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A utopia de um teatro intercultural e ecolégico?

RIBEIRO, ALMIR (UFSC)?

Resumo: A questdo do interculturalismo, como colocada por Schechner e Bharucha,
tem como eixo a questdo das alteridades. A interacdo com o que é “outro” equacio-
na com a proposta de desierarquizagio dos elementos teatrais embutida no Uber-
marionette de Craig. O Uber-marionette de Gordon Craig obriga a um redimensio-
namento dos elementos cénicos materiais. Eles passam a ser entendidos também

como “vozes”, com as quais os atores humanos devem dialogar.
Palavras-chave: Gordon Craig. Interculturalismo. Etica. Estética.

Abstract: The question of interculturalism, as posed by Schechner and Bharucha,
has as its axis the question of alterities. The interaction with what is “other” equates
with the proposition of deierarchization of the theatrical elements embedded in the

Uber-marionette of Craig. Gordon Craig’s Uber-marionette compels a resizing of the

actors must dialogue.
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“0 que proponho (...) € muito simples: trata-se apenas de refle-

tir sobre o que estamos fazendo” (ARENDT, 2001, p. 13).

“0 ator deve desaparecer e em seu lugar surgir a figura inanima-
da, o Uber-marionette, podemos chama-lo assim, até que tenha

conquistado para si um nome melhor” (CRAIG, 1907, p. 3).

Gordon Craig

A dimensao pedagdgica do pensamento de Edward Gordon Craig é um aspecto funda-
mental para sua compreensdo. Gordon Craig parece ter escrito para ser lido como um manual. E
clara sua intenc¢do de ser didatico. E isso assume uma importancia maior no caso de sua criacdo
mais célebre: o Uber-marionette. Além de se tornar um simbolo de suas ideias pedagdgicas, o
Uber-marionette atua como um modelo para a formagado de seu “ator do futuro”, sintetizando em
sua figura as qualidades fundamentais para a renovacao da técnica atoral e do teatro em si, como
linguagem. Ao convocar o boneco, o objeto inerte, para assumir o lugar do ator sobre a cena, Craig
obrigou-nos a redimensionar a qualidade plastica e material do ator, suscitando a reinvengao de
todo o conjunto dos elementos cénicos: cenografia, iluminacdo, dramaturgia, e suas relagdes com
o ator em cena. Cada um desses elementos passou a reclamar novos paradigmas para suas fun-
¢oes de modo a atender as novas prerrogativas expressivas da cena naquele momento histeorico.
Craig desafiou o teatro, no inicio do século XX, a se reaprender.

O Uber-marionette pode ser vista como um simbolo no qual se podem desdobrar todos os
fundamentos de seu ideario. Um destes desdobramentos é sua proposta de desierarquizagao dos
elementos teatrais, que consiste na retirada do protagonismo do ator e do texto escrito, de modo
qgue todos os elementos, indistintadamente, se expressem com equanimidade dentro de uma
nova escrita: uma dramaturgia visual da cena. Neste sentido, impGe que estes elementos dialo-
guem entre si, como iguais, em prol de uma obra. Para este tipo de teatro intensamente dialdgico,
seria hecessario um novo ator, excelente na maestria das técnicas de seu oficio, mas também na
dificil tarefa de ouvir. Se a interagdo entre agentes expressivos sera ampliada e diversificada, a
habilidade de ouvir, compreender e acolher o que é diferente passa a ocupar uma posicao central

na construgdo teatral.



As Margens do Ganges

O teatro asiatico sempre povoou a imaginac3o do pensador Gordon Craig, mas a India, em
particular, possuia um magnetismo especial sobre ele, que se sentia irremediavelmente captura-
do por este fascinio: “Assim como ndo existe retorno para um verdadeiro amor, apesar de todas
as dores, ainda que sejam aquelas do inferno, assim também n3o existe retorno da india” (CRAIG,
1918, p. 32). Ele sempre menciona a india como um local idilico e, talvez, fruto deste encanto,
tenha decidido imaginar as margens do Ganges o surgimento de seu Uber-marionette: “A Asia foi
seu primeiro reino. As margens do Ganges eles construiram sua casa” (CRAIG, 1908, p. 14). Craig
era um leitor voraz de textos sobre o assunto e foi considerado, a época, uma autoridade sobre
o tema.

