
com seu reduzido circulo familiar e meio social (moral). Essa
perda de contato pode ser evidenciada na arquitetura mais
contemporanea: entre a soleira da casa e a rua, hd quintais,
calcadas, muros, portdes, grades, lancas, cacos de vidro, inter-
fones. A relacdo para com esta forma estd além das questdes
de seguranca, estd na relagao das pessoas com a questdo de se
estabelecerem barreiras sociais demarcadas pelo status indi-
vidualista. Assim, abandonando a rua, o homem abandona
sua capacidade de aprender, distanciando o (pouco) que sabe
do sentir. Seus sentimentos tornam-se mais rasos, posto que
longe do conflito com a complexidade do mundo real. A perda
de contato social liga-se a decadéncia do imagindrio coletivo, o
que, por sua vez, leva a decadéncia da narrativa.

Abreu, claro, ndo torna a discussdo unilateral. Sugere
que, por outro lado, a perda da nocdo de corpo social ndo é
negativa: permitiu ao homem pensar o mundo a partir de seu
fortalecimento enquanto individuo, fortalecendo-lhe a inde-
pendéncia e sentindo, em contrapartida, o peso da responsa-
bilidade dessa situacao. Deu dois exemplos que definiu como
protétipos do homem moderno: o Davi de Michelangelo, de
semblante pensativo e aflito, carregando o peso da existéncia;
e o0 Hamlet de Shakespeare, que oscila, conflituosamente, entre
honrar o passado medieval representado pela familia e seguir
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os seus proprios desejos. Ambos os exemplos representam o
homem carregando o peso de seu conflito perante a natureza
e o corpo social.

Mas, como sugerido, o gradativo isolamento do individuo,
dado por contextos histdricos, tais como as revolugbes bur-
guesas dos séculos XVIII e XIX, que geraram uma nova ordem
urbana, definiu individuos descolados do senso de comuni-
dade. As artes cénicas sentiram isso. Essa é a razdo da predi-
lecdo pelo melodrama ja no século XIX, no teatro, e, além, nos
séculos XX e XXI, no cinema e na TV, o que trouxe aspectos
positivos e negativos.

Em outro texto, A personagem contempordnea: uma hipdtese
(Ibidem, 2011), Abreu discute como a personagem melodra-
matica pode apresentar importancia para o teatro. Usa como
exemplos Blanche Dubois, de Um bonde chamado desejo e James
Tyrone, de Longa jornada noite adentro. Essas personagens sao
complexas —e, portanto, grandes criagdes—, porque estdo pet-
plexas diante de fatos que ndo compreendem. Sdo personagens
que reconhecem seus problemas, mas nao a raiz do mal que
as atinge; reconhecem-se, de certa forma, fracas, buscando
refigio nas familias e nos seus frageis sentimentos diante de
um mundo cruel, caindo facilmente em desgraga?. Longe do
melodrama, sdo personagens de mesma cepa as kafkianas; ou
aquelas que nem memoéria possuem, promovendo discursos
passivamente ansiosos, como as de Esperando Godot; ou, ainda,
as de textos pds-modernos, que sdo ansiosas e ativas, destru-
tivas ou autodestrutivas.

No entanto, hd personagens melodramaticas que passam
pelo problema do artificialismo maniqueista. Podemos ver
essa situacdo em personagens pouco complexas em diversas
produgdes cinematograficas também de menor complexidade
e em diversas telenovelas nacionais e estrangeiras, producoes
que, em sua maioria, levam o ptblico mais a atingir o territério
subjetivo das sensa¢des individualistas. Além dessa problema-
tica, hd a questdo do privilégio da quarta parede como uma
instituicdo, o que, por vezes, dificulta a aceitacdo de diferentes
formatos dramaticos. A TV e o cinema, aliads, acabam sofrendo
do préprio mal: obras mais complexas, diferenciadas, acabam
tendo pouca aceitacdo, pelo condicionamento do espectador.

