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A qualidade particular de uma histdria, seja lida
ou ouvida, reside no fato de que ela ndo sé nos
comunica que uma certa atmosfera existiu em
outro lugar, mas ela também evoca esta propria
atmosfera em si.

Gernot B6hme

E preciso deixar os siléncios ecoarem
singularmente nos vazios de cada corpo. E saber
calar, tolerar o indizivel, processar sentidos para
além da interpretagdo dos signos.

Alice Steféania Curi

A palavra narrada é como um brago que puxa o
ouvinte para que ele possa viver, sentir, imaginar,
perceber e saborear outras atmosferas que a
palavra, em suas varias formas, pode proporcionar.

Fabio Henrique Nunes Medeiros
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RESUMO:

A presente pesquisa se debruca sobre a presenca, efeitos e vestigios da atmos-
fera enquanto fator estético, no evento narrativo. Busca observar aspectos intrinsecos
da materialidade da comunicac&o pertencentes a narracdo oral cénica ou artistica.
Discute as potenciais ocorréncias sensiveis que emergem do encontro a volta das his-
torias. Relaciona os modos, dindmicas e porosidades do evento narrativo com outras
experiéncias cénicas. Prop8e a atmosfera como elemento imbricado no evento nar-
rativo como um todo, no ato de narrar histérias e no que € narrado. Um elemento que
abriga e tece em conjunto a cumplicidade experienciada coletivamente. Reflete sobre
a instauracdo de um espaco-tempo propicio para abrigar a escuta. Aborda processos
composicionais da vocalidade da contadora ou contador de histérias nesse contexto.
Autoras e autores como Andreas Rauh, Christine Greiner, Erika Fischer-Lichte, Gernot
Béhme, Hans Ulrich Gumbrecht, Jean Paul Thibaud, José Gil, Leda Maria Martins, Paul
Zumthor, Silvia Bernad e Walter Benjamin, entre outros, ofereceram importantes con-
tribuicbes para esta pesquisa.

Palavras chave: atmosfera; evento narrativo; espaco-tempo vivido; escuta; narra-
cao oral cénica ou artistica; cumplicidade

ABSTRACT:

This research focuses on the presence, effects, and traces of atmosphere as an
aesthetic factor in narrative events. It seeks to observe intrinsic aspects of the mate-
riality of communication belonging to scenic or artistic oral narration. It discusses the
potential sensitive occurrences that emerge from encounters around stories. It relates
the modes, dynamics, and porosities of narrative events to other scenic experiences.
It proposes atmosphere as an element intertwined in the narrative event as a whole, in
the act of telling stories and in what is narrated. An element that shelters and weaves
together the complicity experienced collectively. It reflects on the establishment of a
space-time conducive to listening. It addresses compositional processes of the story-
teller's vocality in this context. Authors such as Andreas Rauh, Christine Greiner, Erika
Fischer-Lichte, Gernot B6hme, Hans Ulrich Gumbrecht, Jean Paul Thibaud, José Gil,
Leda Maria Martins, Paul Zumthor, Silvia Bernad, and Walter Benjamin, among others,
have made important contributions to this research.

Keywords: atmosphere; narrative event; lived space-time; listening; scenic or ar-
tistic oral narration; complicity
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Eu acho que fundamentalmente narrar histérias instaura um lugar diferente, um espago
diferente, tempo diferente. Parece até um ar diferente, os corpos das pessoas mudam,
ficam mais relaxados, caminham na sua diregéo.

Keu Apoema

Por mais que eu tenha uma coisa preparada [...] s me deixa feliz como artista, quando tem
esse espaco. Quando eu deixo esse espacgo acontecer. [...] Alguém me dizia... Confia na
histdria! Ela j& esta criando coisas em vocé, internamente, uma atmosfera.

Simone Grande

A atmosfera também pode ser alguém que consegue presentificar o que vocé imagina.
[...] Para mim os artistas, os melhores que eu ja vi, produzem um real, ndo tem simulacro.
[...] Eum grande exercicio da imaginag&o, vocé ndo entra no real sem imaginag&o.

Giuliano Tierno

Eu vou olhar para vocé e eu vou ver vocé. E esse ver, é muito de um jeito que talvez a
crianca visse vocé. De ascender um lugar da crianca, de ter uma presenca expandida. Por
mais que o ambiente esteja triste, denso. A minha expressdo do meu corpo e rosto ndo
estdo "entregando isso", € uma alegria como abertura.

Cristiane Ceschi

Estamos todos num vazio, mas um vazio cheio. Cheio do que veio, para onde vai, a
expectativa, a preparagdo para uma emocgéo forte que vem a seguir. Um siléncio que é
uma suspenséo. Uma tenda que abraca todo mundo. Mas nem sempre vocé consegue...
Por vezes as condigdes ndo te propiciam essas delicadezas...

Ana Luisa Lacombe

E uma atmosfera que te acolhe também, que vocé ndo esté fora, vocé estd dentro daquela
bolha, naquela hora... E no primeiro momento que vocé pega as pessoas, porque cada

um esta na sua loucura, e eu tenho que criar uma coisa que possa juntar. [...] como eles

te olham, o que vocé sente, o que eles te mandam. Ai vocé vai mudando a atmosfera para
conseguir fazer alguma coisa.

Gislayne matos
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A sombra da histéria

Gracgas as sombras, a regido intermedidria que separa o homem e o mundo é uma regido
plena, de uma plenitude de densidade ligeira. Essa regido intermedidria amortece a dialética
do ser e do néo ser.

Gaston Bachelard

E simbélico comecar com uma histéria. Gostaria de lembrar
do conto A Historia Maravilhosa de Peter Schlemihl, de Adelbert von
Schamisso (1812). Alguns dizem ter sido uma das fortes influéncias
na escrita de Fausto de Goethe, mas outros Fuaustos foram escritos
antes desse conto de Schamisso, embora haja de fato uma grande se-
melhanca entre as duas histérias. Nessa histéria, um homem que se
encontra desempregado e na completa miséria vende a sua sombra a
um misterioso ser, que lhe dd em troca uma sacola magica de onde
tira tudo o que quiser indefinidamente, inclusive ouro. Apresento
apenas essa sintese, pois a partir daqui hd inimeras aventuras em que
ele tenta sem sucesso recuperar a sua sombra. O que quero ressaltar
com essa histéria, é que ndo supomos inicialmente que a sombra
“faca falta”ao homem, nem tampouco o supde o préprio personagem
da histéria. Sem ela, entretanto, esse homem ¢ visto por todos como
um ser monstruoso, demoniaco até.

Proponho um paralelo com a situagdo em relagdo a presenca
da atmosfera, que impulsiona a pesquisa em curso. Quase sempre
atuante em maior ou menor grau nas mais variadas situa¢ées e pro-
cessos comunicacionais, a atmosfera nio €, muitas vezes, entendida
como um elemento fundamental, tanto em uma cena teatral, uma
cena musical, de dan¢a, uma narragdo cénica ou artistica, bem como
em um jantar entre amigos ou em uma conversa descontraida na



cozinha. Assim como na breve descri¢io da histéria do homem que
vende a sua sombra sem perceber o valor que esta tem como indice
de existéncia, de realidade, também nio é muitas vezes suficiente-
mente perceptivel o quanto somos imersos, afetados, influenciados,
produtores ou corresponsaveis e imbricados em atmosferas. Quanto
a expressdo estar “4 sombra de” alguma coisa ou alguém, traz a ideia
de estar “sob a protec¢do de”, “amparado por”. Sinto que o percorrer
coletivamente uma histéria estd ligado em alguma medida a esse
amparo, em vérios sentidos, inclusive o da partilha de atmosfera.

A atmosfera se manifesta na nossa vida cotidiana nas mais varia-
das situagdes, sendo que dificilmente podemos ignorar o fato de que
tem potencial capaz de alterar a nossa experiéncia. Com especial for-
¢a nas chamadas artes do corpo, da cena ou artes vivas, a atmosfera é
um fator estético fundamental. Nesse sentido, concordo plenamente
com Michael Chekhov, quando ele escreve que “a atmosfera apro-
tunda a percep¢io do espectador. Pergunte a si mesmo de que modo,
como espectador, perceberia a mesma cena se esta fosse interpretada
diante de vocé de duas maneiras — uma sem e outra com atmosfera”
(CHEKHOYV, 1986, p.58). Claramente, Chekhov se refere a cena,
lugar onde a percepgao dos efeitos de atmosfera é, sem duvida, privi-
legiada. Entre as virias condig¢ées especificas da cena, situada numa
sala de espeticulo por exemplo, um esperado isolamento acustico,
os efeitos de iluminagio, cenografia, entre outros, muitos desses ele-
mentos sdo direcionados para facilitar a imersdo na produgao artis-
tica e para a criagdo de uma ambiéncia especifica, uma atmosfera
prépria da cena. Ainda assim, contando ou ndo com eles, é sobre a
percepgio dos efeitos da emergéncia da atmosfera, do ponto de vista
sinestésico que se trata, e de entender melhor o quanto esta faz parte
da fruigdo da apresentagio e das relaces estabelecidas entre os pre-
sentes com o que é apresentado em cena.

Talvez a melhor maneira de colocar a pergunta inicial que
conduz esse caminho de pesquisa ¢ dizendo que se trata de pensar



aspectos da materialidade da comunicagio e dos processos composi-
cionais experienciados em cena, procurando investigar uma camada
especifica como fator participante dessa materialidade, a emergéncia
e a producgio de atmosfera ou de seus efeitos. Escolho concentrar,
preferencialmente no evento narrativo, as perguntas sobre a atmos-
tera, embora me permita percorrer outros exemplos vivenciados na
minha experiéncia artistica profissional ou dos meus pares quando
sentir que essas contribuem para as reflexdes em questdo. A esco-
lha pela énfase no caso especifico do evento narrativo é guiada por
alguns motivos. Em primeiro lugar, pelo fato de ter se mostrado na
minha experiéncia de atuagdo profissional cénica como um campo
especialmente interessante para a observagio do elemento atmosfera
no seu sentido estético, o que procuro desenvolver melhor ao longo
desta tese. Em segundo lugar pela ligacdo desse evento com o ter-
ritério da experiéncia no seu contexto de construgio coletiva, ainda
que a partir da ativa¢do e condugio por parte de uma contadora ou
contador de histérias. E, ainda, por ser um territério onde estabeleco
a minha pratica artistica profissional (Portugal, Brasil, Alemanha)
h4 mais de duas décadas (desde 2003).

Nio chego necessariamente a respostas precisas com essa in-
vestigacdo sobre o papel da atmosfera no evento narrativo, sigo en-
tretanto rastros, vestigios, ocorréncias e teco reflexdes e proposicoes
nesse sentido em didlogo com o referencial bibliografico e com outros
profissionais da drea. Sobre esse referencial, a minha revisao bibliogra-
fica foi feita de modo cartografico, em derivas por associagdo de ideias,
temdticas ou de autores afins. As perguntas que atravessam o texto
fazem parte de partilhas conjuntas, desejos de conversa e de nomear
processos. Em alinhamento com o pensamento da Prof. Dra. Luiza
Helena Christov (UNESP/ FACONNECT: polo A Casa Tombada),
acredito na perspectiva apontada pela arte-educadora:

Toda a escrita académica € escrita de si por ser gesto de um corpo,
de uma méo, de um sistema de nervos emocionados. E toda a escrita



de si é de muitos, porque o corpo carrega e é carregado pelos contos
herdados, pela lingua herdada, por discursos alheios. Toda a escrita
académica, quando convida ao conhecimento e comove leitores, é
de si para todos, com todos. (CHRISTOV in TOMBADA, 2023, p.18)

Pensando em termos de conhecimento situado, conforme o
define Donna Haraway', busco referéncias na minha experiéncia
profissional artistica em praticas cénicas, em relatos de experién-
cia, referenciais de estudos tedricos no campo das humanidades,
da arquitetura e da geografia humanista e no material recolhido e
em didlogo com entrevistas com outras contadoras e contadores de
histérias. Embora nao diretamente como foco de anilise, a minha
experiéncia docente, principalmente na Pés-graduagio Lato Sensu
Narragdo Artistica — convite as prdticas e poéticas das oralidades na arte
e na educacdo. (A Casa Tombada — Sdo Paulo/ FACONNECT),
também da suporte as reflexdes em curso. O interesse pelo tema da
atmosfera tem base, de forma resumida, no meu contexto de atuagido
artistica, docente, enquanto pesquisadora e observadora/participante
em eventos narrativos nos mais variados formatos. O fato desses ele-
mentos estarem listados separadamente é apenas por motivos ope-
racionais, pois entendo estas instdncias como indivisiveis. Este é o
lugar de onde falo para desenvolver esta pesquisa.

Os autores que ddo sustentagio a esta pesquisa sio em grande parte
autores europeus, e por isso procuro que a trama seja feita no sentido da
imbrica¢do com as priticas artisticas e com os pensamentos de autores
brasileiros, latino-americanos e africanos. O interessante é beber nos
trabalhos tedricos europeus acompanhada do que Nelson Job chama de
“borogodé”. Ou seja:

1 Segundo Nuno Rodrigues, a proposta dos conhecimentos situados permite conceber
de outra forma a nogo de objetividade, indo para 14 de posi¢bes empiristas ou cons-
trutivistas, bem como de posi¢bes universalistas totalizadoras e posigbes relativistas,
ou entre dicotomias entre sujeito e objeto. Tal acontece devido ao deslocamento, pro-
posto por Haraway, do conceito de objetividade, no sentido de se reconhecer o caréter
sempre situado, parcial e localizado do conhecimento. (RODRIGUES, 2015 p. 30)



Servindo como trampolim para mergulharmos em nds mesmos, para
realizar uma operagdo muito mais trabalhosa: driblarmos as amarras
do pensamento ocidental e criarmos a partir de nds mesmos meios
de nos autoafirmarmos enquanto singularidade césmica. Como eixo
para habitarmos 0 n0osso aqui e agora, consideremos como mais po-
tente e proficuo o assim chamado borogodd, que possui instabilidade
semantica, pois néo tem etimologia conhecida e possui varias defini-
coes diferentes, além da expressdo ¢ do borogodd parecer significar
quase 0 contrario ou as vezes énfase. Nesse sentido, confundem-se
charme, sexualidade, bagunca, etc. [...] O borogodd ndo apenas "pen-
sa" ou "conhece’, mas intui, ndo s6 com a mente, mas com a imanéncia
do corpomente e suas ressonancias, logo, desvia-se de uma "epis-
temologia”. Além disso o borogoddé ndo "€", dada a sua instabilidade
semantica que se desdobra em instabilidades mais cosmicamente
coextensivas: ndo opera por “ser” ou "esséncias’, mas por uma natu-
reza pulsante, mutante, que muda a si mesma a partir de simesma, em
devires imanentes aos corpos e atmosferas, logo, ndo é da ordem de
uma ontologia. (JOB in FELINTO e FERNANDES, 2024, p.150, p.151)

Com a ideia de manter o borogodé presente, segundo a descri-
¢do de Job, durante o percurso desta pesquisa, é de fato mais sobre
movéncias e sobre os vestigios destas sobre os corpos e atmosferas
que se trata.

