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Teatro fora do eixo: arte, engajamento e militancia no Brasil p6s-1964
KATIA RODRIGUES PARANHOS"

Para o critico inglés Eric Bentley, o teatro politico se refere tanto ao texto teatral como
a quando, onde e como ele é representado. Alias, ao saudar a presenca do teatro engajado na
década de 1960 nos Estados Unidos, ressalta que o fenémeno teatral por si s6 € subversivo.
No entendimento de Dias Gomes, coube ao teatro um papel de destaque na luta contra a
ditadura implantada no Brasil em 1964. Desde Anchieta — “nosso primeiro dramaturgo” —,
teatro e politica estdo umbilicalmente ligados a questdo da funcdo social da arte. A defesa do
engajamento, portanto, parte do principio de que os autores que falam sobre a realidade
brasileira (sob diferentes oticas) sdo engajados. Isso significa dizer que o teatro € uma forma
de conhecimento da sociedade. Assim, mesmo quem se autoproclama ndo engajado ou
apolitico, na verdade, assume uma posicdo, também, politica. A chamada “tomada de
posicao”, seja ela qual for, ¢ exatamente o que procura exprimir a no¢ao de “engajamento” ou
do dramaturgo como figura que intervém criticamente na esfera pablica, trazendo consigo nao
sO a transgressdo da ordem e a critica do existente, mas também a critica da sua propria
inser¢do no modo de producdo capitalista, e, portanto, a critica da forma e do contetdo de sua
propria atividade. Engajamento “politico” ou “legitimo”, como lembra Eric Hobsbawm
noutro contexto, pode servir para contrabalancar a tendéncia crescente de olhar para dentro,
no caso, o autoisolamento da academia” apontando, por assim dizer, para além dos circuitos
tradicionais.

Acrte e politica se misturam e se contaminam, negociando continuamente a resisténcia
e a gestdo daquilo que é em relacdo ao que pode vir a ser, pondo em tensdo o0 que estd
“dentro” e o que esta “fora” do sistema instituido. Por meio das pecas teatrais, fundem-se
diferentes expressdes, imagens, metaforas, alegorias e outros elementos que, em conjunto,
compdem um cendrio significativo de articulagcbes de um modo de pensar e agir, uma visédo do
mundo. Esse resultado reitera a nogdo de que as formas e producdes culturais se criam e se
recriam na trama das relagdes sociais, da producéo e reproducao de toda a sociedade e de suas
partes constitutivas. Afinal, as histrias nunca ocorrem no vacuo, é claro. Nés nos engajamos

no tempo e no espaco, dentro de uma sociedade em especifico e de uma cultura maior. Os
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contextos de criacdo e recepcdo sdo tanto materiais, publicos e econdmicos quanto culturais,
pessoais e estéticos.

Por vezes condenada como escapista, noutras vezes incensada como ferramenta de
libertagdo revolucionaria, a arte, de modo geral, continua sendo um tema candente tanto na
academia como fora dela. Ndo é a toa que Sergio de Carvalho, diretor da Companhia do
Latdo, criada em 1997, e professor do curso de Artes Cénicas da Universidade de S&o Paulo,
levanta uma questdo fundamental, “qual a fungdo da arte dentro do aparelho cultural
capitalista?” (CARVALHO, 2009: 24). Este trabalho aborda o tema do engajamento, de
modo geral, levando em consideracéo a relagéo entre arte, teatro e engajamento.

No inicio da década de 1990, na Franca, Jacqueline de Jomaron, ao destacar a

especificidade da histéria do teatro, afirma:

A histéria do teatro ndo pode ser escrita da mesma forma que as outras artes.
Aquilo que é especifico e essencial num espetaculo s6 continua vivo no espirito de
seus contemporaneos. O teatro s6 existe no momento onde ele tem lugar e sua
caracteristica efémera [...] ligada a sua propria natureza (JOMARON, 1992: 11).

A logica, perceptivel ao longo dos véarios periodos da humanidade, é que a capacidade
de apreender e de compreender a histéria e, portanto, de fazé-la estdo vinculadas ao espirito
do tempo de cada uma das diferentes épocas. Arte memorial na sua esséncia, que se eterniza
unicamente nas lembrancas do espectador, o teatro tem a tendéncia de envolver todas as artes,
sendo algumas vezes tributario dessas outras manifestacfes. Sobre este aspecto a historiadora

francesa afirma que

O teatro teve e tem cada vez mais a ambi¢do de reunir todas as artes huma Unica:
poesia e literatura, misica e pintura, escultura e arquitetura. Ele possui, além disso,
seus proprios meios de expressdo: diccdo, interpretacdo, danca,mimica,
indumentaria, iluminagdo. Enfim, os documentos que demarcam sua histéria na
Franca, depoimentos, criticas, documentos administrativos, iconografia —
incluindo-se ai a fotografia de nosso séc. XX — sdo pistas lacunares, heterogéneas,
quase sempre suspeitas ou dificeis de serem interpretadas (JOMARON, 1992: 11).

