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Resumo

Em abril de 1966, no Teatro Carignano de TurintgesCi ragiono e cantoA direcao

é de Dario Fo, enquanto a companhia envolvida petésulo é a do Nuovo Canzoniere
Italiano. Os responsaveis pelo material textual agsigesquisadores pertencentes ao
Instituto Ernesto De Martino Franco Coggiola e CedBermani; a responsavel pelo
material musical é a cantora e compositora Giovawaani. Dividido em dois tempos,
Ci ragiono e cantorelne cerca de uma centena de mausicas populasesias. O
espetaculo, que Fo ira propor mais vezes — mesmoabdgumas variantes — durante a
década de Sessenta e Setenta, separa muitostudedeta esquerda italiana da época,
levando-os a se questionarem sobre o sentido daraybopular e dos usos dela
possiveis no presente, que ocasionou trés diferemirpretacdes de como enfrentar a
questdo. Cada uma dessas leituras teve orientasgegrdistas. No primeiro caso é
considerada a necessidade de preservar, dentnmaleivilizacdo industrial como a da
Italia, um “especifico estilistico” popular (Roletteydi); no segundo caso se afirma a
exigéncia de manter da cultura popular o espigt@lternativa, sem todavia ter que a
repropor com intransigente escrupulo filologico @ii Bosio); e no terceiro caso o
respeito ao espirito antagonista da cultura popélaroncebido como abertura em
direcdo a uma possivel contaminacdo com as formraasuttura dominante, uma
contaminacgdo na qual a cultura das classes sutzdter as formas elaboradas dentro
dela continuam exercendo hegemonia sobre a cuttuma formas produzidas pelos
grupos proprietarios (Dario Fo). Essa contribuigéseja enfocar estas diferentes visdes
do popular, situando-as em relacéo a grande ligogriana.

Palavras-chaves: Teatro — Politica - Literatura

1. Em direcéo (e além) do “especifico estilistico”

A primeira secéo de ensaiosGliragiono e cant®e da entre 25 de outubro e 14
de novembro de 1965 em Milano. O espeticulo n@bama aind&i ragiono e cantp
masLa piazza Posteriormente, o titulo foi mudado e em 16 dé db 1966, no Teatro
Carignano di Torino o espetaculo é apresentado é@imagiono e cantoA direcao é

confiada a Dario Fo, enquanto a companhia envolamavento é aquela déuovo



Canzoniere Italiano Em cena estdo Rosa Balistreri, Caterina BuenoloP@iarchi,
Franco Coggiola, Giovanna Daffini, lvan Della Mésilvia Malagugini, Giovanna
Marini, Cati Mattea, Delio Chitto, Policarpo LanZAmedeo Merli (pertencentes os
altimos trés ao Gruppo Padano di Piadena), alénSaleatore Stangoni, Salvatore
Cassoni, Pietro Carta, Francesco Cossu, ou Sefd del Galletto di Gallura. Se como
autores da escolha do material textual sdo indgca@ds pesquisadores e
etnomusicélogos pertencentes ao Istituto ErnestMamino — recentemente fundado —
Franco Coggiola e Cesare Bermani, da vertente mnmmusical se ocupa, por outro
lado, a cantora e compositora Giovanna Marini.

A estrutura de&€i ragiono e cant@semostra extremamente articulada e rica sob o
perfil musical; repartido em dois tempos, o espdtarecolhe cerca de uma centena de
cancdes populares e sociais. A direcdo se preampeaiar uma trama de movimentos
e gestos que confiram respiro e significado aoéerecutado e cantado pelos artistas
em cena.

Mas démos um passo atras, até abril de 1965. Eminmeografado difundido
em ocasido de uma representacdo do espet8mila Ciao do Nuovo Canzoniere
Italiano no Odeon de Milano, Bosio e Leydi explelgumas idéias de natureza
programatica a propdésito de uma tendéncia cultgua esta ganhando corpo com
nitidez sempre maior, tanto que o escrito é dedipdr Diego Carpitella como o “mini-
manifesto daevivalitaliano” (CARPITELLA, 1972: 1216). No qual se Ié:

O problema €, portanto, o de extrair do exame dasfastacdes reais
do mundo popular um especifico estilistico quegrreso documento
tradicional da degradacéo e da sofisticacdo pamex fdelas meio e
instrumento de uma nova cultura contemporanea. RIEXOSIO,
1972: 266)
llustrando as modalidades mediante as quais podelsear esse “especifico
estilistico”, Leydi e Bosio afirmam que “da docurteg@o disponivel podem ser
extraidas indicacbes gerais e algumas sugestfexifsgs, mas ndo ainda fixar
cientificamente os ultimos termos da qualidade cuoativa do canto popular”
(LEYDI-BOSIO, 1972: 267). A conclusdo a qual ossdestudiosos chegam é que aos

executores empenhados em repropor as manifestagpesssivas do mundo popular



ndo resta nada além de “o exaustivo trabalheicidco até o particular (LEYDI-
BOSIO, 1972: 267).

No entanto, na fase na qual o espetaculo de Feesté preparado se registra a
vontade sempre mais evidente da parte de Bosioeswedcilhar-se da posicéo, ainda
que temporaria, de rigida intransigéncia no queeahpeito as problematicas da cultura
e da arte de origem popular, preferindo insisto tadto como Leydi na autonomia e na
singularidade da cultura popular (e, portanto, gamma unicidade, na especificidade
das suas expressfes particulares), mas sim nasuaza antagonista. Menos filolofia,
desse modo, e mais politica entendida como movonezdl e conscientizagdo do
estado de coisas presentes. Que o desligament® Bogio e Leydi se dé na altura
cronologica deCi ragiono e cantondo é sem significado. E exatamente passando
através do experimento Fo que Bosio redesenha m®rnos da propria visdo das
relacbes entre cultura “popular” e cultura “bur@ieesde as primeiras discussdes
gue ele tem com Fo e Franca Rame sobre a cultsraataadas dominadas e sobre as
modalidades com as quais dar vida a redefinicaa, ded suas certezas comecam a
entrar em crise.

Este é o testemunho de um dos protagonistas dai@xgaCi ragiono e cantp
Cesare Bermani: “Cor@i ragiono e cantpde 1966, com a direcdo de Dario Fo, se d&
um passo a frente em direcdo a utilizacdo dastesisuao invés do pedante e
totalmente experimentaticalco” (BERMANI, 1997: 92). Em uma introducéo coletiva
ao programa do espetaculo, Dario Fo, junto comosutdealizadores do evento,

declara:

E exatamente considerando esta determinante do gegie esta na
origem da estrutura musical de grande parte d@ gaygular — que foi
produzido este espetaculo: prestando atencdo, tamtte a

transposicéo do texto original em termos de linguageatral e ndo de
servil imitacdo, porque a transposicdo também pertia realidade
para o palco cénico resulta sempre falsa e ambiQugesto de
trabalho ou @anto d'osteria(FO, 1966: 1-2)

N&o sera dificil imaginar como sobre este terrenpeespectiva de Leydi,
defensor convicto do “especifico estilistico” e dstética doricalco, com outros
membros do Nuovo Canzoniere Italiano, assim comoré&sulte impraticavel. Entre

uma parte do Nuovo Canzoniere Italiano e Leydi h@a uuptura insanavel e nao

! “Ricalco” é uma palavra italiana de dificil tradiscem portugués. Nesse caso, o significado é ‘Géita
fiel”, “cépia fielmente reproduzida”.



somente tedrica. Exatamente durante a preparacaespletaculo e exatamente em
virtude das escolhas estéticas que permeiam sumrat#io Leydi vai embora,
decidindo interromper as relacbes com o Nuovo Qaep® Italiano. Bosio, ao
contrario, segue e apodia completamente a parateolai dagiono e cantptomando
posicdo a favor da insercao da cultura populaeriadttiva” em um paradigma por isso
mesmo novo: o paradigma de uma poética e de uln,egjueles de Fo, nascidos nao
em meio ao poé de um arquivo com a mente dirigidgpassado, mas sobre eixos do

palco cénico com a mente toda voltada para o pieesarhistéria e do evento teatral.