E bastante desafiador trazer a questdo da atmosfera para a dis-
cussio sobre o evento do encontro a volta dos contos (evento nar-
rativo), conduzido por uma contadora ou contador de histérias,
como um fator estético basilar. Afinal, seria mesmo possivel ter uma
no¢do sobre os niveis de densidades da atmosfera, ou dos efeitos
desta, que surge e percorre o evento narrativo enquanto encontro
coletivo? Quais as conexdes com a escuta das histérias narradas,
com a composi¢io vocal? Quando se fala em atmosfera enfrenta-se
inevitavelmente a problemdtica da invisibilidade, de uma percep-
¢do evanescente, do seu cariter vago, inefdvel, inapreensivel. Matteo
Bonfitto faz referéncia ao assunto no seu livro Cinética do Invisivel:

A questao do Invisivel permeia a nossa experiéncia em muitos niveis.
Seja nas ciéncias, nas filosofias, nas religibes e nas artes, nos de-

paramos inevitavelmente com a relagao, ou seria melhor dizer com
a tensdo, que envolve de um lado, o ver/ndo-ver; e do outro o saber,



0 perceber, o sentir, o imaginar, e o criar. O saber pode nos fazer ver
ou ndo ver, assim como o ndo saber pode gerar as mesmas possibi-
lidades. A visdo, assim como 0s outros sentidos, ndo é simplesmente
objetiva; ela ndo é pura nem neutra. A visédo tem muitas camadas que
ndo se cristalizam necessariamente. Ela é catalizadora de muitos
processos, fato que a torna, por sua vez, indissociavel da invisibili-
dade. E nesse sentido que podemos compreender a tensdo mencio-
nada acima, na medida em que consideramos o ver e 0 Ndo ver nao
como fatos que se excluem, mas como polos de um continuum que
envolve impressdes, as sensacdes, as percepgdes, 0s sentimentos,
as ideias... [...] Sem pretender esgotar o tema, a atengéo foi dirigida
aqui para uma variedade de ocorréncias expressivas que ndo séo
vistas, mas podem ser captadas e percebidas, seja pelo ator, seja
pelo espectador. (BONFITTO, 2009, p.XXl)

O campo da arte lida com essas questdes hd bastante tempo,
zonas do invisivel, do informulivel ou do indizivel, sdo a base da ex-
periéncia estética e nio devem desencorajar os caminhos de pesquisa
nessa drea. Existem camadas na complexidade do evento narrativo
e essas camadas sdo apenas em parte conscientemente apreensiveis.
Falo de camadas constituidas por estados de atenc¢do temporarios,
densidades das ambiéncias, atmosfera etc. Uma situagio geral feita
de vestigios do que “estd e ndo estd”, daf a referéncia metaférica de
uma “terceira margem”, a partir do conto iconico A Terceira Margem
do Rio, de Guimardes Rosa. Em Guimardes Rosa a terceira margem
¢ metaforicamente um lugar outro, entre o real e o imagindrio e
também um lugar onde ocorrem “misturas”. Segundo André Luis
Rodrigues:

Semelhangas entre o que é essencialmente diferente permitem pen-
sar em intersecgdes, 0s lugares onde surgem as coincidéncias, que é
0 que se da com a figura da metafora. As dguas do rio invadem as mar-
gens nas cheias, e as margens “avangam’ sobre as aguas em eventuais
desbarrancamentos. Esses podem formar ilhas e croas (bancos de
areia) no leito do rio, que sdo por assim dizer a presenca das margens
no centro do fluxo de suas aguas. Mas o desbarrancamento é também
um modo de esse fluxo ocupar um espaco que originalmente pertencia
a uma das margens. Os brejos que ocorrem perto das margens sdo

também "mistura” de agua e terra, isto &, leito e margem. A vegetacdo
(juncos e mato) que costuma recobri-los estende-se eventualmente



até as margens, tornando indistintos os limites entre a terceira e as ou-
tras margens do rio. (RODRIGUES, 2016 Estudos Avancados,, in https://
revistas.usp.br/eav/article/view/115090 . Acesso em mai. de 2025)

Para a continuidade da investigacio que se segue, é necessirio
acolher as opacidades como algo intrinseco. Importante observar,
portanto, que avangar nesse territério € avangar em aproximagoes
a esse territério. Significa que é, essencialmente, uma aventura com
eventuais delicadas descobertas e associa¢bes, nio mais do que
isso. De acordo com Sergio Blanco, que aborda a ideia de artista
investigador:

Quando me deparo com uma obra de arte, eu ndo quero que me es-
claregca ou me explique 0 mundo por meio de um conhecimento, o
que quero é que se torne mais misterioso, confuso, enigmatico. [...]
Todas as manhdas, quando me sento para escrever uma pagina de um
texto teatral ou de uma conferéncia, sinto que estou me langando

num projeto de investigagao. (BLANCO in LORA e DUBATTI, 2022,
p. 72)

Nio quero com isso me eximir do profundo engajamento em
adentrar o “misterioso, confuso, enigmdtico”, apenas exercitar a hu-
mildade da aproximacio ao tema e dizer que nio procuro chegar a
uma funcionalidade ou aplicabilidade direta, ainda que essa possa vir
ao longo da observagio investigativa.

Fui impactada de modo muito especial por espetdculos que me
proporcionavam uma imersio em sensagdes que excediam o visi-
vel, nos quais eu era transportada para um outro lugar. Novamente
Bonfitto ¢ quem nos oferece um exemplo muito interessante a esse
respeito:

2 “Cuando me enfrento a una obra de arte yo no quiero que me esclarezca o que me
explique el mondo por medio de un conoscimento, lo que quiero es que se me lo vuel-
va mds misterioso, confuso, enigmitico. [...] Todas las mafanas, quando me siento
a escribir una pégina de un texto teatral o de una conferencia, siento que me estoy
lanzando em un proyecto de investigacién.” Tradugio da autora.
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Um homem aparece. Suas palavras preenchem imediatamente o es-
paco, tornando-o mais denso. Ha trés pedras colocadas no centro
de um circulo, elas se assemelham, mas ndo tém o mesmo tamanho.
Outro homem, quase desprovido de peso, atravessa meu olhar... O
encontro entre um rapaz e uma garota transforma completamente a
atmosfera... Eles ndo se movem simplesmente, eles deslizam suave-
mente sobre uma superficie coberta de areia... A trama esta sendo
encenada. Mas o que esta acontecendo ndo € somente a representa-
¢do de partes de uma histodria. Ha algo relacionado as acdes... Que as
permeiam, e as fazem dilatar, flutuar... Por que eu as percebo dessa
maneira? Como elas produzem esse efeito?... (BONFITTO, 2009, p.XIX)

Segundo Gernot Bohme, o termo atmosfera pertence tanto ao
campo da meteorologia como posteriormente ao da psiquiatria, com
os estudos de Hubert Tellenbach, para s6 entdo ocupar a drea artistica
e da estética fenomenolégica (BOHME, 2013, p. 102). Quanto a isso,
vale observar que alguns desses campos estao eventualmente imbrica-
dos, como ressalta Gongalo M. Tavares ao falar do que Bachelard define
como “onirismo casa-corpo’:

Haverd assim uma imaginagcdo no corredor de uma casa, uma
Imaginagao-Quarto, uma imaginagdo Sala-de-Estar, uma Imaginag&o-
Cozinha; e 0 mesmo se passard no exterior: Imaginacéo-Arvore,
Imaginag&o-Sol, chuva, etc, etc. Todos, alids, ja pressentiram essa ra-
dical mudanga do homem quando rodeado de chuva ou de excesso

de calor. As condi¢c6es atmosféricas do mundo, por exemplo, tornam-
-se condigOes atmosféricas da imaginagao. (TAVARES, 2021, p.400)

A literatura nos da virios exemplos dessa influéncia, me ocorre
o exemplo da influéncia do sol no romance O Estrangeiro, de Albert
Camus, que leva um homem a um ato extremo. H. P. Lovecraft, no seu
livro O terror sobrenatural na literatura, ressalta sobre como a atmosfera
¢ um elemento fundamental da narrativa: “O elemento mais impor-
tante é a atmosfera, uma vez que o critério definitivo de autenticidade
nio ¢ a ensamblagem de um enredo, mas a criagdo de uma sensagio
determinada.” (LOVECRAFT, 2006, p.16). Uma parte importante
do desejo de abordar a atmosfera no campo da narra¢do de histérias
taz eco com a ideia de Lovecraft de que é exatamente na produgio de



sensagdes que reside uma das mais importantes aberturas que a arte
pode produzir e este ¢, de fato, um dos meus objetivos quando conto
histérias. No convite para ouvir uma histéria reside um convite para
tazer um percurso sensivel, lembrando de Fernando Pessoa, na figura
do seu heterdnimo Alvaro de Campos, que em uma das suas odes
anuncia: “Afinal, a melhor maneira de viajar é sentir”.

Pela imersdo que as vezes as criangas experimentam durante a
narrag¢do de histérias, ouvi de professoras ou acompanhantes de tur-
ma que encantei ou “hipnotizei”as criangas, muitas vezes essa mengao
vem acompanhada de um “deve ser a sua voz...”. A palavra encanta-
mento me incomoda um pouco pela forma como por vezes ¢é utiliza-
da na linguagem comum, relacionada, de forma especifica, ao contar
histérias. Esse incomodo se d4 unicamente pelo fato de ela parecer
“encerrar” precipitadamente a questdo, estancando uma continuidade
na conversa sobre o que ¢é capaz de influenciar nessa imersio, ou nessa
qualidade de atencio. Dificil falar de um termo de tdo ampla utiliza-
¢do, em tantos diferentes sentidos, mas no Brasil essa palavra carrega
muitas vezes um tom que simplifica processos comunicacionais deli-
cados,que naminhaopinido mereceriam uma reflexdo mais profunda.’
Expressoes como as que citei mantém um pouco rasa a conversa
sobre a pratica realizada e parecem esconder por vezes uma sutil des-
valoriza¢do do trabalho da contadora ou contador de histérias. Por
outro lado, o encantamento denota um efeito, um estado de presen-
¢a, um volume poético (nogdo que serd abordada mais adiante neste
texto). Isso me encoraja a seguir fazendo perguntas, o que a presenca
pode produzir no encontro coletivo, que camadas de trocas a partir

3 Excluo como critica, claro, a utilizagio feita pela autora Erika Fischer Lichte, no seu
livro Estética do Performativo, em que designa: “Quando o cotidiano se transfor-
ma em extraordindrio, as dicotomias desmoronam e as coisas se transformam no seu
oposto, o expectador experimenta ento a realidade como ‘encantada’. E este encanta-
mento que o coloca num estado de liminaridade que pode transforma-lo.” (Tradugdo
minha. FISCHER-LICHTE, 2014, p357). E também os termos pertencentes a no-

¢do de encantados, nas tradi¢bes afro-amerindias.



da porosidade das relagdes praticadas na cena podem emergir, etc.
Continuei me perguntando sobre o papel da atmosfera nesses pro-
cessos comunicacionais, de que modo sdo ativados na presenga dos
corpos e através do convite do corpo e da voz (indissocidveis) da
contadora ou contador de histérias para percorrer em conjunto uma
histéria (seja ficcional, ou histéria de vida).

Encontrar um caminho metodolégico para abordar o tema é um
desafio, além deste hd o confronto com uma possivel resisténcia no am-
bito do desenvolvimento da pesquisa académica com relagio a escolha
do “objeto” em questdo, principalmente pela dificuldade em circunscre-
vé-lo, decupi-lo, sistematizd-lo e em consequéncia encontrar um possi-
vel “itinerario proficuo” para a apresentacio da problemdtica em si.

Por se tratar de um campo com a predominincia de dados ima-
teriais e que busca rastros dessas camadas de invisibilidade em sua
atuacdo direta no corpo, o caminho de observagio vai se concentrar
de fato na percepgio sinestésica e simbdlica. Portanto, ¢ incontor-
ndvel nesse contexto, o estudo seguir o viés da perspectiva fenome-
nolégica, nomeadamente com as referéncias oferecidas por Merleau
Ponty e José Gil (metafenomenologia). Essa perspectiva, entre ou-
tras, oferece um chio importante para esta pesquisa, precisamente
por contar, no caso da fenomenologia, como diz Elisabete Rodrigues
dos Reis, com um olhar especifico:

O olhar fenomenoldgico traz consigo uma intensidade maior do vin-
culo pessoal com o espa¢co como fendmeno de sentido, tanto emo-
cional como intelectual, diferenciando-se assim do olhar cientifico
hegemdnico que, habitualmente, estd ocupado da validagéo de teo-
rias que s6 podem ser tidas como verdadeiras se forem comprovadas
a partir de técnicas cientificas previamente legitimadas e reconheci-
das. Assim, necessariamente, esse olhar nos traz de volta para as coi-
sas, para as experiéncias do mundo, ampliando a nossa humanidade.
E porque revela ndo a aparéncia, mas nos induz e envolve por conta
da emocgado que nos preenche, nos induz a intimidade [...] é por isso
gue nos provoca e inquieta; porque mexe e exige de nos participagdo

erelagdo. (DOS REIS, 2017, in Revista NUFEN, https://pepsic.bvsalud.
org/pdf/rnufen/v9n2/a08.pdf . Acesso em abr. de 2023.)
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https://pepsic.bvsalud.org/pdf/rnufen/v9n2/a08.pdf

Complementar a essa trajetéria, o pensamento de Hans Ulrich
Gumbrecht tem presenga constante nesta pesquisa: procuro tocar
(eventual acesso aos vestigios) em possiveis elementos constituintes das
chamadas “materialidades da comunicagao”, no caso especifico da per-
formance da narradora ou narrador de histérias no evento narrativo e na
dinimica conjunta, algo que nao se repete e nem se fixa, embora possa
apresentar periodos de breve estabilidade. Quero enfatizar que enten-
do a comunicagio como estando estreitamente ligada a capacidade de
vinculagdo ao lugar, ao outro, as histdrias, as memdrias e as percepgdes
corporais. Em direcdo ao que frisa Malena Segura Contrera:

Considerando o vinculo “a base primeira da comunicagdo”, esses vincu-
los passam a ser uma das questdes centrais dos estudos sobre a comu-
nicacdo humana, ainda que ndo tenham sido devidamente considerados
até o presente momento. Nesse sentido, é importante que fagamos uma
ressalva acerca do fato de que é a desconsideragdo do papel do vincu-
lo para a comunicagdo que colabora para a manutengdo de uma viséo
empobrecida sobre 0 processo comunicativo, muitas vezes conferindo
as trocas de informagé&o seu aspecto central. [...] Ao considerarmos os
processos de vinculo, langamos um novo sentido as relagdes comuni-
cativas, evitando uma concepgédo de que trocas comunicativas se as-
semelham a meras relagdes comerciais e instrumentais, e chamando a

atencao para a importancia dos processos de significagdo constituidos
nessas relacoes. (CONTRERA, 2009, p. 355)

-

E somente nesse sentido que imagino que se possa falar de pro-
cessos comunicacionais cénicos, abarcando a nog¢io de vinculagio,
necessariamente relacional, portanto. E também dessa forma que a
atmosfera passa a ser pensada aqui, como algo que se move como parte
de uma qualidade que se estabelece e interfere nas relages do publico
com a apresentagio artistica.