Assim, podemos colocar que Abreu sugere, em resumo, que
a reconfiguracdo da arte teatral deve surgir a partir de uma
leitura do real, observando-se suas forcas. Acredita ele que a
linguagem épica seja uma grande forma de reorganizagao do
teatro3, posto que apoiada na narrativa. A linguagem épica,
para ele, organiza imagens, tal como a narrativa épica tradi-
cional. A narrativa épica tradicional, diz Abreu (Ibidem, 2011),
é construida, segundo Aristételes, de modo a permitir que
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2. Abreu coloca que as per-
sonagens tragicas classicas,
como sabemos, se reconhe-
cerem seu erro a tempo,
podem tentar reparé-lo.

O erro tragico, alias, afeta
toda uma comunidade. Com
o drama burgués, a perso-
nagem tenta moldar o mundo
a partir de seus valores
individuais ou de seu grupo
familiar. Nos dois géneros, as
personagens lutam, tentam
agir em relacdo a realidade;
sua queda relaciona-se a
petcepcao dessa necessidade
de agir.

3. Acredito também que
Abreu pense no cinema e na
TV, posto jd ter escrito para
essas midias.



varias coisas sejam narradas a partir de um mesmo leitmotiv.
Nesse sentido, pois, por meio da narrativa, o espectador pode
criar imaginativamente o espetdculo, deixando a sua imagi-
nacido correr. E o que acontece, a meu ver, na peca recente-
mente encenada por Juca de Oliveira, o Rei Lear shakespea-
riano, na qual o ator encarna o préprio rei, em um mondlogo
em que narra os acontecimentos da trama, o que é feito sem
a ajuda de cendrios suntuosos; ha apenas o préprio ator, ves-
tindo uma roupa preta, neutra; no palco, uma cadeira*.

Abreu insere-se no Brasil no momento em que a descons-
trucao da cena era a tonica. Apds a abertura politica do pais
a partir da Anistia, os escritores de pecas teatrais viram-se
de certa forma “perdidos”, j& que o motivo de suas pecas, o
combate ao inimigo ditador militar e suas forcas de adensa-
mento, estava, de certa forma, fora de questao. Os paradigmas
estavam se modificando. Um novo estatuto de producdo dra-
maturgica manifestava-se: a producao textual a partir do con-
tato com a esfera da encenacdo. Se, antes, era mais comum
o texto ser pensado primeiro e a encenacdo acontecer em
seguida, a partir dos anos 80, tornou-se comum o trabalho
conjunto de construgao cénica e producgdo textual, o que abriu
espaco para uma multiplicidade de formas textuais e de ence-
nacgoes. Abreu insere-se nesse momento, escrevendo textos
das mais variadas temdticas. Por escrever sobre temas diversos
de interesse publico, é conhecido por ser um autor com uma
pluralidade de estilos e de grande diversidade de linguagens.
Trabalhando junto ao encenador, determina o género, se mais
voltado ao dramadtico, se mais ao cé6mico, ambos apoiados no
épico, a partir da encenacgdo. £ comum ele até mesmo buscar
elementos para seus textos no edificio onde a encenacdo vai
se apoiar, exemplar disso sendo O livro de J§, encenada em um
hospital, um espago nao convencional, sobre a qual também
farei mencdo neste artigo.