2. Elogio da negacéo

Se Leidy abandona polemicame@eragiono e cantoBosio ndo rompe com
Fo. Os dois, pelo contrario, parecem empenhadog@mnbater a mesma batalha. A
conviccdo de Bosio é a de que ao caracterizar taraupopular — entendida como
cultura das classes nao hegemonicas tanto em uemaisie economia pastoril ou
dentro de um organismo produtivo camponés quanttralde um modo de producéo
industrial — esta a autonomia e o antagonismo ecsguefere a cultura burguesa. Bosio
fala frequentemente nos seus escritos de subdlei®i de hegemonia, de dominio
cultural, todos lemas gramscianos. Aquilo que falba escritos de Bosio, quando €&
convocada a categoria crucial d@aaderni del carcerea categoria da hegemonia, é
aquilo que constitui a outra face do dominio. Enarci, tedrico da hegemonia, de
fato ela € sim dominio, isto é, coercdo, mas € éamidirecdo cultural, ou seja,
consenso. Nao que Bosio ndo conheca Gramsci; 8@&o conhecer extremamente
bem Gramsci que 0 seu particular emprego das c@sggramscianas, 0 Seu
remodelamento delas, € significativo para melhongreender qual é a sua concepgao
de cultura.

O emprego do conceito de hegemonia da parte do r®CPOs-Guerra é
duramente criticado por Bosio, uma vez que “a reagio das anotacdes feitas por
Gramsci na cadeia fascista era feito em uma dir&ggosta e contingente” (BOSIO,
1996: 121); Bosio opde ao “taticismo” do PCIl — cotastemunho de um fermento
cultural proletario “alternativo” e opositivo em eplo crescimento, que estava
direcionado, sobretudo, ao dominio e ndo a diregdtaral, que do dominio era uma

eventual consequéncia — 0s casos, de uma parteyidta “Quaderni Rossi”, dirigida



por Raniero Panzieri, nascida no final de 196lifada pelos futuros protagonistas do
extra-parlamentarismo de esquerda, como Toni Neédberto Asor Rosa e Mario
Tronti, e publicada por Edizioni Avanti, de Bosege outra parte a experiéncia quase
gque contemporanea a “Quaderni Rossi” do Nuovo Gaem Italiano (revista, “Dischi
del Sole”, espetaculos, etc.). Tanto o periddicaud@erni Rossi” quanto o Nuovo
Canzoniere ltaliano constam como “ndo ligadosiaadtolitica, tornando-se simbolo e
indicacao para o repensar 0s eventos da classériapers questdes da renovacao geral,
e [...] a possibilidade de renovacéo cultural” (BOS1996: 125). Uma renovacédo da
cultura que significa autonomia daquilo que nasobre o plano intelectual e artistico,
no interior dos grupos subalternos do mundo cangengroletario. O conflito com a
cultura das classes dominantes deve ser contimudal, direto e objetivar suplantar
esta Ultima, aniquila-la, para além de qualquesipes sintese com ela. O conflito deve
traduzir-se, em suma, em uma parede contra pa@deanna Marini resume bem a
posicdo de Bosio, colocando o acento na naturdiriativa” da cultura de tradicao

oral. Conta Marini na autobiografizna mattina mi son svegliata

Quando Peppino Marotto di Orgosolo me explica carofaz o
“Muttus”, do qual é grande intérprete, com a estrdé abertura e
aquela de cobertura, mi traz a mente toda a nasssigpclassica, e
também aquela dos grandes poetas franceses doo s&tX|
Rimbaud, por exemplo, do qual h& pouco tempo tiwe musicar
alguns versos. As varias regras meétricas trazemsigmmaquilo que se
tornard a métrica de toda a poesia até os primairos do século XX.
Mas entdo, ndo é cultura essa? Nao tem todos ais sindignidade
para ser definida “cultura™ E no que € alternatwdo? Bem, na
musica vocal, as famosas regras estéticas sadonme#ta opostas
aquelas da caracteristica vocal classica. Maisnaliga do que isso?
(MARINI, 2005: 146-7)

Aquilo que se mantém constante em Bosio € a viedmadto popular como de
uma “cultura opositiva-outra” (BOSIO, 1996: 202),aéidéia da posse da parte do
mundo popular e proletario de uma “linguagem, viddanundo, diversificados meios
de comunicacao, etc., autbnomos e distintos emaela classe dominante.” (BOSIO,
1996: 208). E se o antagonismo € evocado isso ffidiboéna 6tica da perseguicdo da
direcdo cultural — que Gramsci considera um peocgradual, continuo e progressivo,
sendo por esse motivo comparado a uma guerra dgiporais que de uma guerra de
movimento —, mas da negociacédo absoluta da culura, aquela elaborada pela elite

intelectual dominante.



