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Interlúdio
Para apalpar as intimidades do mundo é preciso saber:

a) Que o esplendor da manhã não se abre com faca
b) O modo como as violetas preparam o dia para morrer

c) Por que é que as borboletas de tarjas vermelhas têm devoção por 
túmulos

d) Se o homem que toca de tarde sua existência num fagote, tem salvação
e) Que um rio que flui entre 2 jacintos carrega mais ternura que um rio que 

flui entre 2 lagartos
f) Como pegar na voz de um peixe

g) Qual o lado da noite que umedece primeiro.
etc.
etc.
etc.

Desaprender 8 horas por dia ensina os princípios. 
 

Uma didática da invenção
Manoel de Barros





Do contar histórias em 
poéticas da intimidade

Leticia Liesenfeld Erdtmann1

Acho que contar histórias é um exercício de intimidade
Augusto Pessôa

A experiência cênica realizada com o projeto Lembranças (Portugal, 2008-2010), sob a 
direção da coreógrafa e pedagoga Madalena Victorino, teve como proposta inicial uma situação 
de proximidade com o público, de um para um (posteriormente, em outras apresentações pon-
tuais, essa proposta acontecia com, no máximo, cinco pessoas por vez, além do performer) em 
que era prevista uma partilha que evocasse uma lembrança. Este espetáculo, mesmo passados 
mais de dez anos, ainda produz em mim uma série de questionamentos. Um abalo positivo que 
alimentou uma curiosidade antiga e constante em relação à intimidade a partir desse “estreita-
mento” da relação cênica. Inicialmente, o projeto se chamava Intimíssimas, depois chegou-se ao 
título Lembranças. Bailarinos e atores faziam parte do espetáculo, uma produção da Culturgest 
de Lisboa, parte do complexo bancário Caixa Geral de Depósitos, que financiava o projeto.

Não é incomum atrizes/performers encontrarem alguém do público em uma situação 
cotidiana fora do teatro (ou qualquer outro espaço onde tenha ocorrido o evento) e ouvir 
“acho que conheço você”, mas desta vez eu ouvi uma segunda frase, pronunciada com algum 
espanto e alguma hesitação: “é estranho, sinto que a conheço bem…”. Na sequência deste 
diálogo, chegamos finalmente ao espetáculo Lembranças, que tinha sido assistido por essa 
pessoa, algumas semanas antes daquele encontro casual. A relação de proximidade vivida por 

1 Atriz, contadora de histórias e professora. Doutoranda em Teatro /UnB. Mestre em Comunicação e Artes UNL 
(Lisboa) e Bacharel em Artes Cênicas /UFRGS. Atua desde 1997 em produções de teatro e dança e, desde 2003, 
como contadora de histórias em Portugal, no Brasil e na Alemanha. Professora e coordenadora na Pós-graduação 
Narração Artística: convite às práticas e poéticas das oralidades na arte e na educação, professora convidada 
nos cursos de Pós-graduação O Livro para a Infância e Gestos de Escrita como prática de risco, os três projetos 
online d'A Casa Tombada em São Paulo / FACONNECT. Professora no curso livre online A Escrita Expandida, 
da f508.art (SP e Lisboa). Coloca em diálogo a narração de histórias com o território da dança contemporânea. 
Pesquisa sobre poéticas da intimidade e sobre o papel da atmosfera na narração de histórias.
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breves momentos marca uma intimidade que pode ser acolhida pela memória como de fato 
uma experiência e uma lembrança relacional de uma intensidade ou pregnância incomum.

O espetáculo consistia em fragmentos de textos e/ou breves histórias, de cerca de cinco 
minutos cada, contada pelos performers (atores e bailarinos) com a presença de alguns objetos 
e/ou fotografias. O encontro era de uma proximidade física no limite, pensando nas classifi-
cações do antropólogo Edward Hall, sobre a distância pessoal (50 a 120 cm) e íntima (15 a 
45 cm), podendo causar constrangimento, um senso de invasão de espaço íntimo e, eventual-
mente, um certo aconchego. É bastante delicado atuar nesse território. Tudo parece ser passível 
de quebrar de forma irreversível a boa continuidade do contato entre performer e audiência. 
Nessa zona delicada, como numa corda bamba, se dava a nossa intervenção. Intervenção é 
uma boa palavra para esse espetáculo, inicialmente pensado como um acontecimento surpresa 
para os funcionários do banco (Caixa Geral de Depósitos). Só mais tarde experimentamos 
apresentar em uma floresta durante um festival e, um tempo depois, dentro de carros.

