X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interacdes, Convergéncias USP — Sdo Paulo, Brasil

Entre dramatico e ndo-dramatico:
a relacdo entre texto e encenacao no espetaculo “Quebra-Quilos”

Prof. Dr. Didgenes André Vieira Maciel' (UEPB)

Resumo:

Considerando-se os limites entre dramaturgia e encenacdo teatral, discute-se o espetaculo
“Quebra-Quilos”, do Coletivo Teatral Alfenim, de Jodo Pessoa-PB. Toma-se 0 aspecto
dramaturgico deste espetadculo como inicio de uma reflexdo em torno das concepcgdes de
dramaturgia/teatro, descentradas (ou néo) da figura de um autor individual ou do textocentrismo,
num espetaculo em que se percebe a “crise” da forma dramatica em busca de 'solugdes' épico-
narrativas. Pretende-se compreender como a escrita dramatdrgica revela-se e complementa-se
mediante a encenagdo, inscrita numa area que intersecciona o dramatico e o ndo-dramatico, numa
analise-interpretacdo dialética, que busca ndo s a leitura do texto como também do contexto de
sua producdo/recepg¢do na cena paraibana atual.
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Introduzindo questdes

Desde a primeira vez que fui a um dos ensaios abertos da pe¢a Quebra-Quilos, do Coletivo
de Teatro Alfenim, estreada para o publico em 28 de fevereiro de 2008, em Jodo Pessoa, Paraiba,
vieram-me a mente as ligdes que tomei com a professora In4 Camargo Costa, em seu livro A hora
do teatro épico no Brasil (1996) no que se refere a esta forma teatral e sua recepcéao/difusdo, pro-
ducéo/consumo no contexto do teatro moderno brasileiro. Num exame que comega cinglienta anos
atrés, em 1958, com a estréia de Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, e que na-
quele trabalho se encerra dez anos ap6s, com a estréia de Roda-Viva, em 1968, na encenacdo de Zé
Celso a partir do texto de Chico Buarque, esta autora atesta (mesmo de diante de tantos avangos e
recuos) a forga produtiva da dramaturgia/teatro em sua viagem rumo ao épico, mesmo que, como
diria o critico Roberto Schwarz (in COSTA, 1996. p. 11-15), tal possibilidade de forma artistica te-
nha passado de forca produtiva a artigo de consumo.

Assim, a relacdo entre momentos tdo distintos da historia, aquela dos anos 1950 e a nossa
contemporanea, ndo é descabida quando tanto a diregdo quanto a dramaturgia deste espetaculo pa-
raibano (mesmo que construida em processo colaborativo com o elenco) sdo assinadas por Mércio
Marciano, egresso da Companhia do Latéo, de Sdo Paulo, porto seguro do teatro épico-dialético no
Brasil, nos ultimos dez anos. Dai, talvez, também, as varias estranhezas que esta estréia causou, tan-
to no pablico de teatro quanto na classe artistica da cidade, em torno de aspectos concernentes ao
“assunto” que, pela perspectiva de abordagem dramatdrgica, torna-se, mediante a formalizacéo esté-
tica, estranho aos nossos palcos e, conseqlientemente, a utilizagdo na cena de procedimentos e téc-
nicas aos quais 0S nossos atores nédo estdo, de todo, habituados, revelando tracos de um momento
singular e ainda dificil de ser avaliado da cena teatral contemporanea na Paraiba, marcada em suas
ultimas estréias por didlogos de nossos elencos com diretores/encenadores vindos de outras experi-
éncias que se distanciam das nossas (con)tradi¢fes e demandas estéticas autoctones, como bem se
V& em A gaivota [alguns rascunhos], do Grupo Piollin, com dire¢do do carioca Haroldo Rego, a
partir do texto de Tchékhov, ou Vereda da Salvacéo, do Grupo Ser-Té&o Teatro, com encenagdo da
também carioca Christina Streva, do texto de Jorge Andrade, por exemplo.
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Mas, voltemos, ao recorte tedrico e historico apresentado por Costa (1996) que, como ja dis-
semos, nos guiaram na primeira recepcao a este espetaculo, buscando, talvez, certas analogias que
construimos nesta percep¢do do Quebra-Quilos, a partir de um outro recorte dentro daquele, foca-
lizando Black-tie. Na peca de Guarnieri, a énfase sobre protagonistas e assuntos dos meios opera-
rios teve interessantes conseqtiéncias para aquela década (e, arriscariamos, para todo o conjunto) do
nosso teatro moderno, na medida em que ao trazer a greve — como também a vida de uma familia
operaria em torno deste episddio — e tudo o que advém de sua preparacéo e deflagracdo como mote
propulsor do enredo, enfrentou-se aquilo a que se chama de contradi¢do entre um assunto “novo” e
a forma consagrada do drama burgués. Tal forma tem como meio verbal o didlogo intersubjetivo,
através do qual se constitui, excluindo dimensdes da vida moderna concernentes a experiéncia cole-
tiva que se contrapunham as experiéncias individuais veiculadas por ela. Como solucéo a tal con-
tradicdo, o dramaturgo debruca-se sobre uma éarea convergente a matéria representada (greve, luta
de classes, personagens operarios), que ndo “cabe” na forma canfnica do drama, assumindo o en-
gendramento do épico-narrativo para tratar daquilo referente a greve, ocorrida sempre fora de cena
e apenas presente nos didlogos entre as personagens que, em cena, tratam de seus conflitos familia-
res, pessoais e de insercdo na sociedade de classes. Ou seja, Guarnieri utiliza-se dessa contradi¢éo
entre uma forma (antiga, conservadora, prestigiada) para tratar de um contetido (novo, equalizado a
luta de classes) inserindo-se, mediante sua busca pela solucdo a tal contradigéo, nas discussoes que
margeiam o entendimento de Peter Szondi (2001) sobre o drama moderno europeu. Para este estu-
dioso, o drama moderno surge da “crise” da forma do drama burgués e ruma a possibilidades de
“solugdo” desta crise, encontrada, entre outras, numa epicizagdo do drama que se destaca no teatro
épico de Bertolt Brecht. Marca-se, assim, a posi¢do defasada do dramaturgo brasileiro diante dos
processos teatrais e sociais que aconteceram nos grandes centros em fins do século XIX e que s6
acompanhariamos, em descompasso, na década de 1950, proximamente ao ascenso do movimento
de trabalhadores e ao favorecimento das condigdes de desenvolvimento do nosso teatro moderno,
decorréncia da inauguracéo do Teatro Brasileiro de Comédia, em 1948.