Mas, na verdade, Craig possuia informagdes bastante limitadas ndo sé apenas sobre a
india, mas sobre o teatro asiatico em geral, o que se pode verificar quando, em 1913, Gordon Craig
iniciou uma correspondéncia com o historiador Ananda Coomaraswamy que colocou em cheque
sua autoridade. O didlogo entre Gordon Craig e Coomaraswamy marca de maneira emblematica
o inicio de um metddico e reflexivo intercambio entre os teatros ocidental e oriental. “Craig foi
0 primeiro europeu que teorizou sobre interculturalismo no teatro de uma forma sistemdtica”
(BHARUCHA, 1984, p. 2). Ainterface entre a tradi¢do indiana apresentada por Coomaraswamy em
confronto com as intui¢des de Gordon Craig introduz o debate intercultural e aponta os perigos e
riquezas mesclados nesta possibilidade de intercambio, principalmente em tempos de globaliza-

¢do e vorazes avangos econdmicos.

0O “Outro”

O Uber-marionette é, portanto, o simbolo perfeito do Outro, com o qual no teatro, ine-
vitavelmente, precisamos dialogar, seja este vivo ou ndo-vivo. Este Outro perturba, incomoda e
limita, mas ao mesmo tempo, pode auxiliar a definir o sujeito. Alice, ao caminhar pelo Pais das
Maravilhas, encontra uma lagarta sentada em um cogumelo que indica a ela que coma um pedaco
do outro lado do cogumelo para que ela volte a crescer: “Um lado de que? O outro lado de que?
pensou Alice” (CARROLL, 1980, p. 72). E ela se embaraca, pois o cogumelo é redondo. E Alice sé
aprendeu a estar “deste lado”, nunca do “outro lado”. A formacdo do ator deveria ser baseada na

constatacdo da dificuldade - ética - de se colocar do outro lado.



O desafio do Uber-marionette parece espelhar com perfei¢do a dificuldade com a qual
Gordon Craig batalhou durante toda a sua vida: a dificuldade de interagir com aquilo que é Outro.
O Uber-marionette, um ser inanimado, mas com vida, se torna, em uma perspectiva ampla, um
simbolo de uma ecologia onde o ser humano deve harmonizar-se com seu ambiente, através da
consciéncia de que seu papel dentro da cena total do mundo é de equanimidade com todos os
outros agentes, vivos e ndo-vivos. Quando falamos em uma ecologia teatral ndo nos referimos a
um teatro que se proponha a proteger a floresta amazdénica ou os golfinhos da Baia de Guanabara,
embora possa até gerar consequéncias neste aspecto. Quando mencionamos um teatro ecoldgico
derivado de sua acdo intercultural, falamos sobre um horizonte, um teatro cuja ética e procedi-
mentos incluam o exercicio sistematico do didlogo equanime entre todos os elementos compo-
sitivos da cena. Desta maneira, ndo estamos afastados de nenhum ecossistema, e somos sim, ao

contrdrio, participantes ativos de todos eles.

Pedagogia para o Teatro

Gordon Craig fundou sua Escola para a Arte do Teatro na cidade de Florenca, Itdlia. A es-
cola teve uma brevissima existéncia de dezoito meses, encerrando suas atividades com o advento
brutal da Primeira Guerra Mundial. Em seus projetos para a Escola, Gordon Craig escreveu que
desejava que “marionetes” fossem seus professores. Obviamente, Craig estava falando metafori-
camente... SO pode existir uma maneira de fazer com que a marionete fale diretamente conosco,
sem manipuladores: é que aprendamos a ouvi-la. Acredito firmemente que Gordon Craig se refe-
ria a isto. Craig intencionava treinar em seus alunos a capacidade de ouvir, aqui também em um
sentido metafdrico. Um ouvir ndo sé com a audicdo, mas com a totalidade de prdpria capacidade
de percepcdo sobre o agente com quem interajo, e, assim, aprender. E aprender a aprender como
acao da qual se é ativo, ndo receptivo passivo.

Esta nova predisposicdo para a interacdo seria a base de seu novo teatro, de sua nova
escola, como um processo técnico sim, mas, acima de tudo, ético. Portanto, estamos falando de
uma formacdo atoral com uma dimensao profundamente humanista. Causa assombro que este-
jamos falando de uma primeira iniciativa pedagdgica formal da histdria, pois, antes disso, a for-
macao do ator, inclusive a do préprio Craig, era realizada dentro de circulos pequenos de atuacdo
em espetaculos, grupos de teatro ou familias.