A intenção não é de centrar a atenção apenas neste espetáculo, mas dirigir o olhar na 
direção de poéticas da intimidade e observar possíveis camadas envolvidas neste tipo de 
relação. Embora não fosse um espetáculo que pudesse ser chamado, por exemplo, de teatro 
narrativo, uma vez que a marca da dança era, por assim dizer, mais acentuada ao lado do 
narrativo do que do teatro, ele lançava um convite claro, e esse era um grande apoio na 
criação e manutenção da proximidade, a simplicidade (que temos como memória afetiva) de 
uma breve história a ser contada, em apenas cinco minutos. Os movimentos/dança estavam 
presentes, compondo a performance como um todo, mas o apelo pela proximidade se dava 
muito mais pelo caminho do: “vou te contar uma história…”

No Brasil, há a tendência de programar eventos artísticos e culturais de grande 
porte com largo alcance de público, para que, entre outras razões e contextos, o retorno 
para as instituições seja numericamente satisfatório. A lógica de consumo, mais focada 
no lucro do que em experiências que explorem eventualmente outras qualidades, ainda 
que com um menor alcance de público, são preponderantes. Contribuem para isso, em 
alguns casos, a pouca programação cultural e o grande número de pessoas interessadas 
em aceder aos eventos programados, ou, pelo contrário, a falta de público regular leva 
a uma concentração de programação, de modo que é possível disponibilizar um investi-
mento razoável em publicidade. É claro que existem felizes exceções nesses casos, mas 
são exceções, o que, em si, acusam um traço cultural importante.

As propostas artísticas que trabalham conceitualmente para uma escala mais restrita de 
pessoas e em espaços menores, tais como apresentações em apartamentos, carros, peque-
nas praças, ou simplesmente em pequenos espaços (teatros, estúdios, galerias, garagens, 
apartamentos etc.), gozam muitas vezes de pouca atenção por parte dos programadores, e 
mesmo por parte do público em geral, acostumado muitas vezes ao prestígio atribuído a 
eventos culturais com um alcance maior de público, entendendo este dado como ligado a 
uma qualidade necessariamente maior do evento em si.
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No período de tempo em que atuei como atriz e contadora de histórias em Portugal, 
em algumas produções portuguesas ou coproduções Portugal-França e na Alemanha, par-
ticipei de experiências cênicas de rara proximidade dos atores/bailarinos com o público. 
As apresentações eram em pequenos espaços ou simplesmente para um público limitado 
a poucas pessoas por vez. Esses trabalhos trouxeram algumas perguntas: o que se veri-
fica como específico dessa troca, durante a convivência, a partilha de espaço íntimo?  
Quais aspectos emergem na relação de uma tal proximidade física?

Os eventos ou espetáculos cênicos nos quais a proximidade é realmente um fator de 
escolha conceitual e estética, podem apresentar, independentemente de se dar concretamente 
pela proximidade física ou se o apelo à proximidade ocorre de outra maneira, um conjunto 
de elementos representativos de um acontecimento com este recorte.

Segundo Marianne Streisand (2001), autora que analisa os aspectos mais relevantes da 
intimidade na estética teatral do século XX, se destaca: “um diálogo próximo e direto entre o 
artista, sua obra e o observador. […] persuadir o espectador/observador a inclinar-se em dire-
ção a ele para escutá-lo ou olhá-lo” (Streisand, 2001, p. 123).2  Estes três aspectos levantados 
pela pesquisadora, lembram outros três pontos, desta vez mais perto do fenômeno da narração 
oral, contidos nas pesquisas do diretor teatral Peter Brook sobre os contadores de histórias:

tripla relação: por um lado, a pessoa deve estar numa relação profunda, 
secreta e íntima com o seu conteúdo, com a sua sensibilidade interior.  
Esta primeira relação está presente tanto no contador como no cantor.  
Os grandes contadores que conheço, por exemplo, nas casas de chá no Irão, 
no Afganistão, contam grandes mitos com muita alegria, mas também com 
uma grande gravidade interior. A cada instante abrem-se ao público, não para 
agradar, mas para partilhar. A sua escuta está virada ao mesmo tempo para o 
interior e para o exterior, como sempre devia ser em cada verdadeiro actor. 
Estão ao mesmo tempo em dois mundos (Brook, 1993, p. 42).