Foi considerando este background que, ao travarmos nosso primeiro contato com Quebra-
Quilos, fomos tomados pela hipotese de que ele deveria ser compreendido dentro do terreno histo-
rico das formas ndo-draméticas, como resposta ao estranhamento de muitos daqueles com quem
conversdvamos sobre o espetaculo, ou que viram aos ensaios abertos, e que pareciam exigir algo
que o espeticulo ndo teria a oferecer, como a necessidade de se dar mais intensidade e emog&o ao
trabalho dos atores ou mais concentracdo & agdo dramatica em torno do episodio histérico de onde
surge a fabula a que o espetaculo se refere, de modo a torna-lo mais “didatico”. Por mais que ndo
consideremos que um espeticulo deva ter uma recep¢do standard como resposta ao que ele apresen-
ta como resultado artistico, temos que levar em consideracdo que a sua recepcdo (e aqui ndo esta-
mos lidando com os liames tedrico-criticos da estética da recepcdo) ou seu entendimento por parte
do publico que o assiste uma Unica vez, por exemplo, ndo se d& apenas mediante um arcabougo teo-
rico-critico extremamente “especializado”, mas sim como resposta a esta experiéncia Unica e indi-
vidual experimentada pelo contato com o teatro no momento da performance. Mas, ainda assim, na
medida em que nos propomos a tarefa de executar uma compreensdo critica “especializada”, tanto o
inserimos num processo estético e histdrico — do teatro brasileiro enquanto sistema singular, e en-
quanto sistema em suas rela¢6es de producéo e trocas com outros sistemas, notadamente, os estran-
geiros —, como também tomaremos dados relativos & sua producdo/recep¢do no contexto em que
esta encenacdo se insere, ou seja, aqueles que dizem do sistema local, em si mesmo, como também
em relacdo ao sistema nacional/brasileiro. Por isso comegamos por essa longa digresséo a década de
1950 e as interpretacBes de Eles ndo usam black-tie que, de muitas maneiras, convergem com nos-
sa proposta de andlise-interpretacdo da pega em tela.

E assim que chegamos a questdo que motiva este trabalho: como em Quebra-Quilos pode-
mos discutir produtivamente a tessitura dramatdrgica apreensivel na dialética entre forma e contel-
do, e, depois, como podemos analisar e interpretar as relagBes dessa dramaturgia com o espetaculo
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teatral? E preciso considerar, nas tentativas de resposta a tais questdes, que tanto dramaturgia quan-
to encenacdo oscilam entre dramatico e ndo-dramético. A primeira estaria numa éarea de “crise” da
forma dramética, ndo como demanda anacr6nica, mas como diélogo com a tradi¢do épica brechtia-
na, visto buscar solugBes para a contradi¢do verificada entre a forma dramética e o assunto (uma
revolta popular, na realidade, um episddio da histdria paraibana do século XI1X) na utilizacdo dos
recursos epico-narrativos. De outro lado, também se pode discutir concepgdes de dramaturgi-
a/teatro, descentradas (ou ndo) da figura de um autor individual — visto sua concepgao em processo
colaborativo, entre encenador e elenco — ou do textocentrismo, em relagdo ao espetaculo, na medida
em que a dramaturgia esta dialeticamente atrelada a encenacéo, tendo sentidos complementados e
ampliados pelo trabalho dos atores na cena, procedimento este corrente no teatro contemporaneo.

1 Dramatico, ndo-dramatico, épico

Quebra-Quilos, como ja anunciamos, debruca-se sobre um fundo histérico: a revolta popular
que ganhou este nome na provincia da Paraiba, nos idos de 1874, quando se imp0s o sistema impor-
tado da Franca de medidas em quilos, litros e metros para mercadorias comercializiveis, em aten-
dimento a uma lei promulgada em 1862 e que s6 entrou em vigor definitivo dez anos depois, nasci-
da das necessidades de mercado relativas ao capitalismo nascente. Resultado de uma situacéo limi-
trofe de conflito social, a questdo do sistema métrico soma-se a um contexto em que 0s impostos,
cobrados por particulares, até mesmo pelo chdo onde se depositavam mercadorias, ou as regras do
alistamento militar colocavam o povo em um beco sem saida, fazendo explodir a revolta que tera
episddios como a queima de arquivos, a invasdo de cadeias e de prédios pablicos, além da destrui-
¢do das medidas — o que levara a repressdo violenta, com morte e tortura, contra 0s populares em
revolta, cuja acdo se estendeu pelas provincias da Paraiba, Pernambuco, Alagoas e Rio Grande do
Norte, envolvendo grupos formados por “agricultores pobres, arteséos, feirantes e desocupados”
(LIMA, 2004. p. 163) que se confrontaram com as forcas policiais, tendo o0 seu epicentro na cidade
de Campina Grande, provincia da Paraiba.