3. Fo, a dialética, a cena

Na introducdo a programacaoGii ragiono e cant@onsta também a assinatura
de Fo, o qual se alinha decididamente ao lado deoBodo Nuovo Canzoniere Italiano
na afirmacgéo da independéncia e da natureza amsggaia cultura oral. Todavia, néo
sempre o plano da reflex&o tedrica, das poéticascide com aquele da pratica cénica,
da linguagem da cena.

Quando, a proposito dei ragiono e cantpdeclara querer “reinventar” na cena
0s gestos do trabalho, Fo pretende mostrar quélaacpopular nasce sem mediagdes.
Ela, sustenta Fo, retomando as idéias do filésa@fxista russo Plechanov — o qual por
sua vez as retoma do economista Karl Blcher — rdesoeodo direto dos campos, das
pastagens, das oficinas, sendo gerada determamstitte a partir da atividade de
producao efetuada por grupos sociais subalterses:gor exemplo, pegamos um nana
neném qualquer, constatamos que aquele seu dedeloniandamento ritmico foi
causado pelo gesto ondulatério do balanco e daraadeO, 1966: 1). A cultura das
camadas dominantes, em suma, nédo influencia de migdon o espirito criativo do
povo: a cultura oral e popular mantém raizes “purgse percorrem um terreno que
nunca transpdem o espaco do qual germinam as e&peegulturais dos estratos
hegemonicos. Muito oportunamente Simone Soriaevestjue posteriormente o ponto
de vista de Fo sera menos rigido e Fo manifesta@rdpria consciéncia de como na
Idade Média ‘a cultura deulguse aquela dos grandes’, ainda que distintas, erain, t
somado, ‘interdependentes™ (SORIANI, 2007: 3113 N\a metade dos anos sessenta,
no entanto, a posicao de Fo é outra: ao prepaspetaculo, ele esta convencido que as
expressoes artisticas do mundo popular ndo sofrarbegemonia dos grupos sociais
economicamente dominantes, tendo conhecido umasgéaeum desenvolvimento
autbnomo. Mas sera mesmo verdade que as teoriBkedeanov e de Biicher tenham
uma influéncia decisiva na direcdo de Fo? Nao padsr um dos tantos casos de
confusdo entre o nivel da teorizacédo estética elaqio fazer artistico? Ndo poderia
ocorrer que Fo explicasse o proprio trabalho recmiw a categorias desconhecidas a
propria pratica cénica e que esta Ultima possate@ama relagdo estreita com as
declaracdes programaticas?

Se as posicdes de poética tomadas pelo aut@etteno: ruba un po’ meno

sofrem a influéncia das teorias elaboradas pordBe8ermani no decorrer dos ensaios,



Delio Chittd recorda como a partitura gestual, asrdenadas estilisticas, a técnica
expressiva d€i ragiono e cantdoram desenvolvidas todas por Fo:

Tudo ele fazia. Primeiro nos fazia ver tudo e diZiacam assim”.
Dario representava por mimicas e nds copiavamasaBade frente
para nés e nds o seguiamos. E tenta hoje, tentahamé obvio que
conseguiamos. Fazia-nos ver como usar em cena bgasjuas
bengalas, como no caso dos bate-estacas de Veltegaantaremos
/ a bandeira” ¢antg Bum! (imita o som feito pelos bate-estaraso

tinha tudo na cabecga, nunca nos pediu um pareaeg. rtCom as
cancoes era diferente, essas, sim, nos pedia ésdéip@a “esta sim,
esta n&o”, escolhia