O filósofo Hans Ulrich Gumbrecht nos fala sobre a cultura de sentido e a cultura da 
presença e comenta, no caso desta última, algo que é particularmente interessante neste caso:

a autorreferência predominante em uma cultura da presença é o corpo. […] 
Por isso, imaginar uma cultura de presença implica o desafio de imagi-
nar um conceito de “eventidade”, desconectado da inovação e da surpresa. 
[…] Sabemos que pouco depois das oito da noite, a orquestra começará a 
tocar a abertura de uma peça que tantas vezes ouvimos. Apesar disso […] 
o momento em que se produzem os sons iniciais “atinge-nos” – e produz 
um efeito de “eventidade” que não traz consigo nem surpresa nem inovação 
(Gumbrecht, 2010, p. 106-111).

2 Tradução livre da autora, a partir do original: “ein enges direktes Gespräch zwischen Künstler, seinem 
Werk und dem Betrachter. […] den Zuschauer/Betrachter dazu zwingen, sich in ihm ‘Hinzubeugen’, um ihm 
zuzuhören beziehungsweise zuzuschauen”.
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Na toada do “vou contar uma história…” há um dado semelhante de “eventidade”, pois 
mesmo que traga uma narrativa ainda desconhecida, se passa num regime de comunicação 
muito familiar, que não promete espanto ou inovação, mas um aconchego e um convite à 
imersão. Já em relação ao corpo, central na cultura de presença, o caráter de encontro em 
si (do corpo a corpo) fica em primeiro plano, no caso de uma proximidade física conside-
rável, em relação ao teor do que é ativado pelo ator/bailarino/contador de histórias. Mesmo 
que após alguns segundos essa situação possa se alterar e o envolvimento em relação ao 
que é dito/dançado/contado tome a frente, ou se misture à sensação de proximidade, essas 
camadas não estão inicialmente alinhadas. E mesmo quando encontram um equilíbrio, ainda 
que difuso, não é garantido, o que dá o tom de um fenômeno como esse, da sua “atmosfera 
flutuante”. Se apresenta flutuante em termos de dinâmicas que alternam momentos de maior 
adensamento na relação e outros mais rarefeitos.

Segundo o filósofo Gernot Böhme, atmosferas são: “espaços enquanto marcados pela 
presença de objetos, seres humanos ou constelação de ambientes. São elas próprias esferas 
de presença de alguma coisa, da sua realidade no espaço” (Böhme apud Fischer-Lichte, 
2005, p. 2). O próprio relevo da história sugere muitas vezes essa alternância de plasticidade, 
mas esse é um outro assunto, mesmo que constitua um dado provavelmente participante 
do fenômeno como um todo. É sem dúvida difícil falar sobre essas flutuações, maior ou 
menor densidade de uma atmosfera, mas elas são sentidas quase fisicamente e aparecem 
em expressões populares como “dava quase para cortar o ar com uma faca”, o que indica 
claramente a percepção de uma espessura ou densidade. Podemos lembrar de Bataille 
quando nos fala, em A experiência interior, sobre como:

ora, viver significa para ti não apenas os fluxos e os jogos fugidios de luz 
que se unificam em ti, mas também as passagens de calor ou luz de um ser 
a outro, de ti ao teu semelhante ou de teu semelhante a ti (inclusive no ins-
tante em que me lês, o contágio da minha febre que te atinge): as palavras, 
os livros, os monumentos, os símbolos, os risos, não são mais do que os 
caminhos desse contágio, dessas passagens (Bataille, 2016, p. 131).

Passagens, contágios, esferas de presença, são movimentos que se dão na relação, e por 
instantes emergem com tal força que permitem ser percebidos ainda que estejam “entre”, 
eles “tingem”. Como refere Böhme, tocam e simultaneamente atravessam os corpos.