Quem vai ao teatro esperando assistir a uma representacao realista do conflito ndo a encontra-
rd. E esse é o maior trunfo: a énfase neste espetaculo recai sobre a relagdo entre as personagens, to-
das a margem do conflito social, mesmo que este se mantenha latente, como um espectro que ronda
a todos, até finalmente surgir nos momentos finais da peca. Estdo em cena relag6es entre individuos
e entre eles e o conflito: s&o mée e filha tangidas pelo medo, pela fome e pela necessidade de ganho
e de sobrevivéncia; é 0 cego e seu guia, com nome de fildsofo cinico — Didgenes (!), todavia um dos
personagens mais conscientes em torno do que se desenrola; é a escrava alforriada que desafia a or-
dem com toda a desordem-organizada de sua gramatica corporea ainda medida em sistemas antigos.
S8o muitas as perspectivas: a dos representantes do poder estabelecido, como o oficial aferidor, que
é nada além do que mais um dos que apenas executam ordens que lhes sdo impostas; sdo feirantes,
0 senhor de engenho, a merceeira, 0 magom, os outros oficiais, o coletor de impostos. Nunca os
préprios quebra-quilos. S6 dois deles sdo referidos: Julido, marido da merceeira, e pai Francisco,
marido de Joaquina, mae de Floriana, estas Ultimas vividas pelas atrizes Zezita Matos e Soia L.ira,
respectivamente. Em tempo: o elenco equilibra estes nomes de “peso” da nossa local, por suas car-
reiras individuais e em grupos, com outros que ndo desequilibram a balanga, como Daniel Porpino,
Roberta Alves, Sebastido Formiga, Daniel Araujo e Verdnica de Sousa, quase todos jovens atores e
atrizes.

E desta maneira que o conflito propriamente dito, a revolta em seus cenérios, eventos e prota-
gonistas, quase em todo o espetdculo, s6 é referido, sobre ele apenas se “conta” algo e mesmo
quando é levado ao primeiro plano d&-se na dimensdo da narracéo, do distanciamento critico ou,
mesmo, da alegoria. Assim, estd marcada a contradi¢do entre este assunto e a forma dramatica ca-
nbnica, pois, na ordem dos exemplos dados, tal qual a greve ndo era assunto de ordem dramatica,
uma revolta popular também ndo o é, porque “dificilmente os recursos oferecidos pelo dialogo dra-
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maético — instrumento por exceléncia do drama — alcancam sua amplitude”, tendo em vistas que “a
extensdo (o tamanho) desse assunto é maior que o veiculo (o didlogo dramético)” (COSTA, 1996.
p. 24).

Considerado enquanto forma poética historica e candnica, Peter Szondi (2001) compreende o
drama a partir de uma triade em torno de (a) um fato, ocorrido no (b) tempo presente e mediante (c)
relagdes intersubjetivas. Todavia, com a sua “crise” verificada em fins do século XIX, em razdo da
transformacdo tematico-conteudistica, esta triade € modificada: (a’) o fato torna-se acessorio, (c’) o
didlogo é convertido em reflexes monoldgicas ou torna-se improdutivo, refletindo uma relagéo de
ordem intrasubjetiva, e (b”) o tempo se esgarca, desembocando passado e presente um sobre o ou-
tro, na medida em que o ja acontecido continua a ter repercussdo intima sobre as personagens e suas
acBes. E por conta desse processo de transicio que a correspondéncia entre forma-contetdo nio
mais estavam dadas, marcando o surgimento da contradi¢do, que d& passos rumo a superagéo a par-
tir da irrupgdo de uma “nova” forma surgida dos contetdos precipitados. Ou seja, quando desempe-
nhando uma funcéo formal, estes conteudos implodem a forma antiga e contraditéria, operando
uma mudanca para um estilo ndo-contraditorio, o que Szondi expde como uma “teoria da mudanca
estilistica”.

Para alguns, talvez, pareca estranha esta referéncia a forma e contetdo ora como entidades,
aparentemente, em separado ou em contradicdo, ora como uma sintese dialética. A questdo é que,
como destaca Raquel Imanishi Rodrigues, em certa tradigdo anterior a Szondi,

[...] a forma era um modo a-histérico de ordenacdo e configuracdo do material
dramatico — este, sim, histérico, mutavel e submetido, justamente em fungéo disso,
ao processo seletivo de adequacdo formal. A maestria artistica no caso era dada pe-
la escolha, em meio a uma matéria historica e multipla, de um contetido adequado a
esta forma una e atemporal. Tal concepcdo tinha, todavia, uma contrapartida para-
doxal: o preco pago pela “permanéncia” da forma, a possibilidade de sua efetiva-
¢do em qualquer tempo a partir de uma matéria mutavel, era ela ndo expressar, em
si, coisa alguma. (RODRIGUES, 2005. p. 212).

A sua “teoria da mudanca estilistica”, assim, afirma-se como contraria a uma compreensao
dualista em torno da forma e do contetdo, limitadora na escolha da matéria dramatica, que deveria
se adequar & forma ja dada do drama, sempre lutando em permanecer e que dispensava a nogéo de
historicidade, visto estar presa a certa visada do contelldo como imutavel. A proposta de mudanca
tedrica, com base historico-dialética, obviamente em didlogo com Georg Lukécs e Walter Benja-
min, portanto, em Peter Szondi,

[...] acaba com a oposicdo atemporal-histérico na relacdo entre forma e contetdo,
como aponta a identidade de fundo entre os dois termos. A forma néo se reduz, as-
sim, a um modo de ordenacdo e prescri¢do imposto a matéria dramatica, mas é algo
que se constitui juntamente com essa matéria em um momento e em um processo
historico preciso, ao qual, justamente por isso, pode a certa altura ndo mais corres-
ponder. (Ibidem. p. 212).