E interessante, neste momento, apresentar pelo menos um
trecho de texto teatral de Abreu que represente essa questao do
épico em suas pecas. Vou me utilizar de um texto da peca Um
Dia Ouvi a Lua (Ibidem, 2011, pags. 568-9). A trama é inspirada
em trés musicas: “Adeus, Morena, Adeus” (Piraci/ Luiz Alex),
“Cabocla Tereza” (Jodo Pacifico/ Raul Torres) e “Rio pequeno”
(Tonico/ Jodo Metlini), todas gravadas nas décadas de 1950
e 1960 pela dupla sertaneja Tonico e Tinoco. No entanto, na
peca, inverteram-se os valores machistas das narrativas nessas
composigoes, colocando também a mulher como protagonista.
Se na musica “Adeus, Morena, Adeus”, por exemplo, o violeiro
segue para o Paraguai deixando a Morena para tras, na peca,
a moca ganha nome, Beatriz, e d4 ao espectador a sua versao
da histéria. Em “Cabocla Tereza”, a moga, embora morta, volta
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4 Rei Lear, apresentado em
S3o Paulo no Teatro Eva Herz
entre 2014 e 2015 na Livraria
Cultura da Avenida Paulista.
Mondlogo com Juca de
Oliveira. Tradugdo e adap-
tacdo de Geraldo Carneiro.
Direcdo de Elias Andreato.



para esclarecer o seu tragico fim. Tereza foi morta pelo marido
supostamente traido. E, em “Rio Pequeno”, S’a Maria aban-
dona os pais e segue com o caboclo Cipriano para Mato Grosso.
No entanto, no caminho, observa a violéncia do amado no
trato com o seu cavalo e decide voltar. O texto, escrito em 2010,
foi interpretado pelos seis atores da Cia. Teatro da Cidade, de
Sado José dos Campos, que viveram diversas personagens, uti-
lizando-se da narrativa para contar as possiveis versdes das
histdrias. Foi utilizada a técnica do teatro NG, com poucos ele-
mentos no cendrio e no figurino®.

A peca é construida e reconstruida a cada momento, a
cada sequéncia. A relagdo com o universo feminino e também
com o universo infantil permeia todo o espetaculo. Todas
as mulheres no espetdculo sofrem algum tipo de agravo na
relacdo com o polo masculino. As criangas também aparecem
como figuras que comentam o universo dos adultos e também
trazendo um imagindrio das ruas e das pracas de cidades de
tempos atras. Trago um trecho da sequéncia “Adeus, Morena,
Adeus”, o inicio, em que essas relagdes estdo visiveis.

ADEUS, MORENA, ADEUS
Criancas brincam, uma delas se destaca e vai para frente.
CRIANCA 1 — Olha a Beatriz!

As criancas observam, com algum receio, a mulher que passa;
depois retomam a brincadeira.

BEATRIZ VELHA — Todo fim de tarde, Beatriz percorria, calada,
a velha estacdo de ferro desativada. Deitava um olhar triste sobre
os trilhos tomados pelo mato, sobre as molduras e colunas de ferro
comidas de ferrugem, sobre as paredes de tijolos estragados pelo
tempo. Ndo eralouca, acho que sé era esquisita. Tinha uns cinquenta
anos... pra mais? Talvez. (Transita para a personagem-narradora.) E
eu, que agora sou Beatriz, digo a vocés que velhice é cansago e que
hoje, finalmente, meu coracdo envelheceu. Por tantos anos esperei,
ndo espero mais! (Permanece indecisa um momento, depois sen-
ta-se.) Mas se esperei tantos anos que custa esperar mais um dia!

CRIANCA 1 — E era assim. Entra dia, sai dia, morre o sol, nasce a
lua, dia fazendo pilha de més, més fazendo rosario de anos e aquela
mulher toda tarde passeava pela velha estagdo. Um dia um homem
que ninguém conhecia apontou na rua.

Criangas param de brincar e observam o homem que entra com
um violdo as costas. Depois correm para todos os lados.
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5. Ndo vou me ater aqui a
uma discussio sobre o NG,
pois é ainda é objeto de pes-
quisa para minha tese.



CRIANCA 2 — Foi um zum-zum-zum pela vizinhanca... quem é,
quem nio é o desconhecido? E primo distante, parente de quem?

CRIANCA 1 — E se for o homem do saco?

CRIANCA 3 — Homem do saco nio carrega viola!

CRIANCA 2 — Pergunta!