Importante ter em conta que a temdtica da atmosfera no con-
texto estético, € mesmo fora dele, desafia de modo constante a
separagdo tradicional entre sujeito e objeto, e esse fato pede uma
aproximagio cuidadosa, principalmente pelo papel que esse binémio
teve e tem ao longo dos tempos no campo da pesquisa académica.



A fenomenologia vai auxiliar na superagio dessas dicotomias, mas
elas ainda estdo presentes de maneira estrutural no pensamento
ocidental.

A experiéncia que me levou especificamente ao tema da atmosfera ¢
alimentada por davidas e curiosidade gerados no encontro ou percepgio
sobre a dificuldade em compreender melhor alguns processos vividos
por mim em cena, seja na pratica da narragdo oral cénica ou artisti-
ca, como em outros contextos, seja em espetdculos de teatro de objetos
(Companhia TURAK) teatro visual (Companhia do Chapito), teatro-
-danga (sob a dire¢do da coreGgrafa Madalena Victorino) e teatro coreo-
grafico para bebés (Companhia Les Jardins Insolites). Minha pesquisa
de mestrado® jd refletia a necessidade de pensar as camadas de estados
de presenca e sua influéncia direta nos processos comunicacionais, ou
mais precisamente, como Gumbrecht (2010) o nomeia, “materialidades
da comunicagio™, envolvidos na performance cénica de forma mais
abrangente. Sendo assim, a busca pelo maior entendimento no que se
refere ao tema atual ndo deixa de se apresentar como um desdobramen-
to da minha experiéncia em relagio ao corpo em cena, a partir de um
maior repertério adquirido ao longo do tempo e de outras referéncias as
quais tive acesso em estudos académicos e na pratica artistica e docente.

A atual pesquisa surge da dificuldade que enfrentei e enfrento
em nomear para mim mesma e para terceiros algumas camadas da
experiéncia pritica como atriz e contadora de histérias. Esta é uma
especificidade que merece ser mencionada, uma vez que muitos con-
tadores de histérias ndo vém de experiéncias profissionais ligadas
a cena, como teatro, danca ou performance, mas sio muitas vezes

4 Do Intimo na Comunicacio Teatral Pés-Dramitica (Universidade Nova
de Lisboa), orientagio: Prof. Dra. Maria Augusta Babo. Disponivel em:
https://run.unl.pt/bitstream/10362/7382/1/dissertacao_leticia liesenfeld.pdf .

5  Segundo Hans Ulrich Gumbrecht, materialidade da comunicagio “sio todos os fe-
némenos e condi¢des que contribuem para a produgio de sentido, sem serem, eles
mesmos, sentido” (GUMBRECHT, 2010, p. 28)



jornalistas, professores, arquitetos, bibliotecirios, etc. No Brasil ha
uma predomindncia de atrizes e atores trabalhando nessa area.

Ressalto novamente a importincia, no percurso desta pesquisa,
do cariter indissocidvel da minha atuagio artistica profissional e dos
saberes adquiridos na experiéncia docente como professora e co-cor-
denadora (2014 -) do curso de Pés-graduagio Lato Sensu Narragao
Artistica — convite as prdticas e poéticas das oralidades na arte e na edu-
cagdo, no polo A Casa Tombada de Sdo Paulo. O projeto foi criado
pelo Prof. Dr. Giuliano Tierno de Siqueira e teve inicio em 2009. No
momento estd em sua 172 turma (2025). Fago parte do projeto desde
a quinta turma, no ano de 2013. Embora a atuagfo artistica tenha
sido mais constante no meu percurso profissional, a imbricagio com
a atividade docente e de pesquisa provoca um aprofundamento em
todos os sentidos dessa triade. Encontrei no projeto cultural, artisti-
co e educacional d’A Casa Tombada um ambiente de trinsito cons-
tante entre os processos no campo da arte e da educagio.

A dificuldade enfrentada em nomear camadas dos processos co-
municacionais cénicos nio ¢ a unica responsivel pelo meu interesse
nesse tema, ela estd ligada a uma intui¢do advinda talvez de saberes in-
corporados durante o percurso profissional artistico (de 1997 a 2025,
no Brasil, Portugal, Franca e Alemanha) sobre o elemento atmosférico
como algo intrinseco ao territério da cena e aos processos comunica-
cionais dos corpos envolvidos, incluindo neste caso o ato da narragio
oral cénica ou artistica. Mlinha atividade profissional artistica nas dreas
do teatro, danga e narragio oral cénica ou artistica, seja como atriz ou
como contadora de histdrias, seja na preparacio de coletivos teatrais
(dramaturgia do movimento) ou como “atriz-bailarina” (termo usado
com frequéncia em Portugal), impulsionam uma urgéncia no que diz
respeito a0 mergulho no tema e nas possiveis aberturas e reflexdes que
esta pesquisa possa proporcionar.

Paralelamente as experimentagdes artisticas, aos estudos, aos
cursos, existiram, e sdo igualmente responsaveis pela curiosidade em



relagdo aos temas de interesse recorrentes — tais como dramaturgia
corporal, poéticas da intimidade, narracdo oral cénica ou artistica
e atmosfera — os espetdculos de teatro, danca, teatro-danga, teatro
de objetos e performance teatral, assistidos por mim ao longo do
tempo. Vale destacar alguns que foram marcantes nesse sentido:
Valsa n° 6° (Diregio: Camilo de Lellis), Vau da Sarapalha (Diregio:
Luiz Carlos Vasconcelos), Le Costume (Direcao: Peter Brook), Murx den
Europder (Diregdo: Christoph Marthalers), Café Miiller (Direcio: Pina
Bausch), Melancolia do Dragio (Diregio: Phillipe Quesne) e Encantados
(Diregio: Lia Rodrigues), somente para citar os mais marcantes nes-
se contexto. Na minha percepgio, a atmosfera cénica foi, no caso dos
espetdculos citados, praticamente o condutor principal da encenagio.

O espeticulo Le Costume foi um divisor de dguas digno de men-
¢do, por ser a primeira vez que vi um contador de histérias (Griot)
em cena. Foi no ano de 2000, em Porto Alegre, por ocasido do
Festival Internacional de Teatro Porto Alegre em Cena. O efeito
desse espeticulo em mim resume o que entendo por lugar privile-
giado do evento narrativo para a percep¢io da atmosfera em cena.
O contador de histérias, nesse caso Sotigui Kouyaté (Griot), pulsava
o espeticulo como um todo, “dangava” suas atmosferas, enquanto o
que eu sentia como atriz era mais estar inserida no espetéculo, fazen-
do parte da encenagio. O narrador, percebi muito tempo depois, tem
de dominar o arco narrativo como um todo, ele abarca uma unidade
do que ¢ trazido até o publico.

Importa pontuar a influéncia de alguns dos festivais a partir dos
quais fui desenvolvendo uma maior consciéncia dos processos envolvi-
dos e conhecendo uma amplitude de referenciais dentro dessa pratica.
Falo especificamente dos principais festivais de narragio oral nos quais
participei como contadora de histérias e nos quais conheci um pouco da
infinita diversidade existente entre as narradoras e narradores de histérias

6  Solo da atriz Raquel Pilger, diregio de Camilo de Lelis. Porto Alegre, 1989.



provenientes das varias partes do mundo, sio eles: Palavras Andarilhas
(Beja, 2003,2004,2008), Simpdsio Internacional de Contadores de Historias
(Rio de Janeiro, 2011), Boca do Céu (Sao Paulo, 2013, 2016), Feuerspuren
(Bremen, 2016,2017), ECOH (Londrina, 2020, 2023, 2025), Encontro
de Contadores de Histérias 7zias de Ananse (Joinville, 2025), entre ou-
tros. Também devo mencionar as contadoras e contadores de histérias
que me influenciaram e continuam a influenciar com as suas perfor-
mances: Ana Luisa Lacombe (Brasil), Anténio Fontinha (Portugal),
Angelo Torres (Africa), Benita Prieto (Brasil), Boubakar Ndiaye (Africa/
Franga), Cristina Taquelin (Portugal), Catherine Zarcate (Franga),
Columpa Bobb (Canadi), Estrella Ortiz (Espanha), Francois Moise
Bamba, Geneviéve Marier (Quebec), Geeta Ramanujam (India), Giba
Pedroza (Brasil), Julia Klein (Alemanha), Ludovic Souliman (Franga),
Myriame El Yamani (Canadd), Pep Bruno (Espanha), Pépito Matéo
(Franca), Quico Cadaval (Espanha), Regina Machado (Brasil), Simone
Grande (Brasil), Sotigui Kouyaté (Africa), Tim Bowley (Inglaterra), etc.
Para citar apenas, entre muitos profissionais da narragio de histdrias,
aquelas e aqueles que no meu fazer artistico, abriram novas perspectivas
e referéncias marcantes em relagdo a narragdo de histérias.

E notéria a profusio de eventos, encontros, sessdes de narragio
oral em contexto urbano em que se pode observar as mais diversas
formas de narragio oral cénica ou artistica de norte a sul do territério
brasileiro. Esse movimento ocorre a nivel mundial, mas nio encon-
tra, até o momento, uma correspondéncia equilibrada na produgio
de conhecimento, se pensarmos no registro escrito (arquivo), relatos
de experiéncia ou anilises criticas sobre o tema, fato que contribui
para o interesse neste foco de pesquisa.

Sou movida também, em especial, pelo desejo de saber o que meus
pares pensam a respeito desse tema e de sua articulagdo com as suas pra-
ticas em contextos especificos que cada um desenvolve profissionalmente
dentro da narragio de histérias, e foi por isso que fiz entrevistas com al-
gumas pessoas. O recorte das entrevistas seguiu alguns critérios, de certa



forma equilibrados entre si. Procurei contadoras e contadores de histérias
que tive a oportunidade de ouvir contar presencialmente em eventos nar-
rativos. Dentre estes, procurei também um perfil de artista pesquisador, no
sentido de contadores que ampliam a sua atividade artistica profissional
em diregdo a eventos andlogos, como cursos de formagdo nessa drea e
conversas ou debates a volta do tema. Dei preferéncia ainda ao aspecto
relacional em termos da minha proximidade pessoal com os narradores,
procurando também, sempre que possivel, realizar as entrevistas presen-
cialmente. Os encontros presenciais foram possiveis com Keu Apoema,
Simone Grande, Giuliano Tierno e Cristiana Ceschi. As entrevistas com
Ana Luisa Lacombe e Gislayne Matos aconteceram remotamente, via
Zoom. Dado o tema ser menos previsivel, e essa intimidade auxiliou mui-
to durante a entrevista em modo de conversa, propiciando literalmen-
te uma atmosfera de maior abertura, contribuindo para a deriva sobre o
assunto. Com isso foi possivel acessar pequenas percepgdes e intui¢des
ligadas ao assunto de forma indireta, o que por vezes leva a um inesperado
aprofundamento durante o processo. Por esse cariter de conversa, apro-
veito algumas das minhas perguntas, uma vez que surgiram durante a en-
trevista (ainda que houvesse um roteiro prévio aberto), que por vezes sdo
representativas dessa troca e contribuem para a reflexdo. Entre alguns con-
tatos que, por diversas razdes ndo chegaram a se concretizar, pude contar
com a preciosa contribui¢io de: Keu Apoema, Simone Grande, Giuliano
Tierno, Cristiana Ceschi, Ana Luisa Lacombe e Gislayne Matos.

As participagdes em mesas de debate, cursos online, festivais de
narragio oral e festivais literdrios para os quais fui convidada antes e
durante o periodo de realizagdo desta pesquisa e anteriormente, trouxe-
ram para perto o didlogo com outras visdes e me expuseram a questio-
namentos que em muito contribuiram para as reflexées que se seguirdo.

Considero importante a dependéncia intrinseca do coletivo
no evento narrativo e consequentemente a cocriagio que nele se
apresenta. Falar da narragdo de histérias é também falar de tantas
quantas forem as maneiras como ela se apresenta no nosso meio
socio-cultural e artistico.



O convite para percorrer o caminho desta pesquisa propde um
deslocamento inicial no que se refere ao campo da narragio oral
cénica ou artistica, pensando na referéncia da produgio de pesquisa
na drea, voltada com frequéncia para a pesquisa sobre a estrutura dos
contos, da performance das e dos narradores orais, e das potenciais
tungdes pedagdgicas ou terapéuticas das histérias em si e do ato per-
formativo de narrd-las. Ao dizer que nio pretendo abranger esses
outros caminhos de interesse com este texto, isso ndo significa que
eles ndo tenham me influenciado indiretamente, e gosto de imaginar
que esta pesquisa pode alimentar esses outros campos, além de ser
por eles alimentada.

Em consulta a algumas das obras de referéncia no campo da
narra¢io de histérias, encontrei, apenas em raros casos, referéncia a
questdo da atmosfera. Falo de contadores de histérias e pesquisadores
incontornéveis no campo da narragio de histérias no Brasil, Portugal
e Alemanha, como: Ana Luisa Lacombe, Benita Prieto, Celso Sisto,
Cristiane Velasco, Daniel Munduruku, Gilka Girardelo, Gislayne
Matos, Giuliano Tierno de Siqueira, Luis Carmelo, Maria Isabel
Machado Lemos, Marco Holmer, Regina Machado, Rodolfo Castro,
entre outros. Na obra alemd Narragdo Profissional (Professionelles
Erziblen), de autoria de Marco Holmer, a atmosfera estd presente no
capitulo 4, que trata da 7énica da Narragio (Erzéhltechnik) como um
dos itens. A abordagem, como sugere o titulo do capitulo, é no entanto
mais operacional, no sentido de incluir esse elemento nas praticas dos
contadores de histdrias, sem maior aprofundamento sobre o tema.

Ressalto a relevincia de um estudo como este para um cam-
po mais abrangente quando se pensa na reverberagdo que algumas
experiéncias artisticas podem ter em dire¢do a uma sensibilizagao
das capacidades de envolvimento e imersio em estados continuos
de atengdo e de énfase no corpo, como base da experiéncia. Esses
aspectos estdo em risco por efeitos de fragmentagio pelo uso exces-
sivo da tecnologia e “afastamento” do corpo fisico enquanto vivéncia



processual e vulnerdvel. E inspiradora a colocagio sempre atual de

Boudrillard:

Numa civilizagdo técnica de abstracdo operatéria, em que nem as
maquinas nem o0s objectos domésticos exigem mais do que um
gesto de controlo (sendo esta abstragdo gestual significativa de
todo um modo de relagbes e de comportamento), a arte moderna
sob todas as suas formas tem primeiramente como fungao salvar o
momento gestual, a intervengdo do sujeito inteiro. ( BOUDRILLARD,
1972, p.117)

E também e sempre do corpo inteiro que se trata quando abordo
as questdes de porosidade implicita nos processos comunicacionais,
de percepgdes atmosféricas, de imersoes nas histdrias, entre outros.