E assim que podemos compreender como a revolta do Quebra-Quilos se formaliza estetica-
mente, mediante a busca por um estilo em si ndo-contraditério, no que tange a relacdo dialética en-
tre o contetdo e a forma dramatica, mesmo que, de muitas formas, ela ainda ndo caminhe plena-
mente ao pos-dramatico, nos termos de Lehmann (2007), visto a sua permanéncia — que ndo consi-
dero nem um pouco incdmoda — na area de “crise” do drama e de suas solugdes épico-narrativas. A
forma, em Quebra-Quilos, esti equacionada entre dramético e ndo-dramatico, na gangorra onde
brincam dramaturgia e encenacdo, quando tanto se debruca sobre o didlogo intersubjetivo, como
sobre relagdes de ordem intrasubjetivas, plasmadas no meio verbal, que também se entrega ao epi-
co-narrativo, na dramaturgia e, notadamente, nos recursos de encenagdo — trabalho dos atores, cena-
rio, técnicas de representagdo, etc. O fato historico torna-se acessorio, deflagrador da acdo que, em
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muitos niveis, esta relacionada a uma discussdo sobre a sociedade de classes e suas dindmicas, ndo
s6 aquelas do tempo histdrico que impulsiona o encadeamento de atos, mas as nossas, no que tange
as permanéncias no tempo, exigindo e/ou urgindo uma tomada de posi¢do por parte do pablico em
relacdo as mesmas dindmicas que atingem sua vida e seu cotidiano, revisitado especularmente pelo
que se leva ao palco. O tempo é subvertido e o passado é entornado sobre o presente, tanto no que
diz respeito & acdo das personagens, quando se referem a uma série de episddios acontecidos — qua-
se sempre, experiéncias com a violéncia das autoridades estabelecidas contra os sediciosos, ou a
reacdo a estas mesmas autoridades por partes daqueles — que ainda reverberam no presente da acdo;
ou, no nivel da recepcéo do espetdculo, quando a matéria representada é arrancada do seu espaco-
tempo e passa a repercurtir no bojo dos diversos niveis de experiéncias e visdes de mundo e de vida
da platéia.

Considerando que Lehmann (2007), em suas acepgdes, formula um conceito expandido de
drama, abarcando também as formas do teatro épico, que ndo chegariam, conforme ele, plenamente
a subversdo do mundo ficcional, mimético. E por estes caminhos que, muitas vezes, numa incom-
preenséo da nogdo de historicidade presente no pensamento de Peter Szondi aponte-se que o drama
se encerraria no épico. Esta é uma interpretacdo reducionista, que vé, apenas, o caminho do drama
moderno como aquele rumo a epicizacéo da forma dramética, ndo se entendendo que Szondi ainda
esta, sim, discutindo questdes concernentes ao drama (neste caso, 0 moderno), pois, como bem tal
forma é nada mais que a forma candnica em “crise” rumo a sua solugdo, com passagens por tentati-
vas de salvamento da antiga forma. Dai que o teatro épico brechtiano, hoje paradigmético e — arris-
cariamos dizer — candnico, € apenas uma das possibilidades de se chegar as formas novas em que “a
contradicéo entre a temética épica e a forma dramatica é resolvida por meio do vir-a-ser formal da
épica interna” (SZONDI, 2001. p. 97). Ou seja, ndo podemos perder de vistas que Szondi ndo toma
o teatro de Bertolt Brecht como “um divisor de aguas, mas como uma forma que tentava dar conta
de problemas dados em um momento determinado e em lugares especificos” (RODRIGUES, 2005.
p. 218). Se tomarmos o dramatico como 0 que esté centrado no diélogo intersubjetivo, na imitacéo e
na acdo subordinados a um texto constituinte de uma totalidade, o ndo-dramético seria qualquer
quebra dessa equagao, na dramaturgia ou na encenacdo, sendo uma dessas possibilidades a técnica
brechtiana, por exemplo. Creio ser isso 0 que propde Szondi, sem ser dréstico ou unilateral, como o
qualifica Lehmann.

A solugdo da contradicéo entre a matéria escolhida para Quebra-Quilos e a forma dramética
tradicional esta formalizada pelo recurso a dimensdo épica (ou, como estamos chamando, ndo-
dramatica) mesmo que, todavia, ndo se abra médo, plenamente, de momentos dramaticos. Nada a
espantar, se considerarmos que em nossa tradi¢do ocidental ndo é raro aparecer, desde as formas
mais antigas, como na tragédia grega ou nos autos medievais, aquilo a que Jean-Pierre Sarrazac
(2002. p. 49) chama de “uma parte refractéria & forma dramética, uma parte épica”. Ao assumir a
epicizacdo como recurso estilistico, 0 género Dramético assume-se em meio a um fendmeno bem
mais amplo, descrito por Mikhail Bakhtin como “romancizagéo”, ocorrido quando, pela hegemonia
do romance,

[os outros géneros] se tornam mais livres e mais soltos, sua linguagem se renova
por conta do plurilingliismo extraliterario e por conta dos estratos “romanescos” da
lingua literaria; eles dialogizam-se e, ainda mais, sdo largamente penetrados pelo
riso, pela ironia, pelo humor, pelos elementos de autoparodizacad; finalmente — e
isto € 0 mais importante —, 0 romance introduz uma problematica, um inacabamen-
to semantico especifico e o contato vivo com o inacabado, com a sua época que es-
ta se fazendo (o presente ainda ndo acabado). [...] (BAKHTIN, 1998. p. 400).

