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A tradicdo preserva e transmite uma forma, n&o o sentido
que a anima. Cada um de nés tem que definir e reinventar
para si 0 seu proprio sentido.

(Eugenio Barba'3°)

Em 1976, quando o Odin Teatret esteve pela primeira vez na Venezuela, a convite
do Festival de Caracas, iniciava-se uma estreita e longeva relacdo de Eugenio Barba e dos
atores e atrizes do grupo com a América Latina. Com o Brasil, o primeiro contato deu-se
em 1978, quando Roberta Carreri e Francis Pardelham estiveram em Salvador (Bahia),
para estudar a capoeira e a danca dos orixas, como parte do processo de trabalho para o
espetaculo “The Million”.

Porém, foi a presengca de Eugenio Barba, acompanhado dos grupos Farfa e
Canada Project’#?, em 1987 — com estadias nas cidades de S&do Paulo, Campinas e Rio de
Janeiro — que marcou profundamente jovens teatrantes brasileiros da época. As
apresentacoes de espetaculos, palestras, exibicbes de filmes e oficinas realizadas por
Barba e os componentes de Farfa e Canada Project, assim como a presenga dos grupos
italianos Teatro tascabile di Bergamo e Teatro Potlach, naquele mesmo ano, permitiram
entrar em contato direto, sob multiplos aspectos e pela primeira vez, com a Antropologia
Teatral e o Terceiro Teatro em solo brasileiro.™!" O impacto foi de tal ordem que, a partir
dessa experiéncia, muitos grupos se formaram ou langaram novas bases para seu
trabalho.

O momento histérico desse primeiro encontro foi marcado pela “abertura politica”
da ditadura militar que governou o Brasil de 1964 a 1985. Essa abertura — “lenta e gradual”
como determinaram os generais e ndo “ampla e irrestrita”, com “Diretas ja” (elei¢des para
presidente, governadores, prefeitos e senadores pelo voto direto da populagdo), como
reivindicava a sociedade civil — foi precedida pelo momento mais cruel do regime, nos anos

1970, com violenta repressdo do movimento estudantil de 1968. Como de costume nas

139 BARBA, 1996, p. 211, tradugéo nossa.
140 Os grupos Farfa (dirigido por Iben Nagel Rasmussen, atriz do Odin Teatret) e The Canada Project (dirigido
por Richard Fowler) compunham naquela ocasido o Nordisk Teaterlaboratorium, juntamente ao Odin Teatret.

41 Essas turnés brasileiras de Eugenio Barba com os grupos Farfa e Canada Project, além do Teatro
tascabile di Bergamo e Teatro Potlach, em 1987, foram uma iniciativa de Luis Otavio Burnier, fundador e
primeiro diretor do Lume Teatro, de Campinas (SP), que convenceu os Institutos Italianos de Cultura do Rio
de Janeiro e de Sao Paulo a patrocinar os eventos. Em 1988 e 1989, Tascabile, Potlach e também o Centro
per la Esperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera, outro grupo italiano identificado com o Terceiro
Teatro, registraram diversas presengas no Brasil, ndo apenas no Rio de Janeiro e em S&o Paulo, mas em
diversas outras cidades, como Porto Alegre (RS), Salvador (BH), Belo Horizonte (MG) e Belém (PA).
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ditaduras, artistas foram censurados, silenciados, perseguidos, expulsos do pais, auto-
exilados e até mesmo assassinados; muitos grupos teatrais foram destruidos. Nessa terra
arrasada, o teatro brasileiro estava renascendo das cinzas. Enquanto os grupos que
fizeram histéria nos anos 1960 nao existiam mais ou encontravam-se desarticulados, os
novos grupos que fariam histéria nos anos seguintes, muitos deles profundamente
marcados pelas experiéncias de 1987 aqui relatadas, davam seus primeiros passos.