Nesta tese, ndo estabelego propositalmente um recorte no senti-
do da observagio em relagdo ao narrar histérias para publico adulto
ou voltado para as infincias, entendendo que as questdes abordadas
permeiam os dois Ambitos. Essa ¢, além de tudo, uma decisio esté-
tica profunda de estabelecer uma comunicagio horizontal, seja no
caso de adulto em dire¢do e com um adulto, como no caso de um
adulto em dire¢do e com a crianga, evitando dindmicas performati-
vas infantilizadoras ou que subestimem sensibilidades e percep¢oes
das infincias.

Outro ponto importante, ¢ que nao pretendo me aprofundar sobre
as relagbes do fendmeno da narragio oral cénica’ ou artistica com outras
esferas ou fendmenos andlogos ou interligados a este, mas sim fazer um
passeio pelo “entre” pertencente ao evento narrativo, dai a ideia de passa-
gem vir a ser algo tdo importante. O foco de pesquisa passa a ser o campo
pertencente ao “entre” e sua possivel habitagdo por uma densidade, ativada
(em maior ou menor grau) pela narradora ou narrador de histérias. Ao di-
zer ativada, penso nos efeitos de sua presenga e de sua a¢io performativa,

7 “[...] o cubano, radicado na Espanha, Francisco Garzon Céspedes, cunhou o ter-
i p ) p )

mo: narragio oral cénica para designar a pratica dos contadores de histérias do nosso

tempo. No seu livro E/ arte escénico de cuentar contos (A arte cénica da contagio de

histérias).”(PRIETO, 2011 p.68)



sua vocalidade expandida ou “readensada’ por efeito do encontro coletivo.
Isso inclui também o fato dessa ativagio ser o inicio de um processo, que
pode ou nio ocorrer, e que depende do conjunto de pessoas presentes, por-
tanto um processo interativo dinimico. Assumir a porosidade enquanto
dinimica dos transitos e trocas entre elas é fundamental para pensar nesse
contexto sobre o papel da atmosfera. Seria o foco entdo um assunto per-
tencente ao campo sociocultural e antropolégico, pensando nas trocas que
podem ocorrer no caso de encontros coletivos e sobre as caracteristicas
performativas dessas trocas? Sem duvida essas dreas participam no estudo
mais amplo desse “entre”, mas oferecem nesse caso apenas um apoio as
reflexdes em causa. Ao lado desse apoio existe uma clara contribui¢do do
frutifero e basilar campo da filosofia ao desenvolvimento da pesquisa. E
para que se entenda o destaque em relagdo a filosofia, acompanho o pen-
samento do filésofo Giorgio Agamben, quando este diz que: “A filosofia
nio é um ambito disciplinar, mas uma intensidade que pode de repente
animar qualquer 4mbito de conhecimento e da vida, obrigando-o a cho-
car-se contra seus proprios limites” (AGAMBEN, 2014, p.92).

Nio aponto caminhos de aplicabilidade das questdes aqui
tratadas em relagdo & pritica na drea, mas acredito na permeabi-
lidade gerada a partir da abordagem do assunto em si, tanto para
o campo da narragio oral cénica ou artistica como para muitos
campos afins, como media¢do cultural e da leitura, teatro, danca,
performance, arte-educagio, entre outros.

O evento narrativo ou simplesmente “o conto”, como ¢é deno-
minado na Franca, é pensado enquanto fendmeno que envolve um
momento de narra¢io de uma histéria de tradi¢do, uma narrativa de
vida ou histéria ficcional literdria, contadora ou contador de hist6-
rias e publico ouvinte. Se configura como um lugar de vivéncia espa-
¢o-temporal que se diferencia da vida cotidiana. Estamos falando do



que costuma ser denominado como evento narrativo, para distingui-
-lo do evento narrado (o conto, fibula etc.)®.

O objetivo estruturante deste estudo é dirigir a aten¢io em dire-
¢do a atmosfera, no sentido de procurar vestigios ou indicios de que
esta seria um possivel fator intrinseco da maior importincia para ou
na efetivacio do fenémeno observado nos encontros coletivos a volta
dos contos ou das histérias.

A opgdo é por uma abordagem multidisciplinar, tecendo reflexdes
e relacionando o conhecimento de dreas afins, tais como: teatro, danga,
literatura, filosofia, antropologia, fenomenologia, geografia humanista
e arquitetura. O caso da arquitetura é de singular destaque por ser uma
drea que aborda o tema da atmosfera com surpreendente frequéncia e
com grande profundidade. Embora Gernot Béhme nio tenha citado
inicialmente esse campo de estudos como um que aborda o conceito
de atmosfera, teve contato posterior com Peter Zumthor, de quem fa-
laremos nesta pesquisa, vindo inclusive a escrever em colaboragio com
o arquiteto (entre outros) o livro, ainda sem tradugio para o portugués,
Architecture and Atmosphere.

Essa opgio se pauta ndo apenas por uma escolha metodolégica de
busca por uma diversidade de perspectivas, mas reflete igualmente uma
relativa “falta de lugar” que o oficio de contadora ou contador de histé-
rias encontra no meio académico, ainda que haja avangos significativos
nos dltimos tempos (referidos neste trabalho), a exemplo desta tese.

Nesse sentido, o gesto de Giuliano Tierno de Siqueira de criar, em
Sio Paulo, desde 2009, a Pés-graduacio Lato Sensu Narragio Artistica

8  “Segundo Fischman, esse tipo de evento — tratado na Argentina por narragio oral
escénica — pode ser compreendido como ‘un espacio que se instala en un dmbito cul-
turalmente sancionado de socializagio da experiéncia. Su trabajo principal consiste
en la reelaboracién y puesta en valor de la oralidad a la que posiciona en un plano
destacado, y se le brinda un status de visibilidad’.” (FISCHMAN in LEMOS, 2017.
Dissertagio de mestrado, O Brando Eco da Terra- uma andlise performatica da narragio
oral profissional. Disponivel em: https://run.unl.pt/bitstream/10362/30534/1/Q%20
brando%20ec0%20da%20terra.pdf , p16. Acesso em nov. de 2023)



https://run.unl.pt/bitstream/10362/30534/1/O brando eco da terra.pdf
https://run.unl.pt/bitstream/10362/30534/1/O brando eco da terra.pdf

— poéticas das oralidades na arte e na educagao, se afirma como uma impor-
tante referéncia. Além desse projeto do polo A Casa Tombada, existem
cada vez mais formagdes nessa drea com o formato de extensio académica
junto aos cursos universitirios no Brasil e no exterior — por exemplo pro-
jetos da Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUC-SP), Freie
Universitit Berlin (Teatro), Escola Superior de Educagio de Lisboa —
além de cursos ja bem estabelecidos, fora do ambito académico, de extrema
relevincia para a formagio e discussdo nesse campo, cursos desenvolvidos
pela Casa da Historia de Sio Paulo, Escola de Narradores em Lisboa (on-
line), entre outros. Esses projetos configuram um panorama de interesse
na drea inserido em diferentes campos de estudo. H4 outras importantes
iniciativas na drea, como a Graduagio no Conto, da Faculdade de Ciéncias
Sociais da Universidade de Quebec, a Kathalaya’s International Academy
of Storytelling da India, e, mais recentemente, uma Pés-graduacio Lato
Sensu, Especializagio em Contagio de Historias: abordagens das poéticas orais
e da educacdo. na Universidade Estadual de Feira de Santana (UEFS), com
langamento previsto para 2025. Além desses exemplos, muitos grupos de
estudos sobre oralidade se espalham pelo Brasil, em diferentes meios aca-
démicos e, atualmente, em plataformas de estudo online como o projeto
Portal das Historias (Sao Paulo), entre outros.

A narragio de histérias encontra-se muitas vezes numa zona
que transita entre o performativo, o cotidiano e o artistico. Embora
niao busque exatamente o aprofundamento dessa delimitagdo, serd
importante contar com esse dado. Fica evidente no decorrer do tex-
to a diversidade de referéncias que busquei para desenvolver esta
pesquisa, e isso se deve em parte pela amplitude de elementos que
atuam nesse campo da narragio oral cénica ou artistica. Pensando
juntamente com Fébio Henrique Nunes Medeiros:

N&o € necessario muito esforgo para cruzar a arte de contar his-
térias com as demais linguagens artisticas, pois ela fica no ir
e vir das artes, direta ou indiretamente. Ela estd na pintura, no

teatro, na pantomima, na danga, na musica, na épera, no cine-
ma, na arte da animagdo, na arquitetura, na escultura, nas artes



tecnologicas, nos games, na televisdo. Ela esta na alma do homem.
(MEDEIROS in MEDEIROS e MORAES, 2015, p. 225)

-

E nesse cruzamento, de forma geral, que emerge a narragio de
histérias em suas multiplas manifestacées, o que a aproxima nesse
ponto, da performance. Levando em conta a tradi¢do milenar que re-
presenta, é de suma importincia situar o que serd o foco de estudo sem
esquecer de garantir o arejamento e a flexibilidade que fazem parte das
abordagens nesse campo. Interessa pensar com Joseph Beuys sobre o
que ele chama de escultura social. Segundo Cassiano Quilici:

Beuys retoma certa indisting&o entre arte e artesanato presente no
mundo antigo, na medida em que a qualidade artistica, segundo ele,
pode estar presente nos afazeres mais simples. [...] FormulacGes
tais como “conversar € uma forma de arte" e "ser professor € minha
grande obra de arte” reforcam este tipo de aproximacdo, integran-

do uma espécie de pratica filoséfica ao campo expandido da arte.
(QUILICI, 2013, p. 14)

Esse ¢ um caminho possivel para pensar a narragio cénica ou
artistica, entendendo esta como uma pratica da oralidade no campo
expandido da arte. A orientadora desta tese, Prof. Dra. Alice Stefania
Curi, e eu participamos do II Redemoinho de Saberes — Jornada
de Pesquisa em Narragdo de Historias realizado no ano de 2024 na
Universidade Estadual de Feira de Santana. Durante o evento Alice
Stefania Curi trouxe importantes contribuigdes para o debate a volta
da narracdo de histérias, na comunicagio intitulada “A Arte de Ser
Pessoa, Entre Presencas e Auséncias”, em que afirma:

Na trilha do pensamento da arte como campo expandido parece
importante revisar algumas chaves e deslocar uma pergunta es-
trita sobre como desenvolver a qualidade de presenca na pessoa
artista, para a ideia, talvez, de despertar e desenvolver a arte de
ser uma pessoa presente. E ainda, recuar um pouco do territdrio
das especialidades e fragmentacdes dos saberes e recuperar, tal-
vez na experiéncia de epistemologias ndo ocidentais, uma ideia de
arte que se espraia no modo como experimentamos nossa propria

existéncia. Na ideia de desenvolver a arte de ser pessoa em pre-
senca esta imbricada uma perspectiva em que a ética e a estética



sdo inextrincaveis, e de uma existéncia que se da em exercicio de
alteridade, escuta, relacéo — de vida experimentada em comum. [...]
Nao se trata de desprivilegiar o que € da ordem dos estudos e ex-
perimentos com as linguagens artisticas, em suas especificidades,
mas antes, na radicalizagdo das experiéncias poéticas liminares, dei-
xar derramar, transbordar, ecoar essas poéticas em corpos, mundos,
contextos e préticas ndo inicialmente identificados ou recortados
como artisticos. Imagino que esse é um territério bem mais familiar
em experiéncias de narracao artistica do que nas linguagens céni-
cas que usualmente se ddo em tablados. (A ARTE DE SER PESSOA,
ENTRE PRESENCAS E AUSENCIAS, 2024, Il Redemoinho de Saberes
— Jornada de Pesquisa em Narragdo de Histdrias)

Um possivel lugar de ruido com o campo da arte pode emer-
gir, por exemplo, quando o contar histérias aparece associado (isso
ocorre com bastante frequéncia) a situagbes em que existe a ideia
de “aplicabilidade”, como citado, enquanto ferramenta pedagégica,
terapéutica, estratégias de marketing etc. Ndo é minha intencdo
entrar nesse campo de discussdo, mas considero que esses dados
ajudam a compreender o estado de coisas que circundam essa pra-
tica, pois ela apresenta, por essa razdo, uma grande instabilidade
que se reflete diretamente na dificuldade de habitar um campo de
conhecimento especifico. A narra¢do cénica ou artistica encontra
em geral algum espago como édrea de estudo académico, nos casos
em que isso ocorre, quando aliada as dreas de Letras, Sociologia e
Educagio e, menos frequentemente, no campo das Artes.

Um ponto muito bem colocado por Luis Correia Carmelo é o
aspecto continuo que a narragdo oral apresenta:

Os contos, com efeito, transitam de um meio para o outro, expres-
sam-se sob varias formas, mas o que caracteriza a narragéo oral de
que aqui se trata — esta praticada pelos artistas presentes no encon-
tro—sao suas condi¢cdes performativas, e essas distinguem-se gran-
demente das de outros contextos. Michael Wilson, em Storytelling
and Theatre — Contemporary Storytallers and their Art apresenta um
conceito pertinente para a andlise dessas matizes, o "performance
continuum” (Wilson 2006, pp. 9-11). Essa ideia que pode ilustrar num

diagrama em que, de um lado, esta a situagcao conversacional e in-
formal e, do outro, diametralmente oposto, a espetacular e formal,



assume-se enguanto “continuum” e pretende abranger todos 0s ni-
veis possiveis de intensidade performativa de um ato de narragéo.
(CARMELO, 2013, obra conjunta, p. 26, 27)

A autora Kitia Canton, no seu livro Espago e Lugar, faz uma
interessante reflexdo sobre a situagio atual da relagido espago publico
e privado, chamando a atengio para o fato do grafite ser um gesto
importante para o avango da arte no espago urbano:

O que é o espaco publico? Na contemporaneidade, esses conceitos
parecem se interceptar o tempo todo. A ideia de privacidade, por um
lado, se esgota num mundo em que todas as informagdes se mos-
tram disponiveis ao publico. [...] O lugar publico, que seria o lugar de
todos, passa a status de lugar de ninguém. E abandonado, maltratado,
sujado, ignorado, sucateado. O desejo dos artistas contemporéneos
de dialogar com os espagos publicos da cidade como forma de ex-
pandir suas poéticas fica cada vez mais ameacado [...]. O grafite é um

dos modos mais eficientes encontrados por alguns artistas para furar
esse paradigma. (CANTON, 2009, p. 43)

A narragio oral cénica ou artistica seroa, eventualmente, uma
pratica equivalente ao grafite no sentido dessa situagio de livre tran-
sicdo entre publico/privado, artistico/cotidiano? E no minimo insti-
gante pensar o assunto nesses termos.