E quebrada, pois, a forma canbnica do drama, pela assimilacio de recursos de uma forma, por
sua propria natureza acandnica, fazendo com que surja, assim, do drama burgués, em “crise”, o que
chamamos, hoje, de drama moderno. Ou seja, pela romancizacdo, o drama ruma a epicizagao. Desta
maneira, ao tratarmos do aspecto dramatirgico de Quebra-Quilos, tomaremos o fato de que, como
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afirmamos, a revolta em si ou sua repressdo nao cabem na forma dramatica candnica, limitada em
suas convengdes e recursos, 0 que acaba por precipitar a nova forma, plasmada nos momentos épi-
co-narrativos, seja nas referéncias aos episodios em torno dos revoltosos e da repressdo, testemu-
nhados pelas personagens e que sdo “contados” em cena, seja no episddio final quando, definitiva-
mente, a revolta (sempre em torno do eixo épico-narrativo) atinge as duas personagens que marcam
a possibilidade de encontro entre as vérias linhas de desenvolvimento temético na peca, Joaquina e
Floriana. N&o vamos nos propor aqui a reconstituirmos o texto ou a encenagdo, mas, sim, nos limi-
taremos a alguns poucos comentarios que cabem nos limites desta exposicéo.

2 Quebra quilo, quebra forma... quebra tudo!

Uma das questdes centrais do texto, numa linha que se refere ao conflito social em torno da
modificacdo do sistema métrico — visto se operem pobres, taxados de ignorantes que ndo compre-
endem ou aceitam 0 novo; e os ricos, como doutos que, para as além das vantagens, aceitam a mu-
danca como grau de civilidade e ilustracéo —, ja esta anunciada logo no prélogo, quando o Homem
Cego, postado em cena como pedinte, trava um diadlogo completamente “improdutivo” com o seu
guia, Didgenes, completamente bébado, em torno da feéria conseguida e que repousaria na cuia de
esmolas, ao chdo. O didlogo, que marcaria a relacdo intersubjetiva, ndo serve a comunicagéo entre
os dois individuos na medida em que enquanto o Cego apenas esta preocupado com as cinco moe-
das contadas pelo barulho na cuia, Didgenes se diz revoltado, refletindo a incompreensdo das clas-
ses populares sobre a necessidade de mudanca das medidas do velho sistema, j& tradicional (em cui-
as, onca, libras, varas, cubitos, cdvados, quartas, bracas, polegadas) por um novo sistema (em qui-
los, metros e litros). O bébado Didgenes, “cego” em sua incompreensdo, ndo percebe a entrada do
Oficial Aferidor, vindo da capital imperial, para a vila, na provincia da Parahyba, pertencente ao
termo de Campina Grande. Novamente, o dialogo intersubjetivo € “improdutivo”. Enquanto o Afe-
ridor quer saber, ao certo, onde ele esta e sobre os motivos pelos quais o bébado esta... bébado, o
guia do Cego quer saber a relacéo entre as medidas e as desmedidas, sejam as que fracionam produ-
tos em relagbes de compra e venda, sejam aquelas que modificam o j& estabelecido mediante um
novo critério que, ao que parece, desqualifica a maneira de aferir o mundo anteriormente conhecida.
Vejamos:

DIOGENES - Cubito, covado, quarta, ndo é tudo mensura exata? Para que mudar
as medidas? Estou revoltado. Cadé cuia de farinha? Cadé braca de rogado?

HOMEM CEGO - Cadé meu dinheiro?
[]

AFERIDOR - Senhor, pode dizer-me aonde estamos?

DIOGENES - Longe das pessoas de bem, eu presumo. Do contrério n4o faria essa
pergunta a um sujeito no meu estado.

[-]
AFERIDOR - Deixar-se perder assim. Por que afoga a razdo na desmedida?

DIOGENES - Porque ndo posso afogar a desmedida na razdo. (QUEBRA-
QUILOQOS, 2007. p. 1-2. Doravante, usaremos a sigla QQ, seguida da paginacgdo)

Segue a isto uma cancéo, cantada por todo o elenco que, ja em cena desde o inicio do prélogo,
volta a platéia a maxima sofistica de que “o Homem é a medida/ De todas as coisas”, transformada
em “besteira” nos “novos tempos”, quando “tudo esta invertido”, tornando-se, pois, 0 homem, “me-
dida de nada“, visto que “as coisas € que sao/ A medida do Homem?”, contrariando, portanto, a base
do pensamento de Protagoras, remetido anteriormente, para quem coisa alguma poderia servir como
medida para 0 homem, visto serem relativos os valores, medidas e culturas de acordo com 0s ho-
mens que os produzem. Assim, entramos no cerne da discussao sobre a mudanca do sistema métrico
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— gue tanto era a imposicao do sistema francés sobre o tradicionalmente usado no Brasil, ou seja, as
medidas de um lugar que passavam a medir “coisas” de um outro lugar —, como também da emer-
géncia de mensura para o proprio homem, baseada na posse de valores e na sociedade de classes.
Durante a cancdo, ndo sdo as personagens que estdo em cena, mas 0s proprios atores que, mediante
o distanciamento, estabelecem junto a platéia a quebra das convencdes draméticas que identificam
ator e personagem, 0 que acontecerd nas outras cenas e, também, nas sequéncias musicais.