CRIANCA 4 — Eu nao, sua tonta!

VIOLEIRO VELHO — Sou Manoel Benedito, Mané-dito, sobreno-
meado, e me pergundo se ndo foi nesta cidade tio crescida e mudada
que um dia passei pra levar, farpado no peito, o maior desgosto que
pude carregar pela vida afora. (Subitamente chora.)

CRIANCA 4 (chocada com o homem) — Credo! (Corre chamando.)
Vo!

CRIANGA 3 — Manoel Benedito... disse minha vé cavocando
um resto de memodria... Conheci um, violeiro bao, faz tempo que se
perdeu pelo mundo pra nunca mais se ver!

VIOLEIRO VELHO — Sou esse.

CRIANCA 2 — Chorando? Num credito, disse minha tia, aquela
mais velha... aquela torta, aquela que anda assim, meio fora de
esquadro... Ah!, vocé sabe! Ai, um juntou um caco de lembranca
daqui, outro um pedaco de memdria dali, uma lasca ou outra do
acontecido e logo a cidade montou por inteiro o vaso de porcelana
precioso que é essa histdria. Foi assim, nunca me deixei esquecer. (...)

Temos aqui um trecho iniciado pelas criancas. Para Luis
Alberto de Abreu, as criangas consideram as experiéncias
um tesouro a ser reencontrado. Como ele sugere que, pelo
épico, olhamos o mundo como uma crianca, a qual o descobre
pela primeira vez, a participacdo delas nessa peca é desta-
cavel: apresentam personagens, discutem questoes relacio-
nadas ao contato com o mundo (sobre o “homem do saco”,
por exemplo), narram a histéria. Como a Beatriz Velha, que
também narra uma histéria. Para Abreu, as criancas e as
mulheres sempre foram, na Histdria, seres que sofreram com
as intervencgdes do polo masculino dominante. Dar corpo a
voz delas é imprimir um imagindrio agregador a um mundo
dominado pela objetividade da tecnocracia, pela unilatera-
lidade de pensamento, que sé busca o progresso material, a
disputa por territdrios, a luta pelo poder, a mediatizagao, e
deixa de lado sentimentos e emocdes, relagdes interpessoais
profundas, contato com a subjetividade. As criangas brincam,
nao estdo relegadas a escolas desde cedo, aprendendo valores
mercadoldgicos, tais como o individualismo e a competitivi-
dade pouco saudavel —especialmente quando incentivadas
apenas a vencer a questdo do vestibular—, que as levardo,
consequentemente, a serem hipercompetitivas no futuro, o
que, por sua vez, destruird seus sentimentos gregdrios; que
as fardo, enfim, querer consumir bens materiais, viver para
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trabalhar e tomar remédios dos mais variados para sustentar
sua psique esvaziada de sentido.

A mulhervelha que passa é vista com medo. Na infancia, em
cidades do interior, todos tivemos medo de alguém mais velho
que se aproxima para contar alguma histéria; a mulher mais
velha é encarada como uma feiticeira, uma maluca, qualquer
coisa nesse universo. H4 um qué de respeito, medo, deboche,
todos os sentimentos juntos. E interessante notar o receio, jus-
tamente porque ele imprime na personagem a caracteristica
amedrontadora que a destaca. Mas o receio passa logo: voltam
a brincar, a jogar, o que é préprio das criancas.