No trânsito interpessoal, adensado pela proximidade de criações artísticas que pri-
vilegiem uma poética de intimidade, pode-se estabelecer algo imersivo, mas isso se dá 
simultaneamente no sentido individual e como uma imersão coletiva. Onde o “no que” vem 
logo após o “com quem”. Esse “com quem” se configura nos termos de uma “chegança” 
atenta aos outros corpos (uma espécie de escuta), afinal todos os participantes estão inscritos 
no mesmo acontecimento. Novamente Gumbrecht, admitindo a coexistência de efeitos de 
presença e efeitos de sentido, indica que
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a dimensão de sentido será sempre predominante quando lemos um texto 
– mas os textos literários têm também modos de pôr em ação a dimensão 
de presença da tipografia, do ritmo da linguagem e até mesmo do cheiro 
do papel. Inversamente, acredito que a dimensão de presença predominará 
sempre que ouvimos música – e, ao mesmo tempo, é verdade que algumas 
estruturas musicais são capazes de evocar certas conotações semânticas. 
A experiência estética – pelo menos em nossa cultura – sempre nos con-
frontará com a tensão, ou oscilação, entre presença e sentido (Gumbrecht, 
2010, p. 138-139).

Esse “corpo a corpo”, em situações que investem em tal proximidade, acentua o efeito 
de presença como apriorístico em relação aos possíveis efeitos de sentido, que não estão sem 
dúvida excluídos do processo. Talvez, nesse ponto, haja o encontro entre a “eventidade” e 
as densidades atmosféricas que podem advir da própria narração, ativadas pelo contador de 
histórias, mas que adquirem uma dinâmica própria a partir da escuta e da fabulação conjunta 
de quem embarca na ficção. Próximo, talvez ao que descreve Gumbrecht em relação ao 
atmosférico na literatura, quando nos fala a respeito do que algumas obras literárias podem 
suscitar. Segundo segundo o autor, “se trata mais de liberar o potencial que a narrativa con-
tém do que de revelar o sentido que subjaz a ela; esse potencial permite que o leitor habite 
mundos de sensações – mundos que parecem entornos físicos” (Gumbrecht, 2014, p. 99).

Voltando à intimidade potencial presente em estéticas que buscam poéticas da inti-
midade, a autora portuguesa Maria Gil, em sua análise de performances autobiográficas, 
oferece uma ótima chave para essas reflexões. Nesse tema a autora identifica diferentes 
“níveis de intimidade”. Segundo ela:

há uma primeira intimidade que é baseada no ato de receber – hospitalidade; 
uma segunda que pode ser baseada na natureza do material revelado em 
palco – pessoal e que permite que o público testemunhe detalhes pesso-
ais; e uma terceira intimidade que poderá ser esta troca nos dois sentidos 
que faz com que o público também responda e dê de volta ao performer  
(Gil, 2015, p. 120-121).

Estas instâncias estão presentes não somente em performances autobiográficas, mas 
igualmente, arrisco dizer, em situações de proximidade de encontro como as descritas ante-
riormente e em situações que envolvam a performance de narração oral artística ou cênica.

A terceira intimidade abordada por Maria Gil, estaria intimamente ligada, num primeiro 
momento, à qualidade desta chegada. Uma chegada que pode ser marcada, ou não, pela hos-
pitalidade. A essa chegada corresponderia talvez um (re)pouso, início de percepção do espaço 
como já investido de afeto, percebido paulatinamente (nesse curto espaço de tempo) como 
um lugar, portanto. Maria Gil apresenta essa terceira intimidade apoiada na noção trazida por 
Roland Barthes: “este tipo de escuta é suposto acontecer num espaço intersubjetivo onde ‘eu 
escuto’ também significa ‘escuta-me’. […] interpelação leva a interlocução em que o silêncio 
do ouvinte é tão activo como o locutor que fala escutando” (Barthes apud Gil 2015, p. 119).
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A audição traz a relação com o outro, na abordagem de David Le Breton sobre a audi-
ção, no seu livro Antropologia dos Sentidos, “a fórmula de presença para o outro é ‘estou 
ouvindo’, maneira de dizer a disponibilidade silenciosa ou a aprovação de sua palavra”, é 
também, segundo o autor, um fator de intimidade, “a audição é o sentido da interioridade, 
ela parece levar o mundo ao coração de si” (Breton, 2006, p. 145-147).