Pesquisar historia e teatro, privilegiando praticas e representacdes, implica estabelecer

uma relagéo importante, sobretudo ao interrogar os textos, as imagens e 0s sons como fontes
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(ler-ver-ouvir). O interesse concentra-se em compreender como ¢ “[...] historicamente
produzido um sentido e diferenciadamente construida uma significa¢ao” (CHARTIER, 1988:

24). Como assinala Michel Foucault:

Racine néo € sozinho o Unico e verdadeiro autor das tragédias racinianas, mas [...]
estas nasceram no bojo do desenvolvimento de um conjunto estruturado de
categorias mentais que era obra coletiva, o que me levou a encontrar como “autor”
dessas tragédias, em Ultima instancia, a nobreza de toga, 0 grupo jansenista e, no
interior deste, Racine como individuo particularmente importante (FOUCAULT,
2009: 290).

Partindo desses principios reguladores, cabe lembrar que a recuperagdo das “praticas,
complexas, multiplas, diferenciadas”estd em sintonia com a preocupagdo em entender como
elas “constroem o mundo como representacdo” (CHARTIER, 1988: 24). Os textos nédo
possuem um sentido oculto, intrinseco e unico que caberia a critica descobrir; “[...] €
necessario relembrar que todo o texto € o produto de uma leitura, uma construcdo do seu
leitor” (CHARTIER, 1988: 61). Isso pode implicar numa “[...] série de rasuras, emendas e
amalgamas [...] em que a mente inconsciente [...] transpde incidentes de um registro do tempo
para outro e materializa o pensamento em imagens (SAMUEL, 1997: 45).

Nessa perspectiva, é possivel perceber que os objetos teatrais podem ser utilizados
como documentos na pesquisa do historiador, ajudando-o a compreender e a refletir sobre a
realidade social de um determinado periodo. Uma historia dos elementos constitutivos do
espetaculo teatral ndo se apresenta como “outra historia” em oposigdo e, portanto, divergente
daquela que vem sendo repetida e que tradicionalmente elegeu o texto teatral como
documento central de suas reflexdes. Por outro lado, tampouco interessa banir o texto teatral
deste espectro de discussdo, mas sim, entendé-lo como mais um elemento constitutivo com o
qual se trama o fio da histéria. Como diz Fredric Jameson a propoésito do filme Noticias da
Antiguidade ideoldgica, de Alexander Kluge: ao refletirmos sobre a historia o que importa é a
“miscelanea” ou a “montagem de sentimentos” (JAMESON, 2010: 69).

A atividade teatral dialoga com outros campos do fazer artistico, assim, é necessario
incentivar uma historia que dé conta das relagdes verificadas “dentro” e “fora” do fendmeno
teatral seja. Nessa medida, trata-se da compreensdo do fato teatral como uma rede extensa e

complexa de relagdes dindmicas e plurais, que transitam entre a semiologia e a historia, a
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sociologia e a antropologia, a técnica e a arte, 0 imaginario e a politica, a ceriménia teatral e a
cerimonia social.

Denis Guénoun (2003) destaca o carater multifacetado do teatro em suas articulacoes e
possibilidades, levando em consideragdo, para uma anélise mais aprofundada, tanto o pablico
como a arquitetura teatral, o autor e o ator. Da mesma forma, Roger Chartier (2002) evidencia
outro aspecto extremamente importante do trabalho historiografico: a “negociacao” entre o
teatro e o mundo social, ou seja, a “materialidade do texto” entendida como uma operacao que
inclui a producdo do préprio texto (o discurso, a época), o lugar de producdo e sua
transmissao.