Beatriz Velha comeca a falar e é ai que notamos o épico
em movimento no texto. Beatriz Velha passa a falar de outra
Beatriz, de uma mulher de 50 anos, que percorria os trilhos da
estacdo de ferro desativada, deitando “um olhar triste sobre
os trilhos tomados pelo mato, sobre as molduras e colunas de
ferro comidas de ferrugem, sobre as paredes de tijolos estra-
gados pelo tempo”. Aqui, vemos a caracteristica da descri¢do no
texto: ao invés de vermos a estacdo de ferro, o que no cinema de
certa forma poderia ser feito, e na TV também, no teatro suge-
rido por Abreu, vira texto, descricao, e dentro da fala da perso-
nagem, que, narrando, revolvendo a memdria, retoma um pas-
sado que teria vivido e atualiza-o, trazendo-o de volta, mas por
meio do signo estético: matos nao “tomam” trilhos, ferrugem
nao “come” colunas de ferro, o tempo nao “estraga” paredes.
Trata-se de signo estético porque estamos no reino da metéfora
e da sinestesia (esta, uma forma de metafora), das figuras de
linguagem, enfim, dos signos estéticos por exceléncia. Por meio
do procedimento descritivo dentro da fala de Beatriz Velha,
temos a questdo da criagao imaginativa do espetéculo: a atriz
deve contar isso no jogo do “olho no olho”, estabelecendo uma
relacdo de afetagdao que, por sua vez, estabelecerd o efeito de
sentido. Como disse, a memdria é revolvida, mas hd criagdo no
meio, sugerindo a estacdo ser tdo abandonada quanto a Beatriz
de 50 anos que por ali vai andar, na esperanca do retorno do
amado, o qual, saberemos logo, serd o Violeiro.

Em seguida, ao discurso sobre a Beatriz de 50 anos é sobre-
posto o discurso da Beatriz Velha, que diz que velhice é can-
saco —aqui, um processo metonimico, “velhice é cansago”,
sendo substituto de “velhos se cansam”—. O coragao, ela diz,
envelheceu —imagem metafdrica, também—, sugerindo a pas-
sagem do tempo. Este, alids, é um elemento que nos atravessa,
sendo destacado pela Crianca 1, a qual falard “Entra dia, sai dia,
morre o sol, nasce alua, dia fazendo pilha de més, més fazendo
rosario de anos e aquela mulher toda tarde passeava pela velha
estacdo”, querendo trazer o tempo passando, notado nao pelo
fluxo do calendério, mas pelos elementos naturais, como o sol
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e alua. Aqui, o nivel de consciéncia da Crianca 1 atesta-nos que
esta é, na verdade, narradora nesse momento, num discurso
que se sobrepde ao discurso infantil: é a crianca que fala, mas
a consciéncia é histérica, que d4 voz a memdria, falando do
tempo que passava e do passeio da mulher pela estacio. E a
magia teatral: vemos um ator ou uma atriz dizendo um texto
utilizando-se da imagem da crianga; a essa imagem é sobre-
posta a voz de um narrador.

Tal como Shakespeare, em Noite de Reis (2001, 2* edi¢do)
—texto que abordei em minha dissertagdo de Mestrado®—,
coloca um ator se fantasiando de mulher para viver Viola, que,
depois, se traveste de homem e fica igual ao irm&o Sebastido
—ou seja, um ator que vira mulher e vira novamente homem,
sobrepondo fantasias’—, aqui temos um ator ou atriz colocando
a mdscara da crianga e, por cima dela, novamente, a méscara
da consciéncia adulta. Alids, a nao definicao clara do sexo das
criancas (apenas uma parece ser definida) que falam é interes-
sante: podem ser meninos todos, meninas todas. As criancas
representam, nesse sentido, o universo infancia metonimi-
camente, expandindo as possibilidades de atuagdo para um
grupo, formado sé de homens, sé de mulheres, ou misto, como
0 é a Companhia de Sdo José dos Campos.

Na peca O Livro de J6, também de Abreu, temos um trecho
que é semelhante estruturalmente ao trecho ora discutido de
Um Dia Ouvi a Lua. A titulo de exemplificacdo, vou transcre-
vé-lo abaixo® (Ibidem, 2011, pag. 491):

ATOR-JO — E J6 ficou s6
E olhou quieto, ao redor,
A silenciosa devastacao.
E chorou, de desespero, dizem uns;
De revolta, dizem outros;
De desalento, ouvi dizer.