Nés éramos jovens estudantes do curso de bacharelado em Artes Cénicas da
UNIRIO, no Rio de Janeiro, e nos sentiamos imersos em um ambiente teatral
desvitalizado. O contato com as ideias e praticas do Odin Teatret e daqueles grupos
italianos nos proporcionou, e a muitos jovens de nossa geracgao, a descoberta do Teatro de
Grupo. Essa particularidade marcou a historia do teatro brasileiro, trazendo novas praticas
e concepgoes teatrais, como o treinamento e a dramaturgia do ator, assim como um novo
olhar para as técnicas do corpo da nossa prépria cultura, a partir da 6tica da Antropologia
Teatral. A relagdo de Barba e do Odin Teatret, assim como da Antropologia Teatral e do
Terceiro Teatro, com o Brasil se desenvolveu muitissimo desde entdo, seja por meio de
artistas brasileiros que foram ao encontro dos mestres em seus paises de origem seja
através das inumeras turnés do Odin Teatret e de outros grupos do Terceiro Teatro
europeu aqui realizadas. Repensar sobre aquela experiéncia, tdo marcante a época, e
seus desdobramentos’#?, nos permite hoje reavaliar os ecos que ainda ressoam no fazer
teatral brasileiro'? e levantar novas questdes.

Noés artistas latino-americanos sentimos a necessidade de buscar referéncias em
Nossos proprios territdrios para criar um teatro que ndo seja uma mera repeticdo do teatro
europeu em outras latitudes. A Antropologia Teatral revela-se entdo um poderoso
instrumento para compreender e incorporar as nossas praticas artisticas as informacgoes
técnicas subjacentes as formas espetaculares “n&o teatrais” de nossas culturas. Barba
(1994, p. 24), porém, afirma que a Antropologia Teatral ndo deve ser confundida com a

Antropologia Cultural, pois ndo se interessa em investigar as diversas manifestacdes

142 Um desdobramento importante foi a realizagdo da VIl secdo da ISTA - International School of Theatre
Anthropology, em Londrina (Parana), em 1994 — até hoje a Unica das 17 sec¢bes da ISTA realizada fora da
Europa. Nessa ocasido, Eugenio Barba iniciou a colaboragdo com o bailarino brasileiro Augusto Omolu
(1963-2013), depositario da tradicdo da danga dos orixas, que desde entdo permaneceu como membro do
staff artistico da ISTA e, a partir de 2002, tornou-se ator do Odin Teatret.

143 O artigo de André Carreira, Eugenio Barba: algumas repercussées no teatro de grupo no Brasil, publicado
no dossié Mestres do Século, na presente edicdo da Revista Moringa Artes do Espetaculo, reflete sobre a
influéncia de Barba e dos atores e atrizes do Odin Teatret no Teatro de Grupo brasileiro.
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cénicas em seus contextos culturais originarios (p. 69-71). Um de seus principais
pressupostos € que “[a] profissdo € também um pais ao qual pertencemos, patria eletiva,
sem fronteiras geograficas” (p. 72).

Essa aparente contradicdo entre a identidade cultural, étnica, nacional, e a
identidade profissional, artistica, €, na realidade, o que tornou a Antropologia Teatral t&do
util para os artistas sul-americanos criarem estratégias que lhes permitiram orientar-se
entre as herangas da cultura europeia colonial e as raizes étnicas das culturas indigenas e
africanas silenciadas e subalternizadas pela cultura hegeménica.

Barba afirma que:

E possivel pensar no teatro em termos de tradicdes étnicas, nacionais, de
grupo ou até mesmo individuais. Mas se com isso tentamos compreender
nossa propria identidade, também €& essencial ter uma atitude contraria e
complementar: pensar no proprio teatro numa dimensao transcultural, no
fluxo de uma “tradigéo das tradi¢cdes”. (BARBA, 2010, p. 281, grifo do autor)

Deste modo, a Antropologia Teatral nos ajudou a perceber que as raizes da nossa
teatralidade brasileira ou sul-americana poderiam entrar em dialogo de forma objetiva com
as nogdes de teatro que aprendiamos nas escolas e viamos nos palcos, para além de
conceitos abstratos e idealizados como “carater do povo” ou “identidade nacional”. Sob as
lentes da Antropologia Teatral, o desejo de criar uma arte que respondesse as nossas
singularidades ganhou formas e ritmos precisos, que nado se limitavam a tematicas,
histérias ou personagens.

Ha, porém, outras camadas de sentido a serem exploradas. A Antropologia Teatral
nao se serve apenas para identificar principios transculturais recorrentes nas diversas
técnicas de atuacdo, mas busca estudar como cada artista forja sua prépria identidade
profissional no contexto comum do oficio teatral — a profissdo como um pais. Esse estudo
resulta, ainda, em um desdobramento sucessivo, que na realidade nos parece ser seu
principal objetivo: torna-se para os artistas um instrumento de criacdo de sua propria
identidade artistica, para a busca do sentido do fazer teatral.