Com sua proposta de desierarquizacdo, a criacdo de Gordon Craig retira a ascendéncia do

ator e obriga a uma nova convivéncia e por isso em uma nova ética e, poderiamos dizer, um novo



tipo de ecologia, especifico para este ambiente que é o nucleo criativo e produtivo teatral.

O Ator Matéria

Uma vez igualados os agentes da cena em sua materialidade, o ator é impelido a repensar
sua técnica baseado ndo mais em aspectos emotivos ou subjetivos, mas sim em sua materialida-
de, sua plasticidade, qualidades que o relinem e irmanam aos outros agentes inertes (iluminacao,
figurinos, objetos, etc.) com os quais deve dialogar. E na consequente preparacdo necessaria para
estas novas qualidades interativas. Ndo é que os atores nunca tenham interagido com os elemen-
tos da cena, mas o fato de que agora este dialogo serd necessariamente equanime, faz com que a
voz do objeto, da iluminacdo, do figurino, seja tdo importante quanto o ator. E faz do espetdculo
teatral uma obra cujo aspecto polifonico, alids, se apresenta bastante préximo do pensamento
contemporaneo. Mesmo o texto deveria ser considerado em sua materialidade sonora e fisica,
considerando que Craig sugeria um teatro do siléncio, e afirmava que o teatro é um lugar onde
as pessoas vao para ver algo e ndo para ouvir. Um apelo renovado a plasticidade e uma recusa ao
teatro centrado no texto falado.

Para Gordon Craig o que é material se define como o agente mais adequado para a per-
cepcdo da natureza e para a expressdo de suas realidades. Se pensamos em interagbes entre
Vivos e ndo-vivos, o corpo parece assumir uma inesperada primazia, pois o que era para Platdo
sua deficiéncia, neste caso é sua grande qualidade: sua propriedade sensorial, que o disponibiliza
para a relacdo com o mundo. Neste sentido, somente o corpo fisico do ator pode estabelecer uma
relacdo equanime com os outros elementos, pois esta estd baseada na materialidade, este como-

vente “sentimento da materialidade” (LEHMANN, 2007), que os une.

Uma Pedagogia da Matéria

O pensamento de Gordon Craig estava embebido na intuicdo simbolista de que estas
percepcOes da arte deveriam possuir, em si, um viés de transbordamento para a vida cotidiana.
Propondo a retirada da ascendéncia do ator sobre os outros elementos, Craig implica em uma si-
multanea retirada de ascendéncia do ser humano sobre o mundo que o cerca, e com tudo que lhe
é outro, e assim, ao nosso ver, o teatro poderia ensinar uma nova ecologia para o mundo, a partir
de uma nova ecologia dentro de sua prépria pratica. A invencao de Gordon Craig percorre este ca-

minho de pedagogia, através de sua proposta intercultural, até nos levar... ao ser humano. Dentro



ou fora do teatro. Um modelo de convivéncia solidaria com todos que compartilham estas cenas
efémeras do palco e do mundo. Para isto, seria necessario repensar o formato das escolas de for-
mac3o e, principalmente seus contetidos. No livro Gordon Craig, a Pedagogia do Uber-marionette
(2016), este autor descreve o planejamento pedagdgico da escola de Craig em detalhes. E uma
abordagem inédita e é o resultado de uma exaustiva analise de todo o material arquivado pela
escola em Florenga.

A transposicdo de teatro para a vida se mostra um trago importante das ideias de Gordon
Craig. Seu Uber-marionette possui um parentesco imediato com o Ubermensch de Nietzsche, por

este aspecto de busca existencial inerente ao ser humano:

o homem é uma corda, atada entre o animal e o Ubermensch
— uma corda sobre um abismo, uma perigosa travessia (...) O
que é de grande valor no homem é o fato de ser uma ponte
e ndo um fim; o que se pode amar no homem é ele ser uma

passagem e um acabamento. (NIETZSCHE, 2011, p. 16)