Ao pensar nas chamadas "formas lentas de comunicação", mencionadas por António 
Pinto Ribeiro, “um hiper-realismo, simbolizando também a presença da comunicação 
humana e de todos os rituais a ela associados, como sejam as refeições, as conversas, a 
leitura e a escrita e todas as formas lentas de comunicação” (Ribeiro, 1997, p. 13-14). 
Não é difícil incluir neste contexto o encontro à volta dos contos, das histórias, ativado 
voluntariamente (ou conduzido delicadamente) por uma contadora ou contador de histó-
rias, constituído coletiva e tacitamente neste encontro/escuta, como um evento participante 
deste grupo de atividades pouco propensas à aceleração. Augusto Pessôa chama a atenção 
exatamente para este caráter de desaceleração que a narração oral de histórias carrega 
consigo, comparando com o ritmo televisivo:

a televisão também precisa de dinamismo. As imagens não podem ficar 
mais de dois minutos no ar. Os cortes são rápidos. As informações ace-
leradas. Já a contação de histórias necessita exatamente do contrário. 
Precisa do tempo, do olho no olho, da intimidade. As informações são 
lentas, não precisam ser “reais” e necessitam da imaginação do ouvinte 
(Pessôa apud Benita, 2011, p. 79).

Esse é um movimento contra a corrente numa sociedade mais voltada à velocidade 
do que à desaceleração e ao repouso: “pois tudo que repousa em si mesmo, que se demora 
em si mesmo passou a não ter mais valor” (Han, 2017, p. 28).

Se essa escuta e esses dizeres coletivos (mesmo que não mencionados) neste compro-
misso e na dinâmica própria do encontro percorrem, pensando na organização de Maria Gil, 
principalmente a terceira intimidade, aquela onde há troca entre o público e o performer 
nos dois sentidos, parecem estar ancorados de alguma forma, como mencionado acima, 
na primeira intimidade, a da hospitalidade.

Fazendo uma ponte com os diálogos entre Habermas e Derrida (no livro Filosofia em 
tempos de terror, de 2003), onde entram exatamente as questões sobre a utilização dos 
termos tolerância (Habermas) e hospitalidade (Derrida), embora discutidas em contextos 
políticos e sociais bem mais amplos, é interessante notar a questão da hierarquia contida 
no termo tolerância, e criticada neste sentido por Derrida, e a noção de hospitalidade como 
algo mais horizontal, uma relação mais equilibrada com a alteridade.

A hospitalidade tem, voltando às relações cênicas de proximidade, um papel decisivo no 
jogo proposto, ou como diria Maria Gil, na primeira intimidade a ser construída. Se a proxi-
midade pode oscilar entre produzir constrangimento e aconchego, isso se deve, entre outras 
coisas, porque exige uma mínima relação de confiança entre as partes ou ao menos a percepção 
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de que o “risco” é igual nos dois sentidos. Um pacto de vulnerabilidades consentidas. Talvez 
alcançando, a partir desse pacto, uma outra abertura. Alice Curi, no seu Traços e devires de um 
corpo cênico (2013), aborda um estado semelhante quando corteja o pensamento de Grotowski:

ele via no desnudamento do palco (teatro pobre) e do ator (por meio de 
esgotamentos psíquico e físico) um caminho para a criação. Essa “coragem 
passiva […], coragem de um desarmado, a coragem de revelar-se […] 
de rasgar as máscaras num estado de completo e desvelado abandono” 
(Grotowski, 1971, p. 212), vai ser básica para a sua ideia do desempenho 
psico-físico do ator (Curi, 2013, p. 124).

Obviamente, a situação da performance implica algum tipo de regulação o que demonstra 
que há um enquadramento assumido, que necessariamente previne o espectador (mesmo que 
sutilmente, como no caso do espetáculo Lembranças, na abordagem surpresa aos funcionários 
do Banco Caixa Geral de Depósitos) quanto ao fato de que haverá algo diferente da percepção 
mais habitual do tempo-espaço cotidianos e com o qual ele (público) vai entrar em contato.

Ainda, gostaria de ressaltar, com Derrida, o quanto o termo hospitalidade é favorável 
em relação a uma situação como esta. Esclarece Derrida:

sem essa ideia de hospitalidade pura […] não teríamos sequer a ideia do outro, 
a alteridade do outro, ou seja, de alguém que entra em nossas vidas sem ter 
sido convidado […] a hospitalidade incondicional, que não é jurídica nem polí-
tica, ainda assim é condição do político e do jurídico (Derrida, 2003, p. 137).