O que nao € pouca coisa. O saber teatral que Faiese elaborou no decorrer
das experiéncias cénicas precedentes de fato Be soplano dos segmentos e das
unidades gestuais, sequéncias proxémicas, movimeatpdreos singulares e corais de
matriz culta. Fo sofre a influéncia do ensino degdas Lecoq, aluno de Jean Dasté, o
qual era um dos atores e dos colaboradores maisyw® a Jacques Copeau. O estilo
de Lecoq tem uma origem e um desenvolvimento ndoed® atribuivel ao mundo
subalterno, mas provém de um trabalho de constrliggoistica desenvolvido todo
dentro do perimetro de codigos estilisticos predigys por uma elite cultural de
experimentadores franceses do teatro. Desde ososenpll dito nell’occhio e do
contato artistico com Lecoq, a técnica de Fo, també&obretudo do ponto de vista das
acdes mimicas, aperfeicoa-se e refina-se. Istmnos cinquenta. Na metade dos anos
sessenta, a linguagem do ator de Fo é uma linguggextremamente sofisticada. Fo
tem neste momento um estilo préprio, formado, astado, solido. Um estilo que
resulta bem mais forte e enraizado no que diz itespeertas posicdes de poética, entre
as quais aquela, por exemplo, da relacdo entr@gyestéticos, cantos populares e
gestos de trabalho. E, de fato, quando nasce a d#edar vida &£i ragiono e canto,
segundo o que escreve Cesare Bermani, Fo nem nwsrhece as teorias de Blicher-
Plechanov. Elas, portanto, ndo foram longamenteitatts por Fo, e o0 ator nao
desenvolveu extenuantes experimentacdes estigifamais suficientes para integrar
os resultados a propria linguagem da cena. Berew@mia, ao contrario, como tenha
feito com que Bosio e depois Fo conhecessem asgete Plechanov somente durante

0S ensaios d€i ragiono e canto:

Z Testemunho de Delio Chittd concendida a nés edejéilho de 2010



Entre o fim de 1965 e 1966 mi aconteceu de compravolumezinho
de Georgij V. PlechanoJ.ettere senza indirizze- publicado em
Milano nos “classicos minimos Silva” em 1964 e apalo
rapidamente nosRemainder’'s — considerado entdo um ensaio
fundamental de estética marxista, como se lia sabreapa. Na
primeira carta, de 1899, Plechanov chamava a aigua@ um livro
“de um dos mais renomados economistas: Karl Buclser'tratava de
Arbeit und Rhythmu¢BERMANI, 2007: 328)

E assim continua:

Fiz conhecer a Bosio o volumezinho encontrado enRemainder’s
e as idéias de Bucher comecaram a fazer parte isiasssbes com
Dario Fo referente a organizacéo do espetacutagiono e cantoFo
as fez rapidamente suas e o espeticulo teve una gedicada
exatamente a relagdo entre gesto e canto. (BERMZNI7: 331).

Aquilo que nos cabe colocar em evidéncia, citarglpaavras de Bermani, é
que o estilo do ator de Fo, refinado no curso dussatambém através do contato
fundamental com Lecoq, incide sobre a partiturdugeésleCi ragiono e cantanuito
mais que as teorias que Fo tinha apenas acabadontiecer. E, assim, muito mais
interessante para a compreensdo da historia do detiFo o fato que, preparan@o
ragiono e cantpele represente para 0s cantores movimento apgsneito todo o
espetaculo do seu conhecimento das idéias de Rmch&, alids, provavel que
Plechanov nado tenha determinado, em substanciap s rapida tentativa de
assimilacdo, as escolhas estilisticas de Fo, mad-quenha se servido de Plechanov
para justificar o uso de um saber cénico propadd§ tempos consolidado. N&o é por
acaso que para alguns expoentes do Nuovo Canzohédieno a independéncia
estilistica mostrada por Fo, desde o principio eltsaios, arrisca-se a rapresentar um

problema, também e sobretudo estético:

Ciarchi afirma que o tipo de dire¢cdo de Fo ndoedecomposicao
unitaria que até entdo o nosso material consevowg fraciona e o
interpreta, chegando assim a colocar os intérprétetuindo os
Piadena e os Aggius; em uma situacao alienada edaligqurespeitos
aos repertorios deles. Ricordi contesta energictrasncriticas a Fo,
gue, por outro lado, sdo sustentadas também pta Blelk, Coggiola
e Leydi. Ricordi afirma que nédo se pode julgaritofde Fo depois de
apenas quatro dias de ensaio. (BERMANI, DALLO-STRARO,
1966: 7-8).