H4 uma critica frequente entre contadoras e contadores de his-
térias, entre as quais me incluo, que se incomodam com a “implan-
tacdo” do evento em espagos ditos de convivéncia ou de passagem. A
atencio do publico fica precarizada nessas situagoes, o que atrapalha
a apresenta¢io. Em rela¢do ao que foi mencionado acima, me per-
gunto se nio seria em parte um sintoma que surge entre os progra-
madores culturais quanto ao entendimento do que é a pritica de
narrag¢io oral cénica ou artistica.

Neste texto, vou trazer o género feminino antes do masculino.
Isso se deve a busca por um alinhamento proposital a realidade bra-
sileira, na qual as contadoras de histérias (em contexto urbano, nar-
ragio oral cénica ou artistica) sio em significativo maior nimero em
relagdo aos contadores. Sobre este dado é interessante consultar os



trabalhos de Giuliano Tierno de Siqueira e Yohana Ciotti. * Além
disso, esse destaque honra a presenga marcante das mulheres no vas-
to campo da narragio de histérias ao longo dos tempos. Pensando na
figura iconica de Sherazade, a autora italiana Adriana Cavarero, no
seu livro mais recente, Filosofia da Narragio, ressalta que:

De um lado, esta o sultdo como simbolo de uma posicao masculi-
na de misogenia e crueldade. Do outro lado, estéd Sherazade como
simbolo de uma sabedoria feminina capaz de desmentir o precon-
ceito misdgeno e derrotar seus efeitos violentos. O elemento mais
interessante ndo consiste, todavia, nessa vitoria andmala do femi-
nino sobre o masculino, mas no tipo de sabedoria que Sherazade
encarna. Trata-se precisamente, da arte, toda mulheril, de narrar. [...]
Velhas bruxas ou sabias cuidadoras, avos ou cegonhas, fadas ou si-
bilas estdo por todos os lados no imaginario literario, testemunhan-
do as fontes e as praticas femininas da narragcdo. Sherazade entrou
em nossa tradigdo no inicio do séc XVIll e logo se tornou a narradora
por antonomasia, funcionando como uma ligagdo significativa entre
um Oriente e um Ocidente que concordam em relagdo a matriz fe-
minina da narrativa. As mulheres contam histoérias, e ha sempre uma
mulher na origem do poder encantador de uma histéria. (CAVARERO,
2025, p. 146)

A énfase no encontro a volta dos contos e no que se dd nesta
zona em termos de trocas e dinamicas, se deve ao entendimento
que muito me inspira ao longo da minha jornada como contadora
e principalmente como ouvinte de histérias em eventos ligados ao
tema como encontros e festivais internacionais de narragio oral, do
evento da narragio oral como sendo um fenémeno coletivo na sua
esséncia, para além da ativagdo lancada pela contadora ou contador
de histérias. As chamadas artes da presenga se nutrem do encontro

9  Artigo de Yohana Ciotti: “Sobre vozes silenciadas, peles roubadas e as his-
térias de mulheres” no livro Contar histérias: uns passario e outros
passarinhos”, p.222. Disponivel em: https://acrobat.adobe.com/id/urn:aaid:sc:VA-
6C2:813105fa-4fab-42e8-8b14-fcf7b15de8e9 . Tese de doutorado de Giuliano
Tierno de Siqueira, “O Narrador — consideragées sobre a arte de contar histérias na
cidade”, UNESP, 2026. Disponivel em: https://repositorio.unesp.br/server/api/core/
bitstreams/7cca09e5-d8b4-4330-b852-c7f5d8a866a0/content.
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coletivo como condi¢do de existéncia e nisso partilham entre si a

énfase nas trocas que o encontro pode potencialmente gerar. No caso

da narragdo oral cénica ou artistica pode-se notar uma ancoragem

por vezes ainda mais profunda no que advém e no que estd imbrica-

do, em composicdo conjunta, do encontro, como pretendo abordar
M ) )

ao longo do texto.

Pensemos no que Peter Brook designa como a #riplice alianga,
que pode ajudar a delimitar inicialmente as relacdes das quais es-
tamos falando e pode facilitar como o efeito de uma moldura para
o que se seguird. Ele nos fala sobre o contato que teve com grandes
contadores de histérias, e o que ¢ essa “tripla relagdo”:

Tripla relagdo: Por um lado, a pessoa deve estar numa relagdo pro-
funda secreta e intima com o seu conteldo, com a sua sensibilida-
de interior. Esta primeira relagdo esta presente tanto no contador
como no cantor. Os grandes contadores que conheco, por exemplo,
nas casas de cha no Irdo, no Afeganistdo, contam grandes mitos
com muita alegria mas também com uma grande gravidade interior.
A cada instante abrem-se ao publico, ndo para agradar, mas para
partilhar a alegria de uma coisa que continua a ser um texto sagra-
do. Na india, os grandes contadores que narram o Mahabharata nos
templos n&o perdem nunca o contacto com a grandeza de um mito
que estéo a reviver. A sua escuta esté virada ao mesmo tempo para
O interior e para o exterior, como sempre deveria ser em cada ver-

dadeiro actor. Estdo ao mesmo tempo nos dois mundos. (BROOK,
1993, p.42)

Com essa base emoldurando os elementos fundamentais do
evento narrativo, podemos definir melhor (ainda que para fins de or-
ganizagio) as possiveis zonas “entre” das quais estou falando. Haveria
trés ligacbes diretas (sem pensar ainda em intercruzamentos): uma
zona “entre” se daria na relagdo da contadora ou contador de histé-
rias com o evento narrado (histéria), outra, na zona de rela¢io da
contadora ou contador de histérias e o publico e, se continuarmos
pensando com Brook, uma outra em que a contadora ou contador de
histdrias estd em relagdo com a sua “sensibilidade interior”. Essas trés
instancias agem de modo concomitante, formando por assim dizer



o nucleo minimo do evento narrativo. Esta é, naturalmente, uma
divisdo artificial, pois a ideia de um espago “entre” é justamente a de
uma situa¢do que une esses elementos, formando a sua “paisagem”.

Tomando essa estrutura minima como referéncia, a histéria nar-
rada carrega consigo uma dada atmosfera ou tonalidade, a relagio
entre os corpos presentes no “tempo presente” do evento e o lugar
em si onde se realiza o evento também pode fazer sentir ou perceber
a emergéncia de uma atmosfera. E essas tonalidades ou atmosfe-
ras se ddo num processo dinimico de arranjos e rearranjos, como se
tfossem cordas de um instrumento que produzissem uma espécie de
harmonia musical.

O préprio lugar da obra de arte se desloca através da abertura
relacional, é necessariamente uma ideia fundamental que procuro
acompanhar nesta pesquisa. A pesquisadora Claire Bishop faz refe-
réncia 4 contribui¢do de Ranciére: “Ranciére é importante por cha-
mar a aten¢do para a obra de arte como objeto intermedidrio, um
‘terceiro termo’ com o qual tanto o artista quanto o observador se
podem relacionar” (BISHOP in PAIS, 2017, p.84).

A proposta é a de uma aproximagio ao tema, inicialmente difu-
so, observando dindmicas e atmosferas produzidas e percebidas no
encontro a volta dos contos, potencialmente ativado pela contadora
ou contador de histérias. O difuso aqui se refere ao modo de ob-
servagio, que procura identificar movimentos, por vezes exatamente
no cardter indissocidvel que o evento apresenta no que se refere ao
tema da atmosfera. Na contracorrente da busca pela nitidez ou da
decupagem do tema que por vezes acontece no campo de pesquisa
académica de uma forma geral. A palavra poética é nesse sentido
uma for¢a motora importante, modos de conhecer sdo estruturados
pela perspectiva poética. Inspirada pelo que nos diz Jacques Moendy
Gauthier sobre a confluéncia, a partir de Ailton Krenak e Négo
Bispo, busco manter um delicado equilibrio descrito pelo autor da
seguinte forma:



O pensamento confluente é criativo por juntar, gerar e transgredir:
juntar as diferengas, gerar a partir daquilo que normalmente ndo
combina, transgredir as fronteiras conscientes e inconscientes de
areas distintas. Um pé dentro e um pé fora ao mesmo tempo. Tal € a
dica... para ndo morrer idiota, queimado pela sua paixao criativa ou
congelado pela sua razao critica. (GAUTHIER, 2024, p.24)

O conceito de “cultura de presenca’, entendida em situagdo
de convivéncia (ou simbiose) com a nogido de “cultura de sentido”
(GUMBRECHT, 2010), desenvolvido por Hans Ulrich Gumbrecht
apoia este estudo de maneira marcante. Junto a esses dois conceitos,
converge na mesma dire¢do a importante reflexdo de Erika Fischer-
Lichte (2019), e, dada a importincia que tem tal perspectiva para
esta abordagem, vale situar melhor, ainda que brevemente, do que se
trata. A autora fala da énfase no efeito corporal, que parece se rela-
cionar com a ideia de cultura de presen¢a, de Gumbrecht:

O efeito corporal desencadeado pela agdo parece ter aqui priorida-
de. A materialidade do processo ndo se reduz a um estatuto de sig-
no, nem se dissolve nele, antes suscita um efeito especifico proprio,
ndo resultante do seu status semiotico. E esse efeito — a respiragao

suspensa ou o sentimento de ndusea — que desencadeia 0 processo
de reflexdo do publico. (FISCHER-LICHTE, 2019, p. 24)

O evento narrativo é um exemplo muito concreto da presenga
incontornével dessas duas dimensdes (de presenca e de sentido) e a
escolha metodoldgica serd a de observar de forma atenta a dimensio
de presenca (nas relagdes entre os corpos, com o espago e 0 tempo)
para, a partir desta, seguir em dire¢io a relagdo intima entre a di-
mensio de presenca e a dimensio de sentido, com foco na atmostera.
A ideia é procurar fazer um exercicio de observacio das dinimicas
envolvidas nos processos comunicacionais, baseado nos afetos dos/
entre corpos, no convite a escuta e a cumplicidade, nas densidades
atmosféricas produzidas, instauradas e sentidas.

A atmosfera estd presente em muitas outras situagdes, mas a per-
gunta que fago € se seria possivel perceber a presencga da atmosfera



nesse contexto especifico, como parte da estética desse fenémeno?
Como se daria essa dinimica? Talvez eu tenha pouca chance de res-
ponder de forma satisfatéria a essas perguntas, mas pretendo procu-
rar conexdes, desenvolver reflexdes, levantar vestigios que, para além
de respostas, possa alimentar o campo de estudo em questio. Talvez
o que melhor traduza o campo focal que venho tentando tragar nesta
introdugio, de forma a situar o tema, se refira, num primeiro mo-
mento, ao que Dubatti nomeia como poiesis convivial:

A expectagdo néo se limita a contemplar a poiesis; ela também se

multiplica e contribui para a sua construg¢do: ha uma poiesis produ-

tiva, gerada pelo trabalho dos artistas, e outra receptiva. Ambas se

estimulam e se fundem no convivio, resultando em uma poiesis con-
vivial. (DUBATTI, 2016, p. 37).

Esse dado de construgdo conjunta do momento evento narra-
tivo, além de ser o caso da maior parte das artes vivas, da cena e
do corpo, se destaca especialmente enquanto experiéncia no caso
de uma sessdo de narragio oral cénica ou artistica, segundo a minha
experiéncia profissional nessa area.

A produgio de conhecimento e debates sobre o campo da
narragio oral cénica ainda se apresenta relativamente pequena no
Brasil, embora em expansio. Isso se verifica ao menos se levarmos
em conta a produgdo de conhecimento enquanto registro escri-
to (“arquivo”, pensando com Diana Taylor), por outro lado, como
repertério corporal e afetivo partilhado no convivio social é sem
divida muito abundante no Brasil. Falo no sentido da ocorréncia
em situagoes cotidianas como no sentido da atuagio profissional de
narradores de histérias. Este trabalho deseja diminuir, ainda que de
forma sutil, essa distancia.

O fato de ter vivido em Portugal por um longo periodo (entre
2001 e 2012) me permitiu tomar contato com diferentes contex-
tos socioculturais e me ofereceu a oportunidade de participar em
produgdes artisticas e de residéncias artisticas internacionais muito



diversas entre si. Essa experiéncia agugou tanto a minha capacida-
de de observagio referente as praticas de narragdo de histérias (ou
contagio de histdrias) verificadas atualmente no Brasil como igual-
mente significou, também, a possibilidade de desenvolver um olhar
critico ampliado e comparativo consoante a um escopo maior de
diversidade de abordagens. Considero estes, mais do que fatores mo-
tivadores, parte de um engajamento responsével e parte de uma im-
plicagido ética e politica. Sou consciente do contexto de privilégio do
qual fago parte como uma mulher branca, que no passado teve acesso
a graduacio na universidade publica (UFRGS, UNL) e no momento
no curso de doutorado (UNB). Pensar em contribuir para a pesquisa
em arte nesse contexto ganha um outro significado, sobretudo como
gesto politico. Meu olhar sobre esse tema estd inevitavelmente im-
pregnado do meu lugar de género, lugar social, de branquitude e de
outros indices estruturais incontorndveis, numa cultura de contrastes
tdo marcados e dos movimentos que esses mesmos contrastes pro-
duzem em nés.

O Brasil é o meu territério, embora tenha comecado a narrar
histérias em Portugal. Sendo assim, o trago cultural que se inscre-
ve mais fortemente no meu corpo e voz no ato de narrar histérias
é referente a esse territério e somente a seguir influenciado pelas
estadias mais longas em Portugal e nas apresentagtes de sessoes de
narragio na Alemanha.

Entre as principais autoras e autores que alimentam e sustentam
um didlogo mais profundo com este trabalho estdo: Ailton Krenak,
Ana Pais, Andreas Rauh, Byung-Chul Han, Denise Sant’Anna,
Diane Taylor, Erik Felinto, Erika Fischer-Lichte; Gernot Bohme,
Hans Ulrich Gumbrecht, Jorge Dubatti, José Gil; Kathleen Steward,
Leda Maria Martins, Ligia Clark, Maria Augusta Babo; Paul
Zumthor, Silvia Bernad Sotigui Kouyaté, Walter Benjamin, Yoshi
Oida. Alguns dos conceitos mais relevantes que oferecem suporte
direta ou indiretamente as percep¢des e reflexées em pauta, sdo: no



campo das artes e estudos teatrais, as no¢des de espago arquitetural
(Ligia Clark), teatro performativo (Erika Fischer-Lichte), poiesis
convivial (Jorge Dubatti). No campo da filosofia e da linguistica,
os estudos de Walter Benjamin (com um texto fundamental para
o campo, O Narrador, entre outros), o conceito de atmosfera com
sentido estético (Andreas Rauh, Gernot Bohme, Hans Ulrich
Gumbrecht, entre outros), efeitos de presenca, de eventividade e de
Stimmung (segundo Gumbrecht, Heidegger, entre outros), o de corpo
comunitdrio, metafenomenologia e planos de movimento (José Gil),
de cumplicidade (Ana Pais) e de sistema narrativo (Byung-Chul
Han). No campo da histéria, cultura e sociedade e literatura, o de
corpos de passagem (Denise Bernuzzi de Sant’Anna), de corpo-tela
(Leda Maria |Martins) e de vocalidade (Paul Zumthor). No campo
da geografia humanista e arquitetura, o conceito de espago vivido
(Armand Frémont) e de ambiance (Jean Paul Thibaud).