Dando prosseguimento a esta linha temética em torno das medidas, temos o encontro entre
um Magom, chamado José Feliciano, e Vital, o Oficial Aferidor. E nesta cena que saberemos o por-
qué da estada do Oficial naquele termo de Campina Grande: é a véspera do dia de feira, 6tima opor-
tunidade para que se possa averiguar as “relaces de alistamento, as certiddes de ventre livre e 0s
livros da Coletoria, além de proceder & afericdo dos padrdes” (QQ, p. 4). Tangencia-se, assim, aque-
la linha com outra marcada pelo ato de “contar” episodios da revolta que campeia aquela vila. Ao
questionar José Feliciano sobre as tabelas de conversdo, Vital acaba por saber que foram rasgadas
em praca publica, contrariando a lei:

AFERIDOR - Quer dizer que teimam em usar as medidas antigas?
MACOM - Chamam ladroeira aos quilos, metros e litros.
AFERIDOR - E a policia?

MACOM - Mantém a ordem no facdo, mas contra as cuias e bragas ndo pode mui-
ta coisa.

AFERIDOR - Pelo caminho pude ver as tropas da Guarda Nacional estacionadas.
Algum risco de convulsado?

MACOM - O Delegado espera pelo pior, como ja aconteceu em outros termos da
Provincia, mas aqui eu duvido. Nossos matutos ndo sdo afeitos ao confronto.

AFERIDOR - Por que as janelas estdo fechadas? Preciso respirar.
MACOM - Perfeitamente, senhor. (abre as janelas). (QQ, p. 4).

Como resisténcia a imposigdo das novas medidas, abre-se o conflito entre os populares e a po-
licia, chegando, aquela altura, a tal nivel de tensdo que a Guarda Nacional ja se avizinha como pre-
vencdo a um possivel aquecimento dos animos. Veja-se que, conforme o conflito se achega, a posi-
¢ao incdmoda do Aferidor vai ganhando vulto por ele representar, justamente, os interesses contra
0s quais 0s revoltosos se voltam, tanto que se sente asfixiar dentro da casa. A este nucleo da vila ir4
se juntar uma terceira linha de desenvolvimento do enredo, na qual encontramos Joaquina, Floriana
e a Negra.

Justapondo-se as cenas que vimos comentando, podemos acompanhar o percurso de mée e fi-
Iha rumo a vila, expulsas que foram das terras onde moravam por conta do envolvimento do pai
Francisco com os quebra-quilos, por ndo ter aprendido, como diz Joaquina, que “gente como nds
tem que aceitar o que vem de cima”. E interessante como, em muitos momentos do texto, surgem
vozes que, paralelamente ao que falam as personagens, imprimem intengdes divergentes ao que se
veicula pelo didlogo, como na voz que enuncia: “Senhor, eu tenho muitas qualidades. Eu sei ndo
gritar.”, em 6bvia referéncia ao siléncio de Joaquina & pergunta de Floriana: “Puseram nele o colete
de couro?”, um instrumento de tortura bastante utilizado naquela ocasido. De outro lado, 0 que a
voz enuncia, também abre a cena em que a Negra, alforriada, desafia os soldados, zombando do
medo deles. A esta atitude, outra voz declara as origens africanas da mulher, que, em sua luta por
liberdade, ganhou direitos sobre seu corpo, mas perdeu parte de sua humanidade, por conta do exer-
cicio da prostituicdo. Visto estar na esfera da troca do prazer alheio pelo dinheiro, o corpo torna-se
mercadoria de primeira necessidade, sendo vendida a bom preco:

vOz
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Nos longes de Africa eu era rainha e me fizeram escrava
Nesta terra de agucar e sevicias

Nesta terra de fé e iniquidades

Mas comprei com as ancas a liberdade

De fornicar a bom preco

E me espojar como bicho. (QQ, p. 3).

Consciente de seu lugar na escala social, mas valendo-se de sua funcéo em meio aquele con-
texto, a Negra assume uma postura atrevida frente as forcas da ordem imposta — quando zomba do
medo dos soldados, chamando-os de soldadinho de chumbo — e coerente a desordem exibicionista
do seu corpo, vendido e desafiador até mesmo para as habilidades do Aferidor que, em seus limites,
ndo pode aferi-la, sendo, entdo, iniciado o desmantelamento de sua funcéo oficial pelas forgas ndo-
oficiais, aqui representadas pela Negra, que, com seu corpo e pelos cddigos que ela domina, passa a
medir o mundo, como podemos atestar na cena abaixo:

OFICIAL (Levanta-se) — Em nome da Guarda Nacional, ponha mais um litro de
aguardente neste copo.

NEGRA - O pobre Aferidor perdeu o senso de medida.
OFICIAL - E o que uma negra sabe sobre medida?

NEGRA (Com um gesto indica o 6rgdo sexual do Oficial) — Sei pelo tamanho do
seu nariz, que ndo deve medir grande coisa, nem pelo velho nem pelo novo siste-
ma.

]

E uma autoridade imperial. Diz qual deve ser a medida das coisas, mas néo sabe 0
valor que elas tém. (QQ, p. 8-9).