Como se percebe, o espectro de acdo do fato teatral, por si mesmo transborda a
representacdo de um texto teatral e, consequentemente, sua multiplicidade é fulgurante. Uma
dindmica complexa que articula obras, programas, contextos, cenas, atores e performances.
Os anos 1960, em especial, trariam novos e ricos rumos para o teatro, desde o Living Theater,
seus rituais e hapennings, as teorias do polaco Jerzy Grotowsky, autor de uma corrente mais
despojada, dando larga importancia a expressdo do corpo cénico, o chamado “teatro pobre”,
passando pelos angry young men da Inglaterra até Peter Brook e sua peculiar no¢do de
espaco teatral e da nova relacdo palco/publico. Esses movimentos, observados em parte pelo
mundo ocidental, correspondiam aos anseios de criadores, artistas e publico jovem que néo se
reconheciam mais no teatro tradicional, questionando-o e buscando outras e mais desafiantes
alternativas - transformando, amilde, o teatro num laboratério, permeavel as diferentes
experiéncias e fusdes com elementos cénicos de outras culturas.

Reclamava-se um novo teatro, exigindo-se uma relacdo distinta entre texto, publico e
criadores (atores e encenadores), algo que nos EUA era patente na acdo de Elia Kazan,
primeiro no Group Theatre (1931) e mais tarde (1961) no Lincoln Center, com a criagdo do
Lincoln Center Repertory Theatre, que tanto iria influenciar as jovens geragdes —caso de
Clifford Odets, Arthur Miller e Edward Albee. Por sinal, as bases programaticas do Lincoln
Center Repertory Theatre estavam muito proximas das definidas, no mesmo ano, pelo Teatro
Moderno de Lisboa, 0 TML:

A criacdo do Teatro Moderno de Lisboa foi um dos momentos mais belos e
exultantes da minha vida. Fui um dos seus fundadores mais entusiastas e
empenhados. Estava tdo saturado de fazer teatro comercial, cuja importéncia, alias,
reconhego, mas, tanto eu como os restantes companheiros desta auténtica aventura,
queriamos voltar-nos agora para um teatro de grandes textos por nés escolhidos,
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moderno como o seu nome indicava, e que, por tal, nos desse um enorme gozo
interpretar (CARVALHO apud LIVIO, 2009: 178).

O processo cultural de producédo social, em nossa perspectiva, € entendido como uma
teia de significados e significantes. Se € verdade que a obra deve ser considerada em suas
articulages internas, ndo é menos verdade que ao pensa-la isoladamente perdemos o0s
sentidos do que ela pode vir a ter, privando-nos da possibilidade de pensar se ndo estamos
apenas repetindo interpretacGes consagradas. No Brasil, experiéncias como a do Grupo Forja
de Teatro, do Sindicato dos Metallrgicos de Séo Bernardo do Campo, nos anos 1980,
recolocavam, para pesquisadores e movimentos sociais, a questdo de outra teatralidade, de
outra estética, outra(s) historia(s) e — por que nao dizer? — de outra forma de intervencao nos
movimentos populares.

Vale lembrar que nio é de hoje que se fala em “teatro popular” ou “teatro operario”. A
partir do fim do século XIX surgiram experiéncias de popularizacdo do espetaculo teatral
entre as classes trabalhadoras, mas também iniciativas dos proprios trabalhadores ligados as
associacgoes, clubes, sindicatos e/ou partidos, que visavam desenvolver um teatro de operarios
para operarios. Propostas como o Freie Buhne (Cena Livre), de 1889 na Alemanha, e o
Théatre du Peuple (Teatro do Povo), de 1885 na Franca, pretendiam ir além do mero
barateamento do custo do ingresso. Homens de teatro, como Romain Rolland, em seus
escritos discutem desde o espaco cénico ao texto, procurando configurar objetivamente um
projeto de teatro popular. Ao mesmo tempo, houve numerosas iniciativas vinculadas as
associacOes e aos clubes operarios em paises distintos da Europa. A nova dramaturgia
apontava como principal caracteristica a celebracdo do trabalhador como tema e como
intérprete, aliada a perspectiva do resgate dos temas sociais no teatro.

Voltando a atencdo, por exemplo, ao teatro americano da primeira metade do século
XX, € possivel recontar uma histdria a contrapelo. Ina Camargo Costa (2001) — num dos
seus mais importantes trabalhos — recupera 0 movimento teatral dos trabalhadores
americanos, deixados ao esquecimento pela tradicdo que concebeu a histdria e a estética
oficiais do teatro. Grupos teatrais como o Artef (1925), Workers Drama League (1926),
Workers Laboratory Theatre (1930) e o Group Theatre (1931) ndo s6 mostravam suas

ligagbes com anarquistas, socialistas e comunistas — incluindo-se alguma aproximacgéo entre
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intelectuais, artistas e militantes de esquerda —, mas também registravam as influéncias das
propostas do teatro politico de Piscator.