O que se pretende articular no contexto desta pesquisa ¢ tanto as
minhas experiéncias artisticas quanto depoimentos, em entrevistas se-
mi-estruturadas e ainda reflexdes criticas, andlises comparativas e pro-
blematizagdes em didlogo com os conceitos mencionados, entre outros.
Pretende-se desenvolver uma abordagem que se situa como uma te-
se-pesquisa, ancorada fortemente no pensamento fenomenolégico. Os
eixos principais da pesquisa se sustentam na revisao tedrica, nos rela-
tos de experiéncia e nas entrevistas realizadas com contadoras e com
um contador de histérias. Importa também garantir espagos de respiro
quanto as decisdes metodoldgicas que contemplem a livre trajetéria de
um processo de investigagdo em artes, que implica com frequéncia um
alto grau de imprevisibilidade. Algumas das performances apresentadas
por mim ao longo do tempo dessa investigagdo serdo incluidos como
material relacionado as perguntas de pesquisa, embora essa tese ndo seja
estruturada como uma tese-criagdo. Este acabou sendo um caminho
natural, mesmo que néo inicialmente previsto, e que reflete o envolvi-
mento nos temas tratados ao longo do trabalho de pesquisa.



A ideia é trazer para perto da narragdo oral cénica ou artistica
um pensamento critico, minha experiéncia cénica com esta pratica e
de outras pessoas que incidam sobre a questdo da atmosfera situando
assim a abordagem dos temas tratados a partir dessa perspectiva. O
desenho que emerge ¢ de um movimento em espiral que vai aden-
sando o tema a partir de diferentes perspectivas que convergem para
o seu melhor entendimento.

A experiéncia com a narragio de histérias se deu, no meu caso,
absolutamente imbricada no inicio na linguagem da danga. Ao “dan-
¢ar histérias”, ou “convidar as histérias para dangar”, como eu cos-
tumo dizer, era essa a linguagem que impulsionava a minha criagio.
Essa maneira de contar/dancar surgiu a partir de uma provocagio
da coreografa Madalena Victorino (Escola Superior de Teatro e
Cinema de Lisboa, ESTC ,2003), no semindrio de corpo, ministra-
do por ela, sob o tema: “como contar histérias com o corpo?”.

A Princesa da Chuva foi o ponto de partida para explorar, através de
uma adaptacdo livre, esse contar apoiado no corpo, ha voz e nos ob-
jectos. Caracteristica deste trabalho de adaptacao é o facto de al-
gumas partes da histdria serem muitas vezes "contadas” através da
acao e do gesto, prescindindo-se da palavra. O texto dito revela-se,
neste caso, parte inseparavel do que é criado em termos visuais pela
atriz/contadora em cena, constituindo-se uma dramaturgia conjunta.
[...] A estrutura que vemos apresenta em termos de texto, lacunas
produzidas por esta passagem para as ac¢des, muitas vezes realiza-
das em siléncio, ou ainda a criagdo de rupturas e mudancgas de ritmo
e igualmente a utilizagdo de repetigdes (um recurso coreografico).
Incorporando estes "movimentos”, o texto resulta num objecto em si
incompleto, que necessita do corpo que o apoia e que altera e com-
pde a sua estrutura. E um texto que nasce do jogo entre a palavra e a

corporalidade, num crescimento conjunto, que tem a sua forma final
ancorada nesta troca. (ERDTMANN in FRAGOSO, 2013, p.261)

Nio consigo precisar o enorme alcance e influéncia dessa primeira
etapa da minha trajetéria como narradora de histérias, mas sei que um
certo “tempo da danga” nas palavras de Madalena, uma urgéncia nunca
confundida com pressa, ficou em mim como uma referéncia marcante.



Do mesmo modo, um gesto de continuidade (que eu jd experimentara em
alguma medida com relagdo as partituras corporais, durante a graduagio
em Teatro, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS), o
trabalho sobre a queda e a recuperagio do equilibrio, influenciaram e in-
fluenciam em alguma instincia a minha maneira de contar histérias, mes-
mo com toda a diversidade que se apresenta durante o tempo da minha
pritica, e o aberto que esse oficio traz em relagio a grande porosidade do
evento, com uma significativa camada de improviso. Outros exemplos se-
rdo descritos ao longo deste texto, mas hd um tom que permeia as minhas
escolhas performativas que penso ter a ver exatamente com a ativagio e
adensamento de atmosferas ao longo do evento narrativo.

Uma longa trajetéria na mediagio da leitura também fez e faz
parte da minha vida profissional, principalmente durante os onze anos
nos quais residi em Lisboa. Um caminho bastante natural para mim jd
que a literatura foi sempre a principal influéncia, base, saida, ou como
diz Bartolomeu Campos de Queiroz, “o livro aberto era seu bergo,
seu barco, em suas péginas ela se transmutava. Eu suspeitava que o
embarago das letras amarrava segredos que s6 o coragio decifra. Mas
uma certeza me vigiava: ler era meu unico sonho viavel”(QUEIROZ,
2017, p. 19). Antes de tudo, sou uma édvida leitora. Talvez por isso a
sensacdo de que a narra¢io de histérias, nas inimeras formas que tive
o privilégio de presenciar e praticar, tem uma profunda relagio com
a experiéncia com a leitura e com a danga. A minha intui¢io é que a
experiéncia do encontro a volta das histérias e o que elas provocam em
nés passa muito por esses dois lugares.

Em algumas ocasides noto um tipo de discurso de poder ou ex-
cessivo controle que tenta colocar o evento narrativo num lugar de
cura. Em outras épocas histdricas ou simplesmente em outros lugares,
em situagdes especificas, como por exemplo, em comunidades tradi-
cionais ou povos origindrios, isso tem um sentido concreto, imbricado
em praticas especificas e ritualizadas. Nesses casos o ritual é um su-
porte cultural concreto e importantissimo, no qual a palavra enquanto



ato cuida da experiéncia comum. Nos centros urbanos esse discurso
me soa um pouco prepotente. O autor Zebba Dal Farra, toca nesse
ponto, alertando para o sentido de uma necessaria horizontalidade:

Seja oral ou escrito, esse contato, essa relagcéo, tem uma condigéo
essencial: que ndo seja de apropriagdo, mas de escuta, pois a voz do
rapsodo s6 tem sentido em transito, em transmissdo. Dito de outro
modo, que 0 outro permanega como outro e ndo como “outro eu” ou
como "outro a partir de mim mesmo”. [...] Quando estd em escuta,
pelo contrério, o rapsodo estd disposto a ouvir o que ndo sabe, o
que ndo quer, 0 que nao necessita. Esta disposto a perder o pé e a
deixar-se cair e arrastar pelas curvas, 0s espacos abertos, as pers-
pectivas do caminho. Estéa disposto a percorrer uma diregdo desco-
nhecida. (DAL FARRA, 2015, p. 281)

Fora dessa horizontalidade e assungio de risco no desequilibrio e
na retomada de um relativo equilibrio na e a partir da relagdo dindmica
de cada momento vivido no coletivo, parece-me que um importante pi-
lar dessa pritica se dissolve, pensando no contexto atual. Em entrevista
com o contador de histérias, educador e fundador d’A Casa Tombada,
Giuliano Tierno® (entrevista em ANEXO), o assunto surgiu esponta-
neamente, quando ele se refere a atuagdo do Griot Sotigui Kouyaté no

espetdculo Tierno Bokar, com diregdo de Peter Brook. Segundo ele,

A dimensédo do que vocé estd me trazendo me aproxima deste lu-
gar em que estamos partilhando do mesmo ar, momento, do mesmo
mundo... Mas eu sinto que isso pode ser provocado de diferentes
maneiras. Lembro de quando eu vi 0 espetaculo Tierno Bokar, do
Peter Brook com o Sotigui Kouyaté, que é aquele corpo super natu-
ral, né? N&o sei se natural € a palavra, mas muito a vontade... E ao
mesmo tempo um tapete no palco e umas molduras, umas araras. E
essa voz, esse lugar do corpo confortavel e que me trazia necessa-
riamente um ser igual a ele, produzia alguma coisa nesse lugar, que
eu estou chamando de atmosfera, mas eu ndo sei o que é. Acho que
um pouco desse lugar, essa voz que me coloca como audiéncia na
mesma condigdo de corpo. (TIERNO, entrevista ANEXO 1)

10  Giuliano Tierno ¢é artista da palavra. Doutor e mestre em artes pelo Instituto de
Artes (UNESP). Pés-doutorando em Mudanga social e participagio politica (Escola
de Artes e Ciéncias Humanas/ USP Leste). Sécio-fundador d’A Casa Tombada —
Centro de Estudo, Pesquisa e Experimentagio em Arte, Educacio e Linguagem.



Giuliano Tierno nomeia de forma muito precisa e contundente, ele
nos fala sobre estar “na mesma condi¢do de corpo”. Penso que ¢ exata-
mente disso que se trata. E a referéncia que ele faz 4 voz como relevante
nesse processo serd um caminho de investigag¢ao, em especial no terceiro
capitulo, Espessura. Recorro também 2 fala de Keu Apoema (entrevista
em ANEXO) que segue uma direcio semelhante e considera que “a
palavra nio € espada, nio se impde como uma presenga nio convidada.
Ao contririo, ela ¢ obliqua e se entrega, dd ao outro a possibilidade de
acolhé-la ou nio” (APOEMA in FERREIRA 2017, p.22). Entendo
que esse aspecto ndo estd descolado do tema proposto, pelo contririo, é
uma questdo decisiva no caso da narragdo oral cénica e na emergéncia
de uma percepgio ticita da atmosfera nesses casos.

Para ressaltar algumas camadas do tema tratado em torno da at-
mosfera, os conteidos foram distribuidos em trés capitulos principais:
I Passagens, II Instaurar e III Espessura. Estes capitulos estdo aqui
relacionados a possiveis movimentos diretamente ligados ao campo da
atmosfera enquanto fator estético. No capitulo I Passagens dou inicio,
no primeiro tépico, “A experiéncia do evento narrativo”, falando dos
trinsitos e contigios envolvidos quando da realizagdo do evento nar-
rativo, percorro questdes relacionadas a experiéncia do evento em si. A
seguir, no segundo tépico, “Da dindmica entre os corpos”, desenvolvo
sobre a porosidade, trocas, ressonincias e cumplicidades que surgem
na dindmica entre os corpos. Finalizo, no tépico “Atmosfera em cena’,
abordando a atmosfera, apresentando o assunto de forma mais deta-
lhada e relacionando com a experiéncia da cena.

No segundo capitulo, Instaurar, abro com o tépico “Um convi-
te para habitar a escuta”, que trata de um possivel funcionamento
da arquitetura, ou, como diria Ligia Clark, do dado arquitetural do
evento narrativo e de como este se organiza no sentido do acolhi-
mento da escuta. A efetivagdo de um lugar (espago investido de afe-
to) para as partilhas em conjunto pelos contos percorre um caminho,
estabelece um repouso. O segundo tépico, “Espaco-tempo vivido



em cumplicidade”, aborda esse recorte de espago-tempo vivido em
situagdo de cumplicidade. O terceiro tépico, “Histéria, atmosfera e
imaginagido”, propde uma reflexdo sobre as imbricagdes, elos, entre a
histéria narrada, a atmosfera e a imaginagao.

No terceiro e ultimo capitulo, Espessura, discorro inicialmen-
te, no tépico “Vocalidade e espagos de ressondncia”, sobre o papel
da voz e da vocalidade no evento narrativo. No segundo tépico,
“Escutar, compor, afinar (stimmen)”, abordo a possivel modulagio
do gesto sonoro produzido com a vocalidade a partir da escuta e da
tentativa de afinagdo conjunta. No tépico “Do gesto narrativo”, o
foco é o gesto narrativo em si, a continuidade que ele sugere e como
se estabelece na composi¢io por parte de quem narra. Por dltimo,
no tépico “Atmosfera como medialidade no evento narrativo”, pro-
ponho refletir sobre a atmosfera como um fator de medialidade no
processo do evento narrativo como um todo.

O que chamo de Remanso (com a fungio de conclusdo, sempre
proviséria) apresenta (re)pousos, conexdes e novas perguntas a partir do
que foi experienciado, coletado, discutido e problematizado, concluindo
esse processo até aqui, sem fecha-lo.

Abordo a possibilidade de uma escultura corpovoz, da contado-
ra ou contador de histéria, oferecer um plano de movimento! (GIL,
1996), sustentado pela modulagio de efeitos de atmosfera, entre ou-
tras possiveis dindmicas, para o evento narrativo. Um encontro cole-
tivo a volta dos contos com os atravessamentos/passagens/ativagoes
envolvidas. Algumas situa¢des vivenciadas nas praticas artisticas sdo
descritas e se encontram mais concentradas nos dois ltimos capitu-
los, nos quais sdo consteladas no mapa da pesquisa em pontos em que
apresentam didlogos frutiferos com o que estd sendo desenvolvido. As
entrevistas completas estardio em ANEXO.

11 José Gil entende a expressio “plano de movimento” ligada 4 ideia da “ndo-inscri¢io”
que a arte contemporinea representa. No Capitulo Passagens, no tépico “Da dindmi-
ca entre os corpos”, apresento melhor a expressio no contexto do tema da atmosfera.



Como o publico se aproxima da escuta
de uma histéria? Como a contadora ou
contador se mistura com ela? Que meios
atmosféricos separam ou conectam as
pessoas ao evento narrativo?

Embebida pela histéria me sinto
finalmente pronta para transbordar.
O espaco é invadido pelo som da
minha voz, ela recorta e intensifica
os siléncios. O convite é feito,
respiramos juntos. Um ambiente
vai se configurando, feito de
presencga-instauracdo-passagens-
vocalidade-atmosfera-imaginagdo-
cumplicidade-histdria...

E um evento coletivo que adensa o
espaco-tempo vivido.

Victor lemini
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1.1 A experiéncia do evento narrativo

Na estética de Béhme a fungdo da arte ndo € de compensar o que quer que seja, e muito
menos uma perda de sentido, mas de preservar, se necessario for conflituosamente, um
territério ameacado da experiéncia.

José Manuel Santos

Conforme mencionado na introdugio deste trabalho, hi uma
espécie de lugar de multiplas influéncias quando se trata da narragio
oral cénica ou artistica praticada atualmente. O assunto vem sendo
abordado seja junto ao campo das artes, da educagio, da sociologia,
dos estudos literdrios e da antropologia da performance. A partir da
ligacdo proposta neste texto com o tema da atmosfera no seu sentido
estético, vislumbro uma possibilidade de relagio entre esta pesquisa
e os chamados estudos do meio e o recente mood studies. Me parece
possivel pensar a situagio vivida no dmbito da prética da narra¢io de
histérias, que se move na transversalidade entre diferentes campos,
como algo positivo, e que pode estar justamente ai a sua caracteris-
tica mais marcante. Gostaria de seguir por esse caminho até mesmo
para escapar da armadilha que pode representar a necessidade de
enquadramento dessa prética ou da decupagem em partes mais ou
menos isoladas de um processo que percebo como pleno de atraves-
samentos, contigios e passagens.