Gostariamos de voltar um pouco atrés, para quando, apds o primeiro encontro entre o Aferi-
dor e 0 Magcom, temos uma outra cena entre mée e filha. Esta é especialmente interessante pois, ao
didlogo intersubjetivo, expresso em modalidade dramética pura, contrapde-se seu processo de reali-
zacdo cénica. Joaquina segue para a vila com Floriana, levada como “mercadoria” para feira: a me-
nina, quem sabe, poderia ser “vendida”, como também a garruchinha de prata que pertencera a0 ma-
rido. Vislumbrando a possibilidade de sobrevivéncia mediante a prostituicdo de Floriana, Joaquina
tenta lhe ensinar artes de seducdo com um xale. A menina ri, e diz que ela, ao manipular o xale, fica
parecendo uma atriz de drama de circo. Joaquina, entdo, canta e pede para a filha fingir que é do
circo, vendo nisto uma possibilidade de aprendizado. Floriana Ihe pergunta sobre o porqué de tudo
aquilo. A mée responde: “Vocé tem que aprender”, marcando a necessidade que se Ihes impde.

Na encenagdo, as Unicas atrizes que estdo identificadas as personagens sdo aquelas que inter-
pretam mée e filha, o que acaba criando uma possibilidade de empatia da platéia com estas perso-
nagens que, durante quase a totalidade do espetéculo, estdo numa area dramética do texto e da cena.
Todavia, em dois momentos isso se rompe, o primeiro deles é justamente nesta cena. Quando a atriz
que interpreta Joaquina comega a cantar um romance tradicional para embalar a “brincadeira” da
outra, estabelece-se uma dimensdo onirica: a atriz que interpreta Floriana, em cena, como que moti-
vada pelo romance e pelo universo circense acionado, em franca oposi¢éo a realidade dura que am-
bas as personagens estdo vivendo, assume um jogo no qual finge ser uma equilibrista na corda
bamba. Floriana, assim, na encenagdo, tem seu primeiro enfrentamento com o conflito que se apre-
senta, postando-se diante da dificil tarefa de cruzar o vazio, rumo ao desconhecido e completamente
sO, mas o faz acalentada pela cantiga da mée e pela algazarra circense, trazida a cena pelos outros
atores, mediante sons tirados de instrumentos, de palmas e gritos. Sendo que, no meio da corda i-
maginaria, a fantasia se desconstroi e ela cai: o chdo que Ihe ampara é a realidade da pobreza e do
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conflito, ao que pergunta: “Mée, por que eu tenho que fazer isso?”. A encenagéo, assim, rompe com
os limites do dramético, abrindo pelo jogo cénico, possibilidades de re-leitura da cena que esta es-
crita no texto, sem que, assim mesmo, abra méo do conflito. Ao contrario, o que se propde é, sem-
pre, convergente ao estruturado na dramaturgia que, formalmente, ndo comporta as possibilidades
cénicas, por conta das convencgdes, ainda candnicas em que se inscreve: ao inves do trabalho atoral
manter a simples construcdo de uma agéo de, por exemplo, exercicios frustrados em torno do uso
sensual do xale, ela se dirige a uma outra possibilidade em que a fantasia infantil contrasta com a
falta de compreensdo em torno da violéncia do cotidiano, conforme se apresenta. Este é o primeiro
momento em que, em relagdo a estas personagens, a encenagdo ruma ao ndo-dramatico.

E assim que, conforme dissemos anteriormente, as trés linhas tematicas do desenvolvimento
do enredo se cruzam, na estalagem em que estdo o Macom e o Aferidor, bebendo cachaga, a Negra
que se vende e aonde chegam Joaquina e Floriana. L& também vamos encontrar a Merceeira, que,
apesar do marido ter se langado ao conflito, prefere ndo se posicionar em torno de nenhuma questéo
que seja de ordem social. Nesta cena, entdo, ao cruzarem-se tais linhas, a saber, a que diz respeito a
mudanca do sistema métrico, aquela concernente ao que advém ou advira do conflito que se avizi-
nha & vila e a outra que é o eixo dramético, da migragdo da familia, comeca a se armar uma solugéo
formal que ird desembocar na Ultima cena. Se entendermos que quanto mais as personagens fogem
da revolta popular mais se aproximam dela, também temos que compreender que cada vez mais elas
véo se desligando do eixo dramatico e se acostando a um eixo épico-narrativo, onde esta a revolta
propriamente dita, que, ndo cabendo na forma do drama, encontra sua formalizacdo estética median-
te 0 recurso & narracdo, como mostraremos adiante. Ao mesmo tempo em que a feira comeca a ser
armar, o centro do conflito também se arma:

MACOM - Mais um litro de aguardente. Meu amigo e eu vamos contemplar a ar-
macao das barracas.

OFICIAL - Serdo o nosso cadafalso. (QQ, p. 9)

Este recurso € bastante interessante, na medida em que ambos estdo atrelados a questdo das
medidas oficiais, em oposi¢ao aos quebra-quilos que, ndo comparecendo & cena no eixo dramatico,
representam a sedigdo. O conflito, entdo, se da entre as forcas da ordem estabelecida (policia, Guar-
da Nacional) e as forcas da desordem (os quebra-quilos), que, mediante o confronto, esperam che-
gar a uma nova ordem. Entre ambas, estdo uma série de individuos que ou representam interesses
alheios & sua vontade, visto sua ligagdo com o poder, caso do Aferidor e do Magom, ou representam
aqueles que, pela necessidade de sobrevivéncia ou por uma situagéo de alienacdo, fogem da luta,
caso de Joaquina e Floriana, da Merceeira, da Negra, mas que, no momento final, ao se confronta-
rem com a violéncia que o poder estabelecido impde aos seus iguais, assumem uma posicao, seja de
enfrentamento, seja, ainda, a de virar as costas ao que se impde. Em toda a sequéncia final, quando
finalmente os quebra-quilos chegam & vila, teremos o outro momento em que a encenagao assume o
ndo-dramatico, j& perfeitamente equalizada as solugdes épico-narrativas da dramaturgia.