Teatro politico e teatro engajado sdo algumas denominacdes de um vivo debate que
atravessou o final do século XIX e se consolidou no século XX. Segundo Dias Gomes em
artigo de 1968, “[...] o teatro ¢ a Unica arte [...]que usa a criatura humana como meio de
expressao. [...] Este carater de ato politico-social da representacdo teatral, ato que se realiza
naquele momento e com a participacdo do publico, ndo pode ser esquecido” (GOMES, 1968:

10). Para o critico inglés Eric Bentley,

[...] onde quer que “duas ou trés pessoas se reinem”, um golpe é desfechado contra
as abstratas ndo-reunifes do publico da TV, bem como contra as reunifes
digestivas de comerciantes exaustos na Broadway. [...] A subversdo, a rebelido, a
revolucdo no teatro ndo sdo uma mera questdo de programa, e muito menos podem
ser definidas em termos de um género particular de pegas (BENTLEY, 1969: 178).

As experiéncias do teatro operario, do Arena, dos Centros Populares de Cultura
(CPCs), do Oficina e do Opinido em busca do politico e do popular, carrearam um amplo
movimento cultural que envolveu grupos, diretores, autores e elencos —que sofreram um
violento revés com o golpe militar e, em particular, ap6s ser decretado o Al-5, em 1968. A
partir de entdo, para numerosos grupos, fazer um teatro popular significava assumir uma
posicéo de rebeldia frente ao teatro comercial — o “teatrdo” — e ao regime politico; presentes
em algumas expressdes que dizem dessa agitagdo, como “teatro independente” e “teatro
alternativo”

No campo da cultura, em especial no teatro do Brasil p6s-1964, é interessante destacar
gue enquanto a maioria dos artistas estava profissionalmente vinculada a inddstria cultural,
outros buscavam provisoriamente o exilio e alguns ainda tentavam resistir & modernizagédo
conservadora da sociedade, inclusive ao avango da industria cultural. Estes procuravam se
articular com os chamados novos movimentos sociais, que aos poucos Se organizavam mesmo
com a repressdo (sobretudo em alguns sindicatos e comunidades de bairro) e, muitas vezes,
por meio de atividades associadas com setores de esquerda da igreja catolica.

Em Santo André, por exemplo, foi fundado o Grupo de Teatro da Cidade (GTC)em
1968. Junto com outros grupos teatrais sediados na periferia paulistana (como Nucleo
Expressdo de Osasco, Teatro-Circo Alegria dos Pobres, Nucleo Independente, Teatro Unido e

OlhoVivo, Grupo Ferramenta de Teatro, Grupo de Teatro Forja e outros), o0 GTC constitui-se
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como “teatro da militancia”, na expressao de Silvana Garcia. No entender da autora, 0s tracos
que mais ‘“‘aproximariam esses grupos entre si ¢ dariam a tonica do movimento dos
independentes” seriam: “[...] produzir coletivamente; atuar fora do ambito profissional; levar
0 teatro para o publico da periferia; produzir um teatro popular; estabelecer um compromisso
de solidariedade com o espectador e sua realidade”. Aspectos que nao devem elidir a “sutileza
das diferencas” entre os grupos,que garante a especificidade de cada um e marca as
“divergéncias entre si”(GARCIA, 2004: 124).

Apesar da censura e da ditadura militar, nos anos 1960 e 1970, o teatro brasileiro
continuava dando sinais de uma producdo crescente e voltada, na maioria das vezes, para 0
campo politico. Cabe realcar a atuacdo dos dramaturgos Jorge Andrade, Gianfrancesco
Guarnieri, Augusto Boal, Dias Gomes, Ferreira Gullar, Oduvaldo Vianna Filho, Plinio
Marcos, Carlos Queiroz Telles. Merecem também registro producles teatrais que traziam
consigo a insatisfacdo com a ordem existente, como as do Teatro Universitario (TUCA/PUC-
SP, TUSP/USP, TEMA/Teatro Mackenzie) e dos grupos Santa Edwiges (SP), Producdes
Artisticas Livres/PAL (SP), Grupo de Teatro Comute (SP), Grupo Teatro Debate do ABC
(SP), Fora do Sério (SP), Teatro Jovem (RJ), Teatro Carioca de Arte (RJ), Dzi Croquettes
(RJ), Asdrubal Trouxe o Trombone (RJ), Teatro de Arena de Porto Alegre/TAPA (RS),
Zabriskie (GO), Grita (CE), Imbuaca (SE), Sociedade Teatro dos Novos (BA), Teatro Livre
da Bahia (BA), Oi Nois Aqui Traveiz (RS). No inicio da década de 1980, novas companhias
despontavam num Brasil ainda governado pelos militares, como o T4 na Rua (RJ) e o Galpéo
(MG).