Retomando o conceito de evento narrativo, para situar o nosso
campo de observagao:

Segundo Fischman, esse tipo de evento — tratado na Argentina por

narragdo oral escénica — pode ser compreendido como ‘um espacio

que se instala em um ambito culturalmente sancionado de sociali-

zagado da experiéncia. Su trabajo principal consiste en la reelabora-

cion y puesta en valor de la oralidad a la que posiciona en un plano

destacado, y se le brinda un status de visibilidad. (FISCHMAN apud
LEMOS, 2017, p.16)



Como forma de circunscrever a pratica, esta ¢ chamada de nar-
racio oral cénica ou artistica, sendo que o Brasil tem adotado recen-
temente a designagdo de “narrago artistica’. Segundo Fischman, se
trata de “um espago que se instala em um ambito culturalmente san-
cionado de socializagdo da experiéncia” (tradugdo da autora). A conta-
dora ou contador de histérias é sem divida a figura central do evento
narrativo, que nos convida a escuta sensivel, convoca presencas, navega
atmosferas, sugere tonalidades, desenha visualidades, entre muitas ou-
tras coisas. A inten¢io neste texto é observar o “entre” relacional do
evento e isso implica uma mudanga de eixo. A contadora ou o conta-
dor continua sendo elemento fundamental, mas, nesse contexto, su-
giro pensarmos nele talvez como um territério de passagem, além de
principal condutor do encontro a volta das histérias. Pensemos com
mais vagar na “socializacdo da experiéncia’.

No supracitado artigo Notas sobre a Experiéncia e o Saber de
Experiéncia, o filésofo e educador Jorge Larrosa apresenta a seguin-
te ideia:

Vamos agora ao sujeito da experiéncia. Esse sujeito ndo é o sujei-
to da informacgao, da opinido, do trabalho, ndo é o sujeito do saber,
do julgar, do fazer, do poder, do querer. Se escutamos em espanhol,
nessa lingua em que a experiéncia € "0 que nos passa’, o sujeito da
experiéncia seria algo como um territério de passagem, algo como
uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. Se escutarmos em francés, em que a expe-
riéncia é "ce que nous arrive”, o sujeito da experiéncia € um ponto de
chegada, como um lugar que recebe o que chega e que, ao receber,
Ihe d& lugar. E em portugués, em italiano e em inglés, em que a expe-
riéncia soa como aquilo que nos acontece, nos sucede”, ou "Happen
to us", o sujeito da experiéncia é sobretudo um espago onde tem
lugar os acontecimentos. Em qualquer caso, seja como territério de
passagem, seja como lugar de chegada ou como espac¢o do acon-
tecer, o sujeito da experiéncia se define nao por sua atividade, mas
por sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade,
por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade anterior a
oposigdo entre ativo e passivo, de uma passividade feita de paixao,
de padecimento, de paciéncia, de atencao, como uma receptividade



primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertu-
ra essencial. (LARROSA, 2002, p.24)

Muito impactante essa colocagio de Jorge Larrosa. O autor
alerta para camadas fundamentais nessa reflexdo sobre o sujeito da
experiéncia. Trazer para perto do evento narrativo, o sujeito da expe-
riéncia, como territério de passagem, é muito pertinente, bem como
a ressalva do filésofo sobre a questdo da passividade antes da dico-
tomia, entendida como paixdo e abertura. Pensando mais profunda-
mente no fenémeno do encontro 4 volta dos contos, é evidente que
esse sujeito também ¢, sem duvida, um “espago do acontecer”. Nesse
caso, de novo, os recursos visuais tdo simples e uma proximidade
fisica (na maioria dos casos) que caracterizam o evento narrativo,
fazem necessariamente “acontecer” muito em quem presencia. O
cerne das artes do corpo, ou artes da cena ou artes vivas, é de fato o
acontecimento. Patrice Pavis sublinha essa caracteristica no verbete
acontecimento:

A representacgdo teatral, considerada ndo no aspecto ficcional de
sua fabula, mas em sua realidade de pratica artistica que d& origem
a uma troca entre ator e espectador. 1. Uma das marcas especificas
da teatralidade é constituir uma presenca humana entregue ao olhar
do publico. Essa relagdo viva entre ator e espectador é que constitui a
base de troca: "A esséncia do teatro ndo se acha nem na narragdo de
um acontecimento, nem na discussdo de uma hipdtese com o publico,
nem a representacado da vida cotidiana, nem mesmo numa visé&o [...]
. O teatro é um ato realizado aqui e agora no organismo dos atores,
diante de outros homens" (Grotowski, 1971: 86-87). 2. Esta situagéo
particular do ato teatral explica porque todos 0s sistemas cénicos,
inclusive o texto, dependem do estabelecimento desta relagdo com
o0 acontecimento. [...] 3. A cena dispde de poderosos recursos para
produzir uma ilusdo (narrativa, visual, linguistica), mas o espetacu-
lo depende também, a todo instante, da intervengdo externa de um

acontecimento: rompimento do jogo, parada da representacdo, efeito
imprevisto, ceticismo do espectador etc. (PAVIS, 2005, p.6, 7).

O acontecimento se destaca, portanto, como algo em comum
as diversas cenas, do teatro até a performance, passando pelo evento



narrativo. Com o detalhe de que nesse dltimo a “intervengio exter-
na” mencionada por Pavis é elemento constituinte do evento, e nao
uma contingéncia eventual.

Um evento coletivo como esse chama a atengdo por trazer o
encontro entre as pessoas que chegam para ouvir uma histéria (o
convite a escuta serd abordado no terceiro capitulo), como presengas
que estio numa situagdo de destaque préxima aquelas ou aqueles
que vao partilhar as histérias com o publico. Por destaque, entendo
que essas pessoas nio estdo geralmente na penumbra, algo que cria
uma ilusdo de publico mais “indiferenciado”, que se posicionam no
espago jd olhando mais para a contadora ou contador de histérias.
As pessoas estdo expostas umas as outras, aos olhares, comentdrios
e curiosidade umas das outras. Uma zona comum estd posta, até
que haja uma clara intervengdo que inscreve “a cena” propriamente
dita em ato no espago-tempo compartilhado. Essa é uma experiéncia
singular e como tal deve ser levada em conta.

Se podemos falar de artes da cena, artes vivas ou da presenca, e
mesmo artes do corpo, o evento narrativo traz uma situagio de intenso
“corpo a corpo”, em que todos os presentes estio muito acessiveis e em
contato em sua condicao fisica e em sua disposi¢do afetiva ou estado de
animo. A situagdo em si favorece os contégios e as relagdes (perceptiveis
ou ndo em suas camadas mais sutis), nesse primeiro ponto temos uma
situagdo em que as trocas afetivas tém lugar e as passagens ocorrem. Os
corpos sdo entendidos em suas presengas, portanto, como territérios de
passagem, atravessamentos, contdgios, reverberages e sintonias.

Uma duvida paira por vezes na escolha do verbo a ser utiliza-
do, pois é comum ouvir variagdes em afirmagdes como: “vou ouvir
histérias”, “vou ver uma apresentagio de narragio de histérias”, “vou
assistir a uma contadora de histérias”. Logo depois de ter presencia-
do o evento a sensagdo pode ser mais ampla, como a de ter passado
por uma experiéncia, como depois de um filme que nos marca, mas,
longe da sala escura, ¢ como um “sonho acordado” e ndo deixa de ser



impressionante conseguir (em alguns casos) levar as pessoas a uma
tal imersdo num universo ficcional numa tal situagio.

A situagio que escolho observar estd diretamente ligado 2 di-
mensio da experiéncia que esse evento é capaz de proporcionar.
A relagio com o campo estético estd imbricada na experiéncia, na
medida em que, recorrendo mais uma vez a andlise de Bishop no
seu texto Vectores de Influéncia, sobre a contribui¢do de Ranciére, a
autora ressalta:

O que é significativo na reformulacao de Ranciere do termo ‘estético’
€ a questao da aeisthesis, 0 modo de percepcado sensivel proprio
dos produtos artisticos. Em vez de considerar a obra de arte como

autdbnoma, este autor salienta a autonomia da nossa experiéncia em
relacéo a arte. (BISHOP in PAIS, 2017, p.79)

Mas o que experienciamos em contato com esse fazer, com a
experiéncia de escutar/ver/presenciar a narragio de histdrias, que
nunca estard descolado do aspecto relacional de um convivio comum
momentaneor

Sou contadora de histérias hd muito tempo, mas fui, e ainda
sou, hd muito mais tempo puiblico desse fazer, desse conviver, dessa
imersdo de olhos abertos (sonho acordado) numa histéria narrada,
na voz, na presenca da contadora ou contador de histérias. Ha uma
recente retomada do conto nas cidades, descrito em profundidade
por Patrini (2005), no seu livro 4 Renovagdo do Conto, que ocorre
em periodos diferentes pelo mundo. Falar em “renovagio” é pouco
preciso, uma vez que as manifestagdes atuais da pratica da narragio
de histérias sdo mais fruto de uma retomada ou um reemergir de
uma poténcia nunca totalmente abandonada. Nesse sentido o “re-
novar” pode dar a sensagio de algo jd um pouco ultrapassado que ¢é
reestabelecido depois de ter sido interrompido. Em muitos territ6-
rios, incluindo a nossa tradi¢do afro-amerindia essa pratica nunca
se extinguiu, talvez ndo tenha sequer se apagado na sua totalidade
em parte alguma. Na trajetéria longa dessa tradigdo, hd de fato



uma manifesta “pororoca” resultante do encontro entre as dguas
dos narradores de tradi¢do e as dguas de outros representantes, um
conjunto bastante variado de sujeitos que se atrevem nessa pritica
como uma forma de inser¢io profissional. Esses sujeitos, vindos ou
nio de um terreno artistico, normalmente teatral no caso do Brasil,
se colocam em um modo performativo durante a narragio. Esse
modo inclui, em maior ou menor grau, um estado cénico, com uma
delimitag¢do prévia de tempo e espago (tipico do jogo cénico) para
o evento e um estado de presenca diferente do cotidiano.

Como essas dguas se encontram e o que produzem nesse encon-
tro? O que costuma acontecer, e isso ¢ verificivel, por exemplo, no
caso dos festivais de narrac¢io oral, é que sio abertos espagos para am-
bas as experiéncias, por vezes com um especial destaque no que se
refere as experiéncias de tradi¢do, pelo seu incontornével lastro sim-
bélico. Também existe o caso de festivais internacionais de narragio
oral como o Palavras Andarilhas, na cidade de Beja em Portugal, que
oferece outra abrangéncia. Este acontece numa biblioteca, estd muito
ligado 4 mediagdo da leitura, contando com a presenga de editoras e
conversas com escritores, € que inclui os chamados artistas da palavra
como repentistas, representantes da spoken word e slam.

A contadora de histérias e pesquisadora Myriame Martineau
(citada na abertura deste texto, sob o nome artistico utilizado por
ela, Myriame El Yamani) traz 6timas reflexoes a esse respeito, di-
recionando o seu olhar para o territério que ocupa atualmente no
Quebéc. Ela faz parte da Universidade do Quebéc em Montreal
(UQAM), onde leciona sociologia da oralidade e a pratica do con-
to, € nos oferece uma visio que resiste a categorizar, falando com
muita objetividade sobre questdes que permeiam a nossa realidade
quanto a narrag¢io de histérias e os seus movimentos. Além da obra
inspiradora nesse campo, a autora tem sido também uma parceira
de pesquisa junto aos projetos desenvolvidos por Giuliano Tierno



de Siqueira A Casa Tombada em Sio Paulo. Ela nos fala sobre o
conto como um movimento em si dinimico, e coloca:

Uma narracéo oral em constante transformacéo; uma palavra publi-
caimpregnada de sentido; uma palavra engajada; uma criagdo ou um
ato de criagdo; uma pratica artistica (conto-espetaculo); uma arte
popular ou uma arte em si (obra-conto); uma oralidade performada;
uma tradigdo renovada; um objeto social que permite tecer e refor-
car lagos e que difere de uma sociedade a outra ao mesmo tempo
que permanece universal; um lugar de didlogo e de transmissao de
valores; um palimpsesto (o conto é reinventado cada vez que é con-
tado)? Tantas sdo as possibilidades para tentar definir os contornos
polissémicos do conto tal como é percebido atualmente em nossas
sociedades ocidentais. (MARTINEAU apud TIERNO e ERDTMANN,
2017, p. 150)

Essa abertura langada por Myriame abraga uma quantidade sig-
nificativa de opgdes de perspectivas sobre o que ¢ aparente nesse
movimento das dguas entre encontros, misturas, imbrica¢oes e re-
viravoltas, quando falamos em narragdo oral nos tempos atuais. A
pesquisa incansédvel que a autora desenvolve é de extrema relevancia
para a consolida¢do do campo do evento narrativo, ou simplesmente
do “conto”; como se costuma dizer na Franc¢a e no Canadi, como
um importante campo de conhecimento. E, por isso, uma referéncia
muito preciosa para o presente estudo.

Ainda falando em diversidade no campo, Fabio Henrique Nunes
Medeiros menciona:

Existem vérios tipos de contadores: o literéario, cuja boca é uma ca-
neta ou maquina de escrever; o conselheiro, que mede as dores do
mundo; o oraculo ou mistico, que vé além do que se vé e especula
caminhos; o pintor ou fotdgrafo, que descobre seres nas formas; o
cantador, que tempera tudo o que vé com ritmo, etc. O contador cor-
ta, amassa, modela, esculpe, afina, pesca, desenha e escreve as his-
térias com a intencéo de que elas voem em ouvidos, olhos e corpos.

Ele é um partilhador de sonhos e viajante intermundano. (MEDEIROS
in MEDEIROS e MORAES, 2015, p. 222)



Interessante pensar os tipos de contadores listados por Fibio
Medeiros, pois nos ajuda na ideia de abrangéncia sugerida anteriormen-
te, e o “contador literdrio” lembra o narrador literdrio (também referido
como pritica do “dizer literdrio”). Temos no Brasil um evento relevante
dentro dessa pritica, a chamada Semana Roseana, em Cordisburgo (ci-
dade de Jodo Guimaries Rosa), em Minas Gerais. O evento estd ligado
a0 Museu Casa Guimarées Rosa e durante essa semana os “Miguilins”,
como sio chamados os jovens e profissionais da palavra, dizem trechos
das obras do autor em diversos pontos da cidade. Neste ano de 2025, a
Semana Roseana chega na sua 372 edicdo. £ uma experiéncia de imersio
nas palavras do escritor. Quando Fibio Medeiros escreve que “o con-
tador corta, amassa, modela, esculpe (...)” faz lembrar diretamente essa
relagio profunda da contadora ou contador e a histéria narrada aborda-
da por Walter Benjamin no seu texto, O Contador de Historias: reflexoes
sobre a obra de Nikolai Leskov (antes traduzido como O Narrador:...),
emblemitico para esse campo de estudo. No trecho especifico do texto,
Wialter Benjamin usa a imagem do moleiro, “a marca prépria de quem
conta € detectdvel na histéria narrada, tal como a marca do oleiro no
vaso de barro” (BENJAMIN, 2018, p.149). Por ultimo, gostaria de res-
saltar o que Fabio Medeiros diz no trecho citado acima, que o contador
de histérias tem a intengdo de que as histérias “voem em ouvidos, olhos
e corpos”. Voar é um verbo interessante para falar de como nos chegam
as historias, a imagem poética (como acontece tantas vezes) é mais pre-
cisa nesse caso. A histéria narrada pela contadora ou contador de histé-
rias nos encontra nesse voo, por vezes nos convoca pela escuta, pela visao
e pela percepgio do corpo como um todo. Chegamos assim a uma ideia
mais completa do que o evento narrativo implica e, principalmente, do
que significa experienci-lo.