Floriana anuncia a sua mée que os quebra-quilos estdo chegando e que, a frente deles, vem pai
Francisco. Todavia, ela vislumbra o futuro pelo “avesso dos olhos”, o que lhe permite ver “o castigo
dos impios, a paisagem de sangue”. Joaquina quer fugir, por medo do que vir4, mas Floriana lhe
conta o sonho que teve. E neste momento que dois dos atores, aqueles que fazem o Aferidor e o
Guia, passam pela frente de Floriana, em pé no centro da cena, um enorme tecido vermelho, que-
brando o nivel dramatico e langando as duas atrizes (e suas personagens) no eixo ndo-dramaético,
que vimos perseguindo até aqui. Floriana narra sua visdo da morte, antevendo o futuro, quando a
vila, representada como um picadeiro de circo, tem dependurada na lona inimeros palhacos mortos,
enquanto ela, na arena, era assistida pela populagéo que ansiava por sua morte e da sua mae, que
est4 equilibrada no arame, sem nenhuma protecdo. A menina vislumbra o pai morto, de cabeca para
baixo no trapézio, acoletado. Esta narragdo, mesmo que ainda no nivel onirico, prepara a entrada
definitiva do conflito no espetaculo.
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No nivel cénico, a atriz empunha numa das maos a garruchinha de prata e na outra um rosario
de oragBes, tendo aos seus pés o tecido vermelho que simboliza o sangue do conflito. Impulsiona-
dos pela narragédo da menina, todos os personagens falam o que vém e como se posicionam diante
do que acontece com a chegada dos quebra-quilos a vila. Floriana e Joaquina entram na luta e so-
frem com a violéncia da repressdo, mas s6 sabemos disso mediante a narracdo do que acontece,
conforme as atrizes nos veiculam os fatos, numa rapida seqiiéncia. Ainda com um pé no dramaético,
a atriz que interpreta Floriana diz: “Eu podia me deixa matar inocente e seria culpada por isso. En-
tdo algo em mim decidiu e eu ndo capitulei” (QQ, p. 20). A esta tomada de posicéo, a atriz larga o
rosario e assume a garruchinha em posicéo de batalha. Distanciada da personagem, a atriz que in-
terpreta Joaquina nos revela o destino daquela: “A baioneta penetra-lhe o ventre. Joaquina sangra.
Joaquina grita. Joaquina morre” (QQ, p. 20). Na medida em que se entra no eixo épico-narrativo, na
esfera da luta, ndo ha mais retorno possivel. No momento em que a revolta se estabelece e, ao nos
dar as diferentes perspectivas em torno do cenério de horrores em torno do conflito, nos sdo ofere-
cidas diferentes possibilidades. Resta saber qual deciséo se toma: a luta ou a capitulacdo.

Considerac0es finais

Conforme buscamos demonstrar, ndo podemos nem falar de uma total autonomia da cena em
relacdo ao texto, nem tampouco podemos, de outro lado, falar de textocentrismo, visto a relacdo en-
tre dramaturgia e encenacédo ser dialética enquanto processo de composic¢do, uma prescindindo da
outra. Todavia, desde o inicio deste texto, temos apontado para o fato de que alguma parte do publi-
co ou da classe teatral de Jodo Pessoa, Paraiba, incomodou-se com o Quebra-Quilos, seja, numa
primeira instancia, pela permanéncia e forca hegemonica de padrdes de percepcéo estética enclau-
surados pelas amarras de produtos culturas da grande midia, como a telenovela, visto que o conflito,
o0 enredo ou mesmo as personagens nao sdo facilmente identificaveis na escolha formal pela suces-
sdo de quadros nem sempre linearmente organizados; seja, em niveis mais “especializados”, pela
falta de um preparo mesmo para analisar um espetaculo teatral que, se ndo rompe radicalmente com
a mimesis, também ndo esta mais na esfera do dramatico candnico, tematizando o conflito social de
classes com uma expressdo claramente engajada a esquerda, soando, para alguns ouvidos, como al-
go datado ou déja vu.

Ao assumir na encenacdo e na tessitura dramatirgica a epicizacdo, mesmo que isto ndo seja
feito de maneira meramente servil ao modelo brechtiano, as marcas dele estdo todas 4. De outro
lado, a combinacgdo entre um elenco com nomes “consagrados” da cena local, com um encenador
experimentado e egresso de experiéncias também “consagradas” no cenario nacional, que se utiliza
de recursos teatrais que remetem a toda uma “tradicdo”, acaba assinalando uma nova contradicéo,
talvez j& referendada no &mbito do teatro moderno brasileiro, que marca a relagdo entre as formas
épicas e o teatro que, longe de ser comercial, ganha, mesmo a contra gosto, ares de artigo de con-
sumo, para um certo publico &vido por uma discussdes a esquerda ou intelectualizadas, sem que so-
bre esta afirmacdo pese qualquer juizo de valor — se € que isto é possivel... Quebra-Quilos revela,
assim, tensdes de nosso momento histdrico, tanto no que diz respeito a correlagdo entre a matéria
representada e 0 nosso cotidiano, como também nas contradi¢des tangentes as forcas produtivas em
nossos palcos, todas na corda bamba entre a tradi¢cdo construida e as novas experiéncias que sur-
gem. A permanéncia, ou a sintese dessas questdes, sO ao tempo caber a resposta.
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