Foi essa busca de um sentido para um oficio que parecia ter perdido sua funcido na
sociedade pdés Revolugédo Industrial que motivou os grandes reformadores do teatro
europeu do inicio do século XX, tao diferentes entre si, mas unidos no mesmo impulso de

inventar — ou reinventar —, descobrir — ou redescobrir — um novo teatro, uma nova atuacao,
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um novo ser humano. Analogamente, os artistas dos teatros classicos asiaticos também
tiveram que reinventar o sentido de seus oficios em um novo mundo construido sobre os
escombros de suas culturas destruidas pelos colonizadores europeus. Este € o caso do
movimento conhecido como Revival of Indian Classical Dance (Renascimento da Dancga
Classica Indiana), que durante a primeira metade do século XX, no bojo do processo de
independéncia da india da colonizagdo britanica, refundou sob novos fundamentos
diversos estilos de teatro-danca tradicionais indianos — que no inicio do século XX estavam
em risco de extingdo — tragando fronteiras entre o sagrado e o profano que antes nao
existiam.

Seguindo esse fio de Ariadne torna-se evidente o impulso que une, por exemplo, a
criacdo de escolas que buscam refundar as artes tradicionais da india, a partir de tradicdes
milenares, mas também sob a influéncia de ideologias e metodologias ocidentais, como o
Kalakshetra de Rukmini Devi Arundale ou o Kalamandalam de Vallathol Narayana Menon,
e escolas francesas que procuraram criar novos métodos de atuacdo, inspirando-se,
dentre outras fontes, nos vislumbres das técnicas de atuagao orientais, como as escolas
do Vieux Colombier de Jacques Copeau ou do Théatre de I'Atelier de Charles Dullin.

Esse mesmo fio que une a Grande Reforma'#* do teatro europeu e o Revival da
danga indiana, no inicio do século XX, nos conduz até o movimento de Teatro de Grupo
dos anos 1960 e 1970 do século passado na Europa, nos E.U.A. e na América Latina, com
grupos como o Odin Teatret da Dinamarca, o Living Theatre dos Estados Unidos, o Teatro
Oficina e o Teatro de Arena do Brasil ou o Teatro Experimental de Cali da Colémbia, e
tantos outros, que apesar de possuirem histérias e contextos culturais profundamente
diversos, se identificaram e estabeleceram fortes lagos de amizade e intercambio
profissional.

E a partir desses pressupostos que entendemos como, nas palavras de Ruffini
durante sua conferéncia nos “Encontros sobre o Terceiro Teatro e a Antropologia Teatral”

de 2021'%5, o Terceiro Teatro ¢ a premissa logica da Antropologia Teatral, pois como

144 De acordo com Schino (2012, p. VIII-IX), Grande Reforma, ou Wielka Reforma como dizem estudiosos e
teatrantes poloneses, é o termo que busca “expressar as mudancgas radicais que aconteceram no teatro nas
primeiras trés décadas do séc. XX”. Alguns protagonistas do periodo sdo Stanislavski, Meyerhold, Craig,
Appia, Copeau, Fuchs e Reinhardt, também conhecidos como “diretores pedagogos”, interessados mais na
pesquisa, em estudios, escolas e ateliés, do que na atragdo de publico, e que “estabeleceram praticas e
poéticas que ndo podem ser confinadas a um ou mais espetaculos” (p. 196).

145 Cf. O artigo de Ruffini, intitulado Grotowski, Barba, identidade do ator, no dossié Mestres do Século, na
presente edicao da Revista Moringa - Artes do Espetaculo.
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afirma Barba, “com excecado de uma pequena parte” — nossa identidade unica e irrepetivel,
as forgcas obscuras que nos movem — “encontrar o proprio sentido do teatro quer dizer
invencao pessoal do oficio” (BARBA, 1994, p. 74).

Teatro Eurasiano no Brasil?