Nesse trecho, vemos o Ator que faz a personagem Jé narrar
em 3% pessoa o que havia acontecido a sua personagem, apds
as desgracas abaterem-se sobre ele e sua familia, conforme
lancado no texto. Anterior a Um Dia Ouvi a Lua (a pega é de
1993), O Livro de J6 traz marcas interessantes: mascarado de
J6, o Ator narra o que acontecera a este, direcionando a nar-
rativa tanto ao publico como a ele mesmo enquanto perso-
nagem. Conta, além de tudo, sobre o que os outros disseram
a respeito dele. A respeito d’O Livro de J6, Rubens Brito (1999,
pag. 141) diz que o objeto da narrativa da personagem que
narra é a imagem de J6, uma visao de J6 que é concretizada
pelo trabalho do ator, que a visualiza e que a mimetiza em seu
corpo. Rubens Brito ainda diz que se constréi uma maéscara

} 103

© Conceigdo | Concept., Campinas, SP, v. 5, n. 1, p. 96-107, jan./jun. 2016

6. Estudei a peca shakespeariana
no sentido de fazer uma trans-
criagdo do texto original para
uma forma contemporanea. A
intencdo foi a de, a partir de um
cléssico, criar uma representagdo
que evidenciasse certas questdes
contemporaneas, tais como o
hipertexto, a mediatizacdo da
vida, o caos urbano, a violéncia
generalizada. Escrita em forma
de fluxograma, a transcriagdo
sugere uma representagdo
proxima da performance. A refe-
réncia e o link para a dissertagdo
estdo na Bibliografia.

7. A peca “Noite de Reis” conta

a histéria de Viola, que, apds

um naufragio, chega a Iliria,

um lugar misterioso, coman-
dado pelo duque Orsino, este,
apaixonado pela bela jovem
Olivia. Viola traveste-se de rapaz,
e decide servir ao duque como
mensageiro, com o intuito de
aproximar-se dele. Os problemas
entdo comegam a ocorrer, ja que
Olivia apaixona-se por Viola
travestida, agora com o nome de
Cesario. O pior é que, travestida
de Cesario, Viola fica parecida
com seu irmao Sebastido, o qual,
por sua vez, tendo sobrevivido
ao naufragio, aparece na Iliara,
confundindo a todos.

8. O texto estd também no livro
de que ora fago uso para andlise,
Luis Alberto de Abreu: um teatro
de pesquisa (2011). Abreu retoma
o tema biblico de J§, trazendo-o
para nossos dias de hoje: Jé sofre
perdas violentas e é atingido por
uma enfermidade que faz para-
lelo com a AIDS. A pega foi apre-
sentada no hospital Humberto
Primo, em S3o Paulo, sendo um
dos intuitos do espaco deter-
minado, acredito, trazer uma
carga sugestiva de dor, angustia,
sofrimento e proximidade com a
morte, além do questionamento
do vontade de Deus a respeito da
salvagdo humana.



nesse momento: a mascara do narrador que “coexiste com o
personagem e com o personagem-narrador, ao mesmo tempo
que se distingue tanto do personagem quanto do persona-
gem-narrador”. Personagem e personagem-narrador, nesse
estudo, seriam outras duas mascaras.

Esse processo é verificavel na peca Um Dia Ouvia Lua. Basta
observarmos a fala da Beatriz Velha, que recortamos:

BEATRIZ VELHA — Todo fim de tarde, Beatriz percorria,
calada, a velha estacgdo de ferro desativada. Deitava um olhar
triste sobre os trilhos tomados pelo mato, sobre as molduras
e colunas de ferro comidas de ferrugem, sobre as paredes
de tijolos estragados pelo tempo. Nido era louca, acho que sé
era esquisita. Tinha uns cinquenta anos... pra mais? Talvez.
(Transita para a personagem-narradora.) (...)