Se a posicao assumida pelo PCI no que se reféreagiono e cantowem a ser
considerada, ela pode revelar elementos interessantta direcdo. O apoio do PCIl ao

projeto cultural promovido por Fo é forte e a jiisdir-lo tem-se o jovem Achille

Occhetto — ja dirigente do partido — o qual recaroategoria gramsciana de hegemonia



e a idéia — sempre do Gramsci d@saderni del carcere gue a cultura camponesa e
operaria deve tender ndo a aniquilagédo, ndo a &egaysoluta da cultura “burguesa’,
das conquistas voltadas ao progresso realizadaslpelinismo, mas a sintese dialética
com ela, sobre a base de um processo baseadoasolitiea e sobre a superacao tanto
dos elementos de injustica, de opressao e desfautelltura das classes hegemaonicas,
quanto sobre a superacdo dos elementos de atrasezas presentes em certas
expressodes da cultura popular (GRAMSCI, 2008: 1376)

Ci ragiono e cant@apresenta — ndo nas inten¢des, mas nos fatos xempk
alto de contaminacdo entre as formas expressivas erescritas, entre cultura das
classes dominantes e cultura daquelas subaltenaas,sobretudo, entre cultura de elite
(a refinada técnica expressiva de Fo, a qual ppdbém dar vida a formas nao elitistas,
mas cuja matriz permanece de qualquer maneira)calt@as cantos da tradicédo
camponesa e social: uma contaminacao cujo objetisegundo a leitura de Occhetto
(OCCHETTO, 1966: 24), o qual ndo sendo um criteairal pode s6 intuir, mas nao
reconhecer e identificar o lado culto do espetaewdcaquele de fazer com que o mundo
popular, colocando-se em discussao e por sua eéndndo-se”, possa adquirir aquela
autoridade intelectual e moral suficiente para parmque as classes subalternas se
tornem dirigentes culturalmente e socialmente etesr@o uma hegemonia cada vez
mais decidida com relacdo aos grupos dominantes/ando com esses uma guerra de
posicao:

A cultura popular, a lamentacdo, o protesto dassek pobres da
cidade e do campo se tornaram muito frequentemeate, muitos
criticos, sinbnimos de uma auténtica cultura dentestacdo”. E
dificil pensar, a menos que ndo se seja guiadosupar concepcao
romanticada historia, que as tecelds, ou as lavadeirasmbét@a o0s
camponeses de alguns séculos atrds possam cordestariedade
neocapitalista. Mas € sobretudo a configuracddddama que subjaz
a essa posicdo que nos parece errada, porque fsendmncom
algumas distor¢cdes de alguns criticos italianosnfelizmente, de
movimentos de pensamento recorrentes dentro dameow operario
gue contrapbem a cultura das classes subalternaslaagficial,
contraposicao que te leva a contemplar uma cultarelasse operaria
em oposicdo a toda a historia das classes dom@makdsim fazendo
[...] se impede, de fato, que a classe operariapramama fungéo
hegemonica (OCCHETTO, 1966: 24).

Essas séo as palavras de Occhetto, que no sew extfaCi ragiono e canto
exatamente pela capacidade demonstrada pela poodutépontar para uma estética

da sintese e ndo da simples negacao “o espeté& o Wdo é somente o testemunho da



Italia de ontem, mas € sobretudo a expressao limd&hoje. O encanto e a magia do
palco-cénico irrompe, na realidade, desse encostoe portadores de folclore e
pesquisadores” (OCCHETTO, 1966: 24). E ainda, amdgao no crucial: “recitacédo e
personalidade auténtica do ator se encontram nmrfeidz e completo”. Eis que a
personalidade “auténtica” do ator, aquela deterdangela sua proveniéncia
“folclérica”, encontra a recitacdo, a elaboracatlissca do patriménio popular. E o
estilo, obviamente, € aquele de Fo.

Entende-se, entéo, a escolha do PCI, imediatancentduida a experiéncia de
Ci ragiono e cantoge apoiar Fo no desafio liova scenamesmo com prejuizo para
o Nuovo Canzoniere ltaliano. Uma escolha que Bos@mnstréi como um jogo de
seducdo comecado por Fo e por Nanni Ricordi e mpietiga com uma imagem seca:
“Estamos noés aqui, fazemos para vés a mesma fudgdduovo Canzoniere Italiano,
mas naturalmente estamos de acordo’, teriam feitender aos dirigentes comunistas
Fo e Ricordi” (BERMANI, 1997: 123). Na realidadesedacdo, mesmo que seja breve e
atormentada, de Fo com o PCIl se baseia também sghre- temporario —
compartilhamento da visdo de sociedade e de moltittural. E, portanto, o empenho
(e o interesse) é reciproco. Falando de Nuova Semeetanto, ja entramos em um
novo capitulo. E para Fo comeca uma outra histoéria.
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