Para pensar sobre o tema do Teatro Eurasiano no Brasil, vamos partir de um

ambito mais geral — sua definicdo — para, depois, examinarmos os particulares:

Teatro Eurasiano nao significa os teatros compreendidos num espago
geografico, no continente do qual a Europa € uma peninsula. Sugere uma
dimensao mental, uma ideia ativa na cultura teatral moderna. Encerra a
totalidade dos teatros que se converteram em “classicos” pontos de
referéncia para a pesquisa dos que se concentraram sobre a problematica
do ator: da C)pera de Pequim a Brecht, da mimo de Decroux ao Noh, do
Kabuki a biomecanica meyerholdiana, de Delsarte ao Kathakali, do balé ao
Butoh, de Artaud a Bali... Esta “enciclopédia” foi formada a partir do
repertério das tradicbes cénicas européias e asiaticas. Gostemos ou nao,
seja justo ou injusto, foi isso o que aconteceu. (BARBA, p. 72, grifo do
autor)

Em um primeiro momento, o Brasil parece néo fazer parte do conceito de Teatro
Eurasiano, apesar de Barba afirmar que n&o se trata de uma questdo geografica. Parece
inevitavel a pergunta: como um artista brasileiro pode constituir sua identidade artistica, em
um processo de subjetivagdo, usando a Antropologia Teatral como instrumento e situando-

se no territério do Teatro Eurasiano? A resposta poderia comecgar assim:

O aprofundamento da propria identidade profissional implica a superagéao do
etnocentrismo até que se descubra qual o préprio centro dentro da “tradigao
das tradicbes”. Aqui o termo “raizes” se torna paradoxal: ndo indica um
vinculo que nos amarre num unico lugar, e sim um ethos que nos permita
mudar de lugar. Ou melhor: representa a forca que nos faz mudar de
horizontes exatamente porque nos enraiza em um centro. Essa forga sé se
manifesta sob duas condigbes: a necessidade de definir para si mesmo qual
€ a propria tradicao e a capacidade de inserir essa tradicdo individual ou
coletiva dentro de um contexto que a aproxime de tradicbes diferentes.
(BARBA, 2010, p. 283)

A ideia de “tradicdo das tradigbes” coloca a ideia de dialogo, de confronto com

outras tradicbes. Pode-se entender tradigdo como um conceito restrito a um grupo, a um

morinCa

artes do espeldcule




artista, que se constroi dentro de um isolamento que € caracteristico do teatro como sendo
uma arte local, que se faz dentro de uma certa comunidade (apesar de poder viajar para
outros lugares). Os artistas buscam esse dialogo, esse confronto (entendido ndo como um
antagonismo) por meio de varios tipos de encontros, em suas viagens e turnés. A metafora
das “ilhas flutuantes” de Barba'® fala dessa dupla realidade dos artistas: do isolamento e
da busca por dialogo. Para buscar o dialogo, o artista precisa apropriar-se de suas raizes,
gue sao como ‘raizes aéreas” que podem ser deslocadas do préprio centro, para colocar-
se em didlogo com outras tradigdes, no “rio” da “tradigao das tradi¢des”.

Como o artista brasileiro entra neste “rio” da “tradigao das tradigdes”? Como afirma
Barba'7, a Antropologia Teatral constituiu uma transformagdo radical na maneira de
pensar o teatro e a atuagao cénica a partir da presenca fisica e mental do ator e de sua
relagao cinestésica com o espectador — e ndo do texto teatral. Para Barba, portanto, é no
corpo-mente do ator que se opera essa transformacao radical. A proposta da Antropologia
Teatral se baseia na ideia de que haveria um “esqueleto” subjacente ao comportamento
cénico que seria comum a todos os atores e anterior (logicamente, ndo temporalmente) a
qualquer possibilidade de expressar algo, chamado portanto de “pré-expressividade” ou
“nivel pré-expressivo”48.

Analisando o teatro a partir de uma perspectiva transcultural, Barba afirma que o

trabalho do ator é o resultado da fusédo de trés niveis de organizagao:

1. A personalidade do ator, sua sensibilidade, sua inteligéncia
artistica, sua individualidade social, que o torna cada ator Unico e
irrepetivel;

2. A particularidade da tradicdo cénica e do contexto historico-cultural
através dos quais a irrepetivel personalidade do ator se manifesta;

3. A utilizagdo do corpo-mente segundo técnicas extracotidianas
baseadas em principios-que-retornam transculturais. Estes
principios-que-retornam constituem o que a Antropologia Teatral

146 A metafora refere-se a “um episodio ndo muito importante da histéria do Novo Mundo contada por homens
e mulheres que abandonaram a segurancga da terra firme para levar uma vida precaria sobre ilhas flutuantes”
para pensar o teatro como um arquipélago de ilhas flutuantes. “A ilha flutuante é o terreno incerto que pode
se perder embaixo dos pés, mas que pode permitir o encontro, o superamento dos limites pessoais” (BARBA,
2010, p. 14).