O teatro produzido no centro e na periferia urbana se associava aos movimentos
sociais, 0 que evidenciava o aparecimento de novos publicos, novas tematicas, novas
linguagens e a dinamizag&o de canais de comunicagdo ndo convencionais. Sobretudo, o teatro
da periferia se colocava como objeto na prépria cena historiografica. Desse modo, 0s grupos
de teatro popular do p6s-1964, que combatiam tanto a ditadura como a censura impostas,
atuavam frequentemente nas franjas do circuito cultural. Fazer teatro engajado naquele
periodo era buscar outros lugares de encenacdo, assim como outros olhares sobre os anos de
chumbo. Vérios desses grupos — a exemplo do Forja — uniam arte e rebeldia politica. No
campo artistico, ndo s no teatro, mas no cinema, na musica, nas artes visuais, esse periodo é

marcado pela busca de estratégias de sobrevivéncia num ambiente repressivo por intermédio



>< HISTORIA
:'W P RACIONAL HISTORIAE DEOCRAGIA
U flllL LD
8

de atitudes poético-comportamentais, baseadas no irracionalismo ludico da mais ldcida
fantasia.

Benoit Denis salienta que o teatro ¢ um “lugar” importante do engajamento. E
exatamente aquele que propicia as formas mais diretas entre escritor e publico: “[...] através
da representacéo teatral, as relagdes entre o autor e o publico se estabelecem como num tempo
real, num tipo de imediatidade de troca, um pouco ao modo pelo qual um orador galvaniza a
sua audiéncia ou a engaja na causa que defende” (DENIS, 2002: 83).

No Brasil p6s-1964, uma nova forma de pensar a arte era elaborada por grupos teatrais
da periferia e por intelectuais e artistas que viraram as costas para 0s apelos da industria
cultural. Entre os chamados representantes do teatro de resisténcia, e por que nao dizer
engajado, Plinio Marcos é um dos nomes gue se evidenciam. Da dramaturgia da tragédia a sua
ligagdo com os grupos de teatro amador, sindicatos e/ou movimentos sociais, destaca-se, nos
anos do “milagre brasileiro”, um fazer teatral distinto, que incluia temas como o subemprego,
desemprego, a marginalidade, a prostituicéo.

Os cenarios apresentados ndo condizem em nada com os ideais do nacionalismo cego,
do patriotismo orgulhoso bastante disseminado ap6s 1964, ano do golpe. A maioria dos textos
de Plinio Marcos encenados nos palcos, sobretudo brasileiros, ilustra a luta pela sobrevivéncia
de sujeitos que, até entdo, eram esquecidos ou escondidos por certos segmentos por se
distanciarem dos padrdes de comportamento dominantes. Aparece representada a parcela da
populacdo a quem foi negado o minimo de dignidade — impedindo qualquer idealismo ou
esperanca de mudanga — e que tem como Unica forma de protesto a violéncia, que ndo se
volta apenas as classes dominantes, mas também aos seus pares.

Nas suas pecas, avultam como temas a soliddo e a decadéncia humanas, o circulo
vicioso da tortura mutua e a absoluta falta de sentido das vidas degradadas, o beco sem saida
da miséria, a violéncia, a superexploracdo do trabalho humano, trazendo a morte prematura
com o horizonte permanente. Sobressaem sujeitos sociais distintos, marcados pelas tragédias
individual e coletiva. Os personagens subvertem até um tipo de teatro engajado em voga nos
anos de 1960 e 1970, pois em regra ndo veiculam uma mensagem otimista ou positiva quanto
a possibilidade de se ter alguma esperanca de mudanca social. O que importa é subsistir, seja
como for: sem solidariedade de classe, sem confianga no proximo. Seus personagens se
debatem num mundo que ndo oferece vislumbre de redencgéo; estdo envolvidos em situagoes

mesquinhas e sordidas, nas quais as lutas pela sobrevivéncia e pelo dinheiro ndo tém
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dignidade; frequentemente, enveredam para a marginalidade mais violenta a fim de atingir em
seus objetivos.