Beatriz Velha, assim, inicia como mdscara do narrador, que
coexiste com a personagem e com a personagem-narradora.
Menciona a estagdo de ferro, os trilhos, o mato, a idade. Abreu,
ainda, coloca que ela deve, depois desse texto, transitar para
a personagem-narradora, ou seja, para outra mdscara, a mas-
cara daquela que é personagem e que narra a propria histdria.
Para Carrico (2004, pag. 9), em pecas de Abreu, um tnico ator é
veiculo a um sé tempo de personagens que narram e sofrem a
acao do que narraram, conflitando-se entre si, fazendo, além do
mais, varias personagens sem trocar de roupa ou sair de cena,
apenas o texto identificando quem fala. Coadunam-se trabalho
do autor e do ator para construir essa relacdo. Tal situagdo estd
presente tanto n’O Livro de J6, quanto no texto de Um Dia Ouvi
a Lua. Abreu expande a nocao de mascaramento presente em
Noite de Reis, de Shakespeare.

Avang¢ando em Um Dia Ouvi a Lua, vemos a alternancia de
mascaras, ou de vozes, que ora debatemos. Assim, a Crianca 1
termina sua fala dizendo que um dia um homem apontou na
rua, e ninguém sabia de onde vinha. Ela estd narrando, ndo
ficando claro se é personagem-narradora ou se é essa mascara
que coexiste entre personagem e personagem-narradora. Na
verdade, nao ha importancia: a ambiguidade pela auséncia
dessa defini¢do no texto tornou-se figurativa. Por ndo termos
certeza, o caminho estd aberto a diversas possibilidades.

H4, ainda, uma descri¢ao de criangas indo para todos os
lados, ja& que um desconhecido apontou pela vizinhanca. A
Criancga 2, entdo, poe-se a falar, também, com coloca¢des que
lembram bem a fala da Crianca 1: parece uma crianca falando,
mas também traz a narratividade, o questionamento de todos
da vizinhancga, que se perguntam quem era aquele sujeito que
por ali tinha apontado. O sexo da Crianca 2 é definido pela
Crianga 4, que a chama de tonta quando esta pede que pet-
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gunte ao homem que chegou se ele era 0o homem do saco. Aqui,
a narragao da lugar a conversa entre criancas. A ambiguidade
figurativa expande-se. Possibilidades expandem-se.

Quando o Violeiro fala, conta seu nome: “Sou Manoel
Benedito, Mané-dito”, um homem que saira daquela cidade
com o cora¢do em farpas. Ele nota que a cidade estava mudada
e que dela saira levando grande desgosto. Ele é uma perso-
nagem-narradora, contando em primeira pessoa o que lhe
acontecera. Aqui, as vozes misturam-se: a Crianca chama a
avd, enquanto a Crianca 3 diz a fala da avé misturando-a com
a fala de crianca que narra para o publico. A sobreposicdo de
vozes, de rememoracao e de atualizacdo de memdria torna-se
intensa neste momento: vemos uma crianga falando o texto da
avo e narrando, tomando-se de consciéncia, e, enquanto narra,
também cria, j& que estd atualizando um elemento passado
enquanto se volta ao publico, que, por sua vez, vé uma atriz ou
um ator dizendo esse texto com vozes sobrepostas. Novamente,
expansao de possibilidades por meio do jogo de mascaras.