47 Cf. o artigo de Barba, O teatro é politica com outros meios, no dossié Mestres do Século, na presente
edicdo da Revista Moringa - Artes do Espetéaculo.

148 O artigo de Leonardo Mancini Pela lente da ciéncia: as pesquisas iniciais de Barba rumo a Antropologia
Teatral, no dossié Mestres do Século, na presente edigdo da Revista Moringa - Artes do Espetaculo, nos
apresenta as fontes cientificas da neurociéncia e da ciéncia do comportamento nas quais Barba baseou-se
para formular essas hipoteses, desenvolvidas na Antropologia Teatral.
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define como o campo da pré-expressividade. (BARBA, 1994, p. 24-
25)

Essas trés dimensdes, que se amalgamam e se interpenetram em cada individuo,
podendo ser distinguidas apenas em sede de analise, definem a identidade (o que é igual
a si mesmo e diferente dos similares) do ator, do particular ao geral: identidade individual,
identidade sécio-cultural, identidade do oficio. Quando Barba refere-se a esses trés niveis
que estdo amalgamados no trabalho de atuagdo, tem como referéncia as “técnicas do
corpo” de Marcel Mauss (2003), que sao influenciadas por trés niveis de interagdo: o
psicologico (que corresponde a personalidade irrepetivel), o cultural (que corresponde ao
estilo espetacular) e o fisiolégico (que corresponde ao corpo-mente, ao nivel pré-
expressivo).

Como pensar sobre esses trés niveis em relagdo a um artista brasileiro? Sobre o
primeiro nivel, da personalidade irrepetivel, ndo nos parece util pensar em categorias
coletivas, pois as “forcas obscuras” que movem cada pessoa sao dificeis de definir, apesar
de serem, em Uultima instancia, aquelas que levam o artista a buscar uma determinada
forma de expresséo. Certamente essas “for¢gas obscuras” originam-se a partir do confronto
com o segundo nivel, do contexto cultural, que determinam suas marcas identitarias: a
pessoa nasce em uma certa familia, com certo género bioldégico, com certa cor de pele,
dentro de certa classe social, dentro de certa cidade, certa regido, certo pais etc., e isso
marca essa pessoa, a constitui. Cada pessoa, a partir de suas marcar identitarias, vai
construir sua propria histéria, o seu processo de subjetivagcdo, vai criar sua propria
identidade unica e irrepetivel. A mesma coisa ocorre para os atores e atrizes, que também
entram na tradigdo do teatro em um certo lugar, um certo contexto, que vai marca-los.
Esse contexto pode ser o de uma arte extremamente convencional, como o teatro oriental,
ou pode ser um contexto mais fluido como o teatro contemporaneo, mas cada um desses
artistas tera que dar a sua propria resposta para essa tradicdo. E ai vemos como esses
dois niveis se confundem, se misturam. Mas é o trabalho sobre o terceiro nivel, da pré-
expressividade, que fornece ao ator os instrumentos para criar sua identidade profissional
a partir dos outros dois.

Cada um de nés, artistas de qualquer lugar do mundo, podemos perceber os
diversos elementos das tradicbes cénicas europeias e asiaticas e das raizes de nossa

cultura originaria e confronta-los com nossa propria historica pessoal, com nossas marcas
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identitarias, com as “forcas obscuras” que nos movem, e trilhar nosso proprio caminho
rumo a nossa identidade artistica. Nesse contexto, o Teatro Eurasiano pode ser uma
tradicao na qual, de alguma forma, os artistas brasileiros se inserem. A perspectiva de um
Teatro Eurasiano também representou para nossa geragao um alargamento de nossos
horizontes. Foi por meio da Antropologia Teatral que pudemos nos familiarizar com as
diversas formas de teatro asiatico, pois nos anos 1980 tinhamos pouca ou nenhuma
informacéao sobre o teatro oriental. Percebemos que beber na fonte da tradicdo oriental ndo
significa obrigatoriamente desenraizar-se, mas pode ser, ao contrario, um modo para
pensar sobre as préprias raizes.