Estar em pé de igualdade nesse encontro é um dado importante no que diz respeito à 
interação que se dá seja numa experiência como a descrita acima, quanto no caso do fenômeno 
da narração oral artística ou cênica. A palavra aberta nas duas direções, assim como igualmente 
a escuta aberta (em proporções diferentes, uma vez que a ativação do jogo é feita por um dos 
campos do jogo, ainda uma possibilidade com porosidade) propõe uma disposição diferente, 
um sentido de estar junto, partilhando a ficção. Vale o alerta que Dal Farra faz quanto ao 
teor da relação que é estabelecida: “seja oral ou escrito, esse contato, essa relação tem uma 
condição essencial: que não seja de apropriação, mas de escuta, pois a voz do rapsodo só 
tem sentido em trânsito, em transmissão” (Dal Farra apud Medeiros; Morais, 2015, p. 281).

Ter a audiência “ao alcance da mão” torna qualquer movimento especialmente mar-
cante uma vez que é percebido com contornos de intimidade, de uma percepção que inclui, 
em maior ou menor grau, percepções olfativas e de temperatura. Lembro perfeitamente 
do ensaio geral, ocasião em que apresentamos no departamento de programação cultural 
da Culturgest, uma das vezes em que me apresentei para um dos programadores, pude ver 
o movimento de dilatação da pupila dele em um dado momento da performance. Isso me 
surpreendeu e marcou profundamente, entendi como um sinal de envolvimento maior na 
história, ou algo nela que o tocou especialmente, mas nunca tinha percebido algo assim, a 
proximidade permitiu essa percepção, é uma informação e escuta privilegiada, do ponto de 
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vista do performer. Essa situação é arriscada, mas o trabalho nestas escalas de proximidade 
envolve o risco. Partilho da opinião de Bobby Backer, entrevistada por Adrian Heathfield:

estou trabalhando por vezes para pequenas audiências, com muita proxi-
midade. Estou em busca de um tipo de transgressão muito leve, apesar 
disso muito presente. O perigo está lá em pequenos gestos mais do que nos 
grandes; o risco na intimidade, isso é o que me interessa particularmente 
(Backer apud Heathfield, 2014, p. 7, tradução nossa).3

Incluiria, desta forma, nas três intimidades de Maria Gil, o dado decisivo do risco, 
também trazido pela autora no mesmo artigo citado anteriormente, mas entendendo este 
risco, além da perspectiva de vulnerabilidade do performer em performance autobiográfica 
de Maria Gil, como participante, fenomenologicamente falando, da proximidade entre os 
corpos. Um dado de risco e uma vulnerabilidade anterior a qualquer conteúdo de troca, mas 
ligado à imbricação dos estados de presença, no caso da narração oral artística ou cênica, 
e ainda ao risco de entrega ao devaneio (Bachelard). Esse risco, visto dessa maneira, se 
somaria às outras três intimidades pontuadas por Maria Gil. Embora talvez seja possível 
dizer, com mais precisão, que é um fator transversal às três intimidades definidas pela autora.

O dado de partilha espacial, de lugar, funda uma cumplicidade próxima a do segredo, 
da partilha dessa palavra comum, de uma espécie de “apalavrado” entre contador de 
histórias e a sua audiência. Uma “ancoragem” que se pode sentir no contador/ativador, 
lança convite para esse repouso conjunto. Ancoragem pensada como o contato com sua 
“sensibilidade interior”, como nos dizia Brook. Relaciono com o que Sônia Machado de 
Azevedo nos diz ao falar do ator contemporâneo:

esse ator contemporâneo, pesquisador de si mesmo, toca […] a textura antiga 
das próprias mãos. […] no silêncio destes estares junto às verdades mais 
simples e físicas, ele aprende a conseguir repouso no colo de si mesmo […]. 
E então, a partir desse lugar encontrado, consegue estender a mão e tocar o 
outro (Machado de Azevedo apud Ginsburg e Fernandes, 2010, p. 133-134).

A tensão, na melhor acepção da palavra, talvez melhor dizendo um vinco ou aderência, que 
pode surgir no tal encontro à volta das histórias tem esse “alçar voo” impulsionado pela ficção, 
ancorado entretanto numa concretude da imbricação dos corpos e de suas esferas atmosféricas.
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