O Uber-marionette se mostra, assim, mais que um projeto técnico para o ator, mas uma
proposta de vida. A trajetéria llcida de Friedrich Nietzsche se encerra em Turim quando desmaia
apods se abracar a um cavalo que sofria maus tratos, remetendo a célebre e comovente imagem
de Antonin Artaud, encontrado morto abragado a um de seus sapatos, ou Fernando Pessoa que,
prestes a morrer, pede por seus éculos. O Ultimo abrago consciente de Nietzsche foi a um cavalo
e ndo a um ser humano, como se desejasse afirmar que poderia abracar, comovido assim, a todo
o0 mundo, a todas as coisas. Craig sempre se sentiu irmanado a Nietzsche, mas também se reline
a Artaud e Pessoa em seus pungentes gestos derradeiros, quando fazem uma declaragao de amor
ao mundo material, no momento exato que se desprendiam dele. Todo o percurso de Craig, é
notdvel, reflete a consciéncia em sua vida da corda do Ubermensch de Nietzsche. E de sua tarefa,

utdpica, de atravessa-la.

A Busca do Simbolo Anénimo

A proposta de substituir os atores por marionetes, antes por um Uber-marionette, teve
como alicerce a andlise da pratica do ator e se formalizou como uma proposicao pedagdgica e ética
para esse oficio. Excetuando a montagem de Hamlet no Teatro de Arte de Moscou, as duas prin-

cipais realizagdes da vida de Gordon Craig foram iniciativas de cunho marcadamente pedagégico:



sua revista The Mask e a Escola para a Arte do Teatro. The Mask possuia a intencdo declarada de
ser um suporte pedagdgico e propagandistico para a escola de Craig, portanto, as duas iniciativas
estdo entrelacadas. O fato de a revista ter sobrevivido e a Escola de Teatro nao, foi determinado
por um evento histérico imponderavel, como ja dito, a Primeira Grande Guerra Mundial.

Renzo Vescovi, diretor do Teatro Tascabile di Bergamo, em seu texto para a coletanea de
escritos organizada por Mirella Schino (2007), afirmou que ao contrario do ator de teatro tra-
dicional, cujas raizes estéticas remontam ao século XVIII, surge no século XX um tipo de ator
preocupado com a pesquisa e o refinamento de sua técnica. Uma das caracteristicas desse “ator
novo” seria a busca pelo que ele definia como “Anonimato”. Enquanto o trabalho do ator tradi-
cional cria espacos para mitificagdo pessoal do ator, o espectador, diante do “ator novo”, ndo esta
diante da pessoa do ator, mas sim de sua obra. Esse ator escultor, que entalha em si mesmo essa
condicdo de disponibilidade é um ator que é autor, em cena, de sua presenca. Esta visdo de um
ator consciente de sua técnica, escultor de si mesmo se consolida no inicio do século XX. E aceito
que, historicamente, é a partir de Gordon Craig e seu Uber-marionette que o ator se torna um
investigador metddico de si mesmo.

O Uber-marionette é, em esséncia, um sistema de pensamento criado por Gordon Craig
para refletir sobre a relagdo entre o ator e o Outro. Gordon Craig explicitou essa universalidade
do “Outro” ao abolir o ator de carne e osso e definir seu ator ideal como um ator que é antes de

tudo, matéria.

Como o Sr Gordon Craig indica, é exatamente sua passividade,
obediéncia e capacidade de responder que torna a marionete
um material tdo valioso para o artista de teatro, o que torna
possivel o que com o material vivo do corpo do ator vivo per-
manece impossivel... a criacdo de uma obra de arte. (CRAIG,

[John Furst], 1909, p. 64).

Teatro Intercultural e seus vetores

Desde o inicio do século XX, o exotismo formal dos teatros asiaticos inspirou varias pes-
quisas e obras cénicas famosas na Europa, onde elementos visuais e sonoros eram combinados
com a linguagem cénica ocidental. Essa mescla, por vezes indiscriminada, de elementos culturais

de distintas origens, para criar um produto cénico, se tornou muito bem aceita pela critica e pelo