IndA Camargo Costa, na orelha do livro Atuacédo critica, adverte que mesmo em “J...]
tempos de total colonizagdo da sensibilidade e do imaginario pela industria cultural; desafios
praticos e teoricos [sdo] postos desde sempre aos que se dispdem a fazer teatro ou qualquer
modalidade de arte consequente no Brasil” (COSTA apud CARVALHO, 2009: s/p).
Felizmente, apesar dos tempos modernos e das dificuldades que eles geram, as experiéncias
teatrais na contramdo do pensamento dominante continuam em pauta e na ordem do dia com
incrivel tenacidade. Fazer teatro em meio as pressdes comerciais é, sem duvida, uma forma de
provocacao, de insubordinagdo ao mercado das “paradas de sucesso”, do qual ainda se valem
tanto o Teatro Unido e Olho Vivo (SP), o Engenho Teatral (SP), o Oi Nois Aqui Traveiz (RS),
0 Tana Rua (RJ) e o Galpdo (MG). Sem falar, é claro, dos grupos estrangeiros.

A reescrita do teatro € um processo constante, tanto pela transformacéo do objeto — os
discursos teatrais —, como pelas mudancas dos codigos dos discursos criticos e dos
deslocamentos de interesses ideoldgicos e estéticos dos sujeitos sociais que escrevem a
historia. Nisso tudo é relevante perceber diferentes categorias de discursos teatrais e, indo
além da concepcdo teatral hegemodnica, incorporar a preocupacdo que diz respeito a
problematica das inclusdes e exclusdes, seja na selecdo do corpo textual ou mesmo espacial.
Tal opcdo significa eleger também outros textos e ndo apenas os fundadores, legitimados pela
tradicdo cultural, e ainda tentar compreender como se deu o silenciamento dos textos nédo
coincidentes ou néo aceitaveis por essa tradi¢do. Ir atras do “ndo lugar”, lembrando Michel de
Certeau; introduzir o leitor, como ator, em outro(s) cenario(s).

Lembro um fato ocorrido em julho de 1993. Naquele ano, Susan Sontag foi a Sarajevo
— patrulhada pela ONU e sob os tiros dos sérvios — dirigir a peca Esperando Godot de
Beckett. O cenario era desolador: uma cidade sitiada e gélida, sob constantes ataques, sem
iluminacdo no teatro (os ensaios e as apresentacdes foram realizados com luzes de velas),
atores cansados, muitas vezes deprimidos e mal alimentados (SONTAG, 2005: 381-388).
Nada disso foi obstaculo para conter o desejo de ter uma atividade cultural que combinasse
realidade, arte e entretenimento. Ao contrario da fala inicial de Estragon, em Esperando
Godot, que proclama “nada a fazer” (BECKETT, 2005: 17), aqueles homens buscaram vencer
o medo e a depressdao. “Ninguém na plateia fez o menor ruido. Os unicos ruidos eram os que

vinham de fora do teatro: o estrépito de um veiculo blindado das NacBes Unidas, para
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transporte de pessoal, que passava pela rua e o estampido de um franco-atirador” (SONTAG,
2005: 411).

Caminhando por trilhas diversas, distintos grupos de teatro, dramaturgos, diretores se
notabilizaram pelo engajamento politico aliado & critica a sociedade capitalista. Como
sismografos de seu tempo lancaram idéias, perguntas e desafios no campo das artes que
ecoam até hoje. Afinal, toda arte € politica e deve levar em conta essa questdo, até porque ela
sempre € uma forma de participacdo.Vale lembrar uma passagem de Terry Eagleton, ao

discutir o autor como produtor:

O artista verdadeiramente revolucionario, portanto, nunca se ocupa apenas com o
objeto artistico, mas com os meios da sua produgdo. O “engajamento” ndo se limita
a apresentacdo de opinides politicas corretas pela arte; ele se revela no grau em
que o artista reconstréi as formas artisticas a sua disposicdo, transformando
autores, leitores e espectadores em colaboradores (EAGLETON, 2011: 112).

A despeito das dificuldades cotidianas, ainda podemos respirar outros ares. Por isso
mesmo e, parafraseando Bertolt Brecht, apesar de tudo, mesmo quando somos derrotados,
ainda temos a alternativa da lucidez. Dito de outra maneira: apesar do capitalismo selvagem
— perdoe-me a redundancia, o que importa é continuar lutando para entender 0 que se passa.

Fardo ainda sentido estas palavras? Desce o pano.
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