As raizes de nossa teatralidade constituem-se a partir da tradicdo dos
colonizadores europeus? E possivel aceitar essa heranca como legitima, esquecendo a
histéria de violéncia que ela traz consigo? E possivel, por outro lado, sentirmo-nos como
legitimos herdeiros da tradigdo indigena que, apesar de silenciada, violentada, quase
aniquilada, é talvez a camada mais profunda de nossa identidade? O que fazer da heranga
africana, que muitos de ndés trazem marcada na pele, e nos chegou através de pessoas
escravizadas, destituidas de sua humanidade? A resposta para essas questdes nao esta
nos livros de histéria do teatro, n&do encontra-se em foérmulas como Teatro Brasileiro,

Teatro Europeu, Cultura Popular, considerados enquanto conceitos abstratos.

A memodria viva encontra-se sufocada sob essas formulas e esses sujeitos
coletivos. Perde-se o sentido da presenca irredutivel e cheia de contrastes
dos homens e mulheres que, socializando suas necessidades e visbes
pessoais, suas feridas biograficas, seus amores e repulsbes e até o préprio
egoismo e solidao, inventaram o sentido do teatro, construiram peca por
peca a geografia mental e a histéria na qual navegam nossos barquinhos
teatrais. Estes homens e estas mulheres sdo o nosso verdadeiro passado,
nao as grandes generalizagdes historicas. (BARBA, 1994, p. 61)

Ao pensar a histéria do teatro enquanto “meméoria viva”, percebemos que nao ha
uma resposta unica para essas questdes, mas talvez haja para cada pessoa uma unica
resposta. Entendemos, entdo que a nossa necessidade, enquanto artistas brasileiros, de
criar um sentido para o nosso fazer teatral ndo €, enfim, tdo diferente daquela de um artista
europeu. A partir desses pressupostos, nds, artistas brasileiros podemos realmente

entender o Teatro Eurasiano como “uma dimensdo mental, uma ideia ativa na cultura
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teatral moderna” (BARBA, 1994, p. 72) e utilizar a Antropologia Teatral como instrumento
para constituir nossa identidade artistica.

Podemos comecar nos perguntando qual a relagao da cultura cénica brasileira com
a Asia e a Europa. Como em toda a América Latina, a histdria do teatro de matriz européia
€ recente e suas raizes sao pouco profundas. Ao estudar nossas raizes a partir da
perspectiva da Antropologia Teatral, percebemos um conjunto de tradi¢des que podem
determinar uma teatralidade brasileira: no que Mario de Andrade (2002) define como
“‘dangas dramaticas do Brasil”, nas nossas tradigdes indigenas, nas tradigdes africanas que
se tornaram afro-brasileiras. E possivel buscar nessas tradicdes herancas da cultura
popular europeia e até mesmo tracos da cultura das colénias portuguesas na india e na
China, mas essa perspectiva histérico-factual, talvez ndo seja a mais fecunda para
entender a relagao da cultura teatral brasileira com o Teatro Eurasiano.

Apesar da sensacgao de estranhamento que pode causar em um primeiro momento
a visdo das formas de artes cénicas” exéticas” da Asia, encontraremos nelas muitos pontos
em comum com a tradicdo da teatralidade brasileira. A complexidade ritmica e a utilizacao
da musica como indutora de estados psicofisicos em performers e espectadores, a
utilizagdo da danga como forma de caracterizagdo das personagens e a unido indissociavel
entre musica, danga e dramaticidade sao caracteristicas que encontramos nestas
manifestacdes e também nas dancas dramaticas afro-amerindias brasileiras, das quais
nao podemos prescindir ao pesquisar sobre a teatralidade em nosso pais, sob pena de
reproduzir uma visdo eurocentrica.

Eugenio Barba tragou o mapa do Teatro Eurasiano e nele, usando os instrumentos
da Antropologia Teatral, assinalou os pontos cardeais do Terceiro Teatro e desenhou as
direcdes dos ventos e correntes marinhas da pré-expressividade. Cada artista de teatro,
com sua prépria bussola (sua identidade unica e irrepetivel, as forgas obscuras que o
movem), de posse desse mapa que ele generosamente nos ofereceu, pode navegar em

sua pequena e precaria ilha flutuante.
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