publico ocidental. Baseado em parametros teatrais ocidentais, o intercdmbio com os teatros asi-
aticos ganhou ares de estilo estético e fundamentacdo tedrica. Richard Schechner (2012) define
o termo Interculturalismo como duas possibilidades: a primeira horizontal, onde diferentes cul-
turas se confrontam e buscam suas possiveis interfaces (entre culturas, entre pessoas, etc.). E a
segunda vertical, onde as diferentes camadas culturais que se acumulam em cada individuo, sdo
colocadas em confronto durante um processo criativo, assumindo um carater autobiografico e até
existencial. Para as duas possibilidades, Schechner cita como exemplo a pesquisa desenvolvida
por Jerzy Grotowski nas diferentes etapas de sua investigacao, que praticamente dividiram sua
linha biografica em duas: a primeira na Polonia quando surgiram espetaculos antolégicos como
O Principe Constante e Apocalypsis Cum Figuris; e a segunda com suas pesquisas na ltalia sobre o
gue se denominou de Parateatro. O que Schechner traz, sdo duas possibilidades de como se pode
refletir sobre as possiveis interfaces com o que é Outro. Um Outro externo, que pode assumir

inlUmeras faces, e um Outro interno, mais ardiloso, também ele com inimeras camadas.

As Infinitas Culturas

O teatro contemporaneo parece ter incorporado a interculturalidade como fator natural a
sua elaboracdo. InUmeros encenadores visitam tradicdes teatrais, e ndo teatrais também, de pai-
ses orientais e dialogam com elas de maneiras diversas. Patrice Pavis alerta que “Intercultural ndo
significa simplesmente a reunido de artistas de diferentes nacionalidades ou praticas nacionais”
(PAVIS, 1996, p. 5), pois este seria um sentido banal para essa expressdo. O Interculturalismo ain-
da é um territério de dificil emolduramento, com muita confusao tedrica e ética, alguns poucos
pensadores e muitos oportunistas. A questdo se faz profunda por ndo possuir unicamente um
fundo estético e comprometer equilibrios culturais e sociais por vezes bastante delicados.

As dificuldades no campo intercultural se apresentam em seus niveis mais basicos, como
por exemplo, na simples definicdo do que seja “cultura”, que ja oferece um terreno reflexivo
extenso, bem como o que distingue uma cultura da outra. A questdo reclama muitas interdiscipli-
naridades. Patrice Pavis define a cultura sob a ética teatral: “a Cultura se opde ao que é natural,
o adquirido se opde ao inato, assim como a cria¢do artistica se opde a expressividade natural. O
corpo do ator e sua organicidade refletem a cultura em que foi desenvolvido e é marcado pela tra-
dicdo cénica sob a qual foi formado” (PAVIS, 1996, p. 3). Alguns defensores do teatro intercultural
argumentam que trocas deste tipo sempre foram feitas e com consequéncias benéficas, levando a

cabo o desenvolvimento da arte teatral. Mas o passado nos conta que as circunstancias histdricas



definem as caracteristicas destas trocas e Rustom Bharucha (2005) aponta uma distor¢ao do te-
atro intercultural, pois o que deveria ser, por definicdo, um processo de troca, de intercambio,
se transforma em um subproduto da globalizacdo, servindo apenas como um aval — uma “carta

I”

branca moral” — para o avanco desinibido da economia mais rica sobre a economia mais pobre.

Eu acho que deveria ser reconhecido que as implicagées do
interculturalismo sdao muito diferentes para as pessoas em
paises empobrecidos, “em desenvolvimento”, como a india, e
para seus compartes de tecnologia avancada, sociedades capi-
talistas como os Estados Unidos, onde o interculturalismo tem
sido fortemente estimulado tanto enquanto filosofia quanto

forma de negdcio. (BHARUCHA, 2005, p. 1)

O Fermento

A formacdo do ator comumente inclui demasiados aplausos e luzes. Este fato pode ofere-
cer a impressao absolutamente contraproducente de uma especial singularidade sobre o talento
e carisma pessoal do ator iniciante. Aprendendo a julgar-se como um aspecto central dentro do
teatro, o ator tem a impressdo de que todos os outros elementos da cena estdo a servico de seu
talento. Alids, a ideia central do Uber-marionette, assim como os teatros classicos da india, é des-
cartar completamente o talento como uma qualidade para a formacdo do ator. De fato, por que
se deveria valoriza-la? Estd claro que a existéncia, em si questiondvel, desta qualidade ndo implica
que aquele que a tem saiba como usa-la para fazer de si mesma uma pessoa, um profissional
melhor. E além disso, ndo saber como faze-la progredir, ndo coloca a duvida sobre a existéncia
da qualidade em si? Viola Spolin definiu, com sabedoria, o talento como sendo “simplesmente
uma maior capacidade individual para experienciar” (SPOLIN, 2008, p.3) A atriz indiana Mallika
Sarabhai, conhecida por seu trabalho com Peter Brook e pelo ativismo social, em uma conferéncia

na Universidade de Boston, afirmou:

Se ndo reconhecermos o poder da arte como uma linguagem
de transformacdo, estaremos perdendo um dos aspectos mais
importantes desta linguagem. A arte atuando em conjunto
com o mundo pode ser uma das maiores forcas de transfor-

macdo. Enquanto pensarmos que a arte é a cereja do bolo da



B

vida, ao invés do fermento do bolo da vida, sempre estaremos
perdendo algo da arte (SARABHAI, 2010)

Rustom Bharucha disse que “o teatro necessita estar em incessante contato com as rea-
lidades do mundo e as necessidades internas de nossas vidas. Se o teatro mudar o mundo, nada
poderia ser melhor, mas — mais importante que isso — & mudar nossas proprias vidas através do
teatro” (BHARUCHA, 1991, p. 45). No territdrio do Interculturalismo, quando falamos em Outro
pode-se entender uma outra cultura, mas o Outro pode ser compreendido também, como uma
outra ideologia politica, um outro pais, um outro time de futebol, uma outra religido, um outro
colega professor ou ainda este Outro, silencioso e critico, com o qual dialogamos constantemente
dentro de nés. Com todos estes outros, Gordon Craig se debateu ao longo da vida. Fica claro que

a trajetdria de Craig foi também um percurso existencial:

Ndo é verdade que quando gritamos “Ah, va para o diabo!”
nds, na verdade, ndo queremos que isso realmente acontega?
O que quero dizer é: “Pegue um pouco de seu fogo e volte
curado!”. E é isso o que quero que os atores fagcam, alguns
atores, os maus atores, quando eu digo que eles precisam se
afastar e que o Uber-marionette os substitua. Entdo o que, por
favor, é esse monstro Uber-marionette? Gritam alguns terrifi-
cados. O Uber-marionette é o ator mais fogo, menos egoismo:
o fogo dos deuses e dos demonios, sem a fumaga e o vapor da
mortalidade. (CRAIG, 2009, p. XII)

As possibilidades desta atitude ecoldgica em termos pedagdgicos seriam extremamente
positivas. E vejam que estamos mencionando aqui tanto o teatro na educagao quanto a educacgao
para o teatro. Quao poderoso seria deslocar o foco do teatro na escola e ao invés de “que papel
eu vou fazer” ou “que falas eu direi”, para “como aprendo a ouvir e conviver eticamente com
os elementos (vivos e ndo-vivos) que me rodeiam, e a partir dai, construir algo significativo, em

conjunto”?

6 Salva significa “espécie de bandeja em que se servem copos, tagas, etc” (Em: <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&
palavra=salva >. Acesso em : 29 novembro 2016).

7 Mandriona é o feminino de mandrido, que significa “que ou aquele que demonstra preguica ou falta de empenho em qualquer
atividade; indolente, madrago, mandrana, preguicoso” (Em : <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=08&palavra=mandri%C3
%A30 >. Acesso em : 29 novembro 2016).



As premissas fundamentais de seu Uber-marionette foram retiradas justamente da prati-
ca de um ator que Craig, em realidade, nunca deixou de ser. A sua ideia de desierarquizacdo dos
elementos possui muitas sementes e uma delas é a de inaugurar uma dramaturgia da visualidade.
Livre do protagonismo do texto escrito, a releitura cénica e visual de uma obra passa a ser mais
importante que a sua versdo dramdtica. Mas gostaria de trazer nossa atengdo para a semente de
uma nova ética para a convivéncia e para a dialética criativa do fazer teatral. O ator ético se torna
aquele que, antes de tudo, precisa aprender a ouvir, a observar e dialogar com diferentes timbres
de vozes. O teatro oferece assim um rico laboratério para elaborar outras alternativas que nao
sejam a de construir muros, fechar fronteiras, isolar-se em guetos académicos, discriminar o que
é novo ou o que é velho. O teatro é o territério do didlogo, portanto do acolhimento e da solida-

riedade. Para humanos, florestas e golfinhos.
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