Essa sobreposicdo serd intensificada com a Crianca 2: ela
inicia sua fala mencionando a tia torta que nao acreditava que
o Violeiro era o Mané-dito. E entdo: “Ai, um juntou um caco
de lembranca daqui, outro um pedaco de meméria dali, uma
lasca ou outra do acontecido e logo a cidade montou por inteiro
o vaso de porcelana precioso que é essa histéria. Foi assim,
nunca me deixei esquecer”. Temos aqui um trabalho de memo-
rizagdo sendo definido como um vaso de porcelana precioso,
produzido pela cidade toda. Os cacos de memdria sao juntados
coletivamente, formando um corpo coletivo, social, em que
o compartilhamento de experiéncias particulares formam
um todo coletivo. E a fala mais estranha dita pela Crianca 2,
justamente a que tem o sexo definido: “Foi assim, nunca me
deixei esquecer”. Ora, quem diz isso? Uma crianca? Nao pode
ser, j4 que essa crianca vive o espaco diegético da narrativa. E
um narrador? Possivel!l Mas narrador-personagem? Mas essa
fala pode ser também da prépria Beatriz Velha, relembrando,
um dia, o retorno do homem que um dia ela amou. Mas é a
Crianga que fala, para o publico. Seria essa crianca a prépria
Beatriz, sendo atualizada, entdo? Mas essa crianga vive o
espaco diegético da histdria. E entdo? Possibilidades diversas
dadas pela figuracdo. Um texto altamente poético, de diversos
lances imaginativos, cabendo ao sujeito-ouvinte o trabalho de
recriagao imaginativa.

O critico Igor de Almeida Silva (2011), a titulo de finali-
zagao, corrobora aquilo que digo:

(...) os narradores de Um dia ouvi a lua abordam a memdria e a

experiéncia para através delas fazerem emergir as esperancas nao
realizadas do passado, inscrevendo no presente seu apelo por um
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futuro diferente. No entanto, nesta peca o passado também é tra-
tado enquanto reelaboracdo do presente. Ou seja, ele é ao mesmo
tempo memdria e invengdo. As criancgas, que consideram a experi-
éncia o grande tesouro a ser reencontrado, imprimem esse carater
ambivalente a montagem. As estdrias-cangdes sdo contadas como
fatos acontecidos de uma pequena cidade do interior, mas também
como brincadeiras infantis. Longe de banalizar o tema, os jogos
infantis tornam o passado uma recriacdo do presente, tendo em
vista sua prépria transformacgdo. Em outras palavras: ao contar o
ocorrido, o presente transforma a si mesmeo. (...) Cria-se! Por isso,
em Um dia ouvi a lua, o passado atende aos apelos do presente em
forma de estdrias-cang¢bes de amor, retratos de uma juventude,
aqui, a moda caipira.

A citagdo acima sugere elementos de interesse de Luis
Alberto de Abreu. A questdao da memdria é um elemento bas-
tante presente, ja que, para Abreu, o épico é fundado pela nar-
rativa. E a partir da presentificacdo de elementos guardados
na memoria que se funda a narrativa. A memdria, entretanto,
é ativada no sentido de se reelaborar o presente. E memdria
criativa, ou, como sugere Leonardelli (2008, pag. 8) em sua
tese, atualizacdo do vivido no presente, pelas condi¢des do pre-
sente, tornando-se “histéria pessoal recriada e delineada por
especificidades técnicas de cada processo de criacao”. Abreu
escreve e cria as histérias das personagens. Para narrar, traz
seu conhecimento de mundo: em Um Dia Ouvi a Lua, buscou
em musicas do universo caipira sua temadtica. Brito (Ibidem,
1999, pags. 129-150), ao estudar a obra de Abreu, faz uma ana-
logia de sua producdo com o xadrez —dai a tese desse pes-
quisador chamar-se Dos Pedes ao Rei: tal como esse jogo possi-
bilita infinitas possibilidades de lances, na produgao de suas
pecas, Abreu selecionaria, entre tantos recursos dramadticos,
aqueles que trariam lances narrativos mais eficazes. Aqui
temos o cerne do épico que ora estudo: cada trabalho possui
suas especificidades, as quais determinardo como se atua-
lizard a memédria para o trabalho criativo. Colam-se os cacos
(o passado), trazendo uma nova forma (o presente), em meio
a infinitas possibilidades figurativas. Em Um Dia Ouvi a Lua,
essa atitude é evidente.
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