Voltando a autora Myriame Martineau, ela enfatiza também a
caracteristica que considero marcante no caso do evento narrativo,
de ser sobretudo relacional, algo que é cocriado.



O conto, mesmo sendo considerado atualmente como criagéo artis-
tica, é facilmente acessivel aos ouvintes. A matéria contada, como
diz Calaume-Griaule (1991, p. 13), "se constitui ao mesmo tempo da
realidade comum e familiar, e do imaginario [...]" O termo comunhé&o
serd aqui escolhido para definir a relagao privilegiada entre contador
e publico. Ao dar corpo a narragdo, o contador dilui a fronteira entre
real e o imaginario, abrindo novas perspectivas de sentido, em um
vai e vem continuo entre a narragao feita por ele e aquelas que sdo
recebidas e imaginadas pelos ouvintes. (MARTINEAU, apud TIERNO
e ERDTMANN, 2017, p. 158, 159)

A nogio de comunhio trazida por Martineau pode ser associa-
da a da alian¢a e de uma ligagdo que ocorre entre as pessoas nessa
relagdo partilhada.

A experiéncia do evento narrativo até aqui delineada se apre-
senta como uma experiéncia de diversidade de fontes e modos de
realizagdo, fortemente coletiva, ligada a uma tradi¢do antiga e ao
mesmo tempo com uma ocorréncia crescente como pratica artistica
na atualidade, que abarca outras manifestagdes artisticas com foco
na palavra, de cariter relacional, na qual quem conduz o evento ¢é
simultaneamente territério de passagem e lugar de ocorréncia (no
sentido da porosidade do corpo em relagio aos afetos envolvidos)
das mencionadas experiéncias.

Estamos habituados a um entendimento do sentido da palavra
comunicagio como a transmissio de conteidos, e esse ¢ um pon-
to que tangencia sem ddvida o evento narrativo (esse ponto serd
tratado mais adiante). Mas neste trabalho interessa também olhar
para uma perspectiva diferente do termo comunicagio, tal como nos
explica Muniz Sodré, que alerta para os deslocamentos que o termo
comunicag¢io vem sofrendo ao longo do tempo:

Entende-se assim como o termo comunica¢do — oriundo do latim
communicatio/communicare com o sentido principal de “partilha”,
"participar de algo"” ou "por-se em comum"” — péde terminar criando,
no século XX, uma realidade prépria a partir da sua antiga expressao

metonimica do sentido de “coisa comunicada” (reforcada do inglés
communication) com o concurso das técnicas de transmissdo de



informacédo e da publicicdade. O foco na interagdo, que é uma ins-
tancia inerente a partilha comunicacional, terminou sobrelevando o
significado de transmiss&o de mensagens. (SODRE, 2014, p. 2)

A porosidade de uma situagio relacional estd também ligada aos
processos comunicacionais nesse sentido mais amplo referido por
Sodré. O “por-se em comum’, faz parte da experiéncia do evento
narrativo enquanto processo comunicacional e reverbera diretamen-
te nos corpos presentes (e em seus efeitos de presenca). Relaciono
ainda esse trecho de Sodré a critica ponderada, mas recorrente, de
Gumbrecht em relagdo a uma preponderincia da, por ele chama-
da, “cultura de sentido” sobre a “cultura de presenga”, ainda que ele
veja ambos os casos como instdncias coexistentes. Ele comenta:
“Constantemente receio que os efeitos de sentido (ou, pelo menos,
uma overdose deles) possam reduzir meus momentos de presenca
— mas sei, 20 mesmo tempo que a presenga nunca seria perfeita se
o sentido fosse excluido.” (GUMBRECHT, 2010, p. 169). A preo-
cupagido do autor me parece refletir a preocupagio citada no inicio
deste capitulo sobre “o territério ameagado da experiéncia’. Esse im-
portante alerta ji foi feito pelo préprio Walter Benjamin, no texto
citado, O Contador de Historias. Nele, o autor diz:

E cada vez mais manifesto o embarago num grupo de pessoas quan-
do alguém pede para ouvir uma histdria. E como se uma valiosa ca-
pacidade que parecia inalienavel, a mais segura entre as que eram

seguras, nos tivesse sido retirada: a capacidade de trocar experién-
cias. (BENJAMIN, 2018, p.140)

Essa troca de experiéncias é profunda e deve levar em conta a
perspectiva de entendimento do termo comunicagio tal qual vem
sendo descrito até aqui. Incluo ainda uma colocagio de Gernot
Boéhme sobre o tema da comunicagio, autor que vai nos acompanhar
nos estudos da atmosfera no sentido estético ao longo deste texto.

Segundo ele:



A interagdo das coisas entre si significa, portanto, a interdependén-
cia da natureza como um todo, e, por consequéncia, sera entendi-
da como comunicagdo. Comunicacdo € diferente de uma partilha
simbolica, como nds hoje a entendemos, especialmente através
da linguistica. Entende-se muito mais a comunicagdo como a ma-
nifestacdo de uma pessoa ou de uma coisa por meio de seu tom ou
voz mediante 0s quais transporta em seu dmago um soar proprio,
ou seja, como uma realizacdo interna comum. O entendimento é um
fendmeno de ressonancia. (BOHME, 2013, p. 163)'2

Uma outra observagio pertinente sobre o elemento da cocriagio

é que esta faz parte de muitas outras tendéncias e praticas artisti-

cas ao longo do tempo, como o minimalismo, a arte conceitual, a

performance, etc. O modernismo brasileiro, por exemplo, levou essa
ideia a um outro patamar. Pensando no trabalho de Ligia Clark, a
intera¢do com o publico literalmente “faz a obra”, e ndo apenas faz
parte dela. Identifico o conceito de espago arquitetural de Ligia Clark
como inspirador para pensar o evento narrativo. O pensamento da
autora, de forma geral, segundo Everton Lampe Aratjo, traz a se-

guinte consideragio:

E possivel, ent&o, afirmar que Clark traz, para o centro de sua in-
vestigagao artistica, a relagdo entre o espectador e a obra, a partir
da experimentagdo do objeto. Em suas experimentagdes, princi-
palmente aquelas produzidas a partir de 1969, Clark ndo desvin-
cula um do outro, sendo necessario, para o acontecimento da
obra, o "penetrar-se” do espectador na experiéncia proposta, ou
seja, para a criagdo de "espacgos arquiteturais”, é necessario que a
"situacdo arquitetural [seja] constantemente estruturada pela ex-
periéncia vivencial de um tempo e de um lugar, tendo em si como
poténcia outras situacdes” (SPERLING, 2008, p. 135). (ARAUJO,
Everton Lampe. Proposi¢cdes vivenciais e espag¢os arquiteturais

12

“Die Wechselwirkung der Dinge untereinander, das heisst also der Zusammenhang
der Natur im ganzen, wird von daher als Kommunikation gedacht. Kommunikation
ist aber nicht, wie wir es von Sprachtheorie heute vornehmlich verstehen, symbolisch
vermittelt. Vielmehr versteht man die Ausserung eines Menschen oder eines
Dinges durch dessen Ton oder Stimme dadurch, dass sie im eigenen Inneren eine
Glocke zum Mitschwingen bringt, also, durch inneren Mitvollzug. Verstehen ist ein
Resonanzphinomen.” Tradugio da autora.



como procedimentos para o acontecimento performatico. Revista
do Lume, online, n.3, set. 2013. Disponivel em: file:///C:/Users/
Let%C3%ADcia/Downloads/arthur,+EvertonLampeFinal.pdf
Acesso em: 14 fev. de 2024)

Esse “penetrar-se do espectador na experiéncia”’ é marca da obra
de Ligia Clark, e a “experiéncia vivencial” proposta surge em virias
obras e de maneira muito forte na instalagio A casa é o corpo, de 1968.
Uma situagio arquitetural, ndo s porosa, mas fruto de uma agio
imbricada e interdependente entre obra e espectador estd, a meu
ver (e perceber, sentir, intuir), bastante préxima do evento narrativo
enquanto experiéncia.

Uma das perguntas que eu lancei em entrevista a contadora de
histérias Keu Apoema parece trilhar um pouco esse caminho de
como se dd o encontro entre contadora ou contador de histérias e
o publico ouvinte: “Vocé falou uma coisa muito bonita que ¢ ‘um
caminhar dos corpos em dire¢do...”. Vocé acha que isso ¢ um movi-
mento mais do contador como um ativador desse lugar? Ele chega
mais perto de quem ouve ou acontece a0 mesmo tempo?” (entrevista,

ANEXO I).
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1. 2 Da dindmica entre os corpos

Risque na areia, pois a licdo que fica reside no ato.

Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino

O campo da experiéncia é o de uma vivéncia intensa da senso-
rialidade, lugar onde o sentir ¢ jd forma de conhecimento, principal-
mente depois da chamada “virada afetiva” e, no Brasil, entre outras,
da boa influéncia da obra de Leda Maria Martins que abre para uma
percepgio de um corpo-tela.

Complexo, poroso, investido de multiplos sentidos e dispositivos,
esse corpo, fisica, expressiva e perceptivamente, é lugar e ambien-
te de inscricdo de grafias do conhecimento, dispositivo e condutor,
portal e teia de memodria e de idiomas performaticos, emoldurado
por uma engenhosa sintaxe de composigdes. Clivado de desconti-
nuidades, reversibilidades, giras temporalizantes, ondas de expres-
sdes sonoras e ritmicas, o acontecimento corporificado inclui as
experiéncias individuais e coletivas, a memaoria pessoal e a memoria
historico-social. O corpo-tela € assim também um corpus cultural
que, em sua variada abrangéncia, aderéncia a varios perfistorna-se

locus e ambiente privilegiado de inUmeras poéticas entrelagadas no
fazer estético. (MARTINS, 2021, p.79, 80)

Mais do que uma perspectiva, o que a autora nos oferece ¢ um
outro entendimento sobre o corpo, como ela mesma diz na abertu-
ra do seu livro Performance do Tempo Espiralar — poéticas do corpo-tela,
“Este livro explora as inter-relagdes entre corpo, tempo, performance,
memodria e produgio de saberes, principalmente os que se instituem
por vias das corporeidades” (MARTINS, 2021, p.22). Nesse caso, o
préprio corpo é “lugar de ocorréncia”, “territério de passagem”, vol-
tando a Larrosa, e além disso é “tela” de inscricdo de temporalida-
des, cultura, ancestralidade, conhecimento, ritmos, performatividades
etc. E, portanto, a efetivagio das experiéncias em tempo espiralar
(passado-presente-futuro).



O corpo em experiéncia sendo um territério de passagem traz (e
ativa) consigo dinamicas, movimentos, modula¢ées da sua presenca
em relagdo aos outros corpos. Nos ajuda a refletir sobre o conceito de
corpo passagem, de Denise de Sant’Anna:

Um corpo tornado passagem €&, ele mesmo, tempo e espaco dilatados.
O presente ¢é substituido pela presenca. A duracdo e o instante coe-
xistem. Cada gesto expresso por este corpo tem pouca importéncia

"em si". O que conta é o que se passa entre os gestos, o que liga um
gesto a outro e, ainda, um corpo a outro. (SANT'ANNA, 2001, p.105)

Assim, menos um corpo fixo e acabado, especialmente quando
este se permite mergulhar na experiéncia, ele se comporta como um
corpo aberto. Esse corpo aberto, apreende tudo o que a experiéncia
lhe oferece. Se forma uma zona temporéria comum (o “espago-tem-
po vivido” do conto, desenvolvido no capitulo II Instaurar) na qual
algumas experiéncias ficam acentuadas, ou estariam privilegiadas se-
gundo as condigbes especificas que o evento narrativo apresenta. Em
entrevista com Keu Apoema®, esta afirma que:

O "Conto de Mulheres” foi muito forte, eu ficava com o corpo muito re-
laxado e muito alegre, na praga eu ficava exausta. Talvez porque tenha
a ver com uma troca energética mesmo. Quando esta todo mundo
junto e quando parece que vocé esta se buscando, porque € isso, se a
gente ndo encontra o ouvinte a gente se perde, eu tenho essa sensa-
¢do. [...] Com o "Conto de Mulheres", o conto estava saindo mais boni-
to, mais poético. Eu estava com esse tempo, de acrescentar palavras,
eu estava modulando a minha oralidade, € outra relacdo com a pala-
vra. [...] Porque quando vocé tem um texto, um gesto, isso é tua ferra-

menta, te sustenta. Ndo, aqui eu sou uma pessoa a deriva, disso que
a gente constitui e cria aqui e agora. (APOEMA, entrevista ANEXO I)

Muito interessante a dindmica relacional a qual Keu Apoema
faz referéncia, trazendo ainda a reverberagio disso na criagdo oral
durante o momento da performance.

13 Keu Apoema € pesquisadora e contadora de histérias. Doutora em Educagio (FAE/
UFMG) e professora do curso de Artes na UFSB. Conduz uma pesquisa sobre os
processos de aprendizagem de liderancas tradicionais de Timor-Leste, chamados “lia
na2'in”, os senhores da palavra.



Observa-se um dado intrinseco ao fendmeno da narragdo de his-
térias que € a de um potencial aprendizado, seja ele ticito ou explicito,
e que se mantém presente ao longo dos tempos. Pelo fato de, inevita-
velmente, essa caracteristica influenciar de forma natural o tom desse
encontro  volta dos contos (e a experiéncia que se tem a partir dele),
vale desenvolver esse ponto, dado que o lastro histérico dessa prati-
ca milenar ainda reverbera em maior ou menor grau até hoje e essa
potencial transmissao de saberes toca na ideia de passagens, trinsitos
entre os corpos. Entendo o processo de partilha de saberes, e neste
sentido a mengio que fago ao ticito, em relagdo ndo s6 a palavra pu-
blica partilhada ligada ao conteido das histérias, embora este esteja
incluido, mas aos saberes incorporados (MARTINS, 2021), exalados
pelo corpo, gestos, ritmos, sonoridades, cumplicidades etc.

Vale dizer que apesar do evento narrativo em foco nesta pesquisa
dizer respeito a sua ocorréncia em contexto urbano e na situagdo de
uma crescente profissionaliza¢io do oficio de contar histdrias nas cida-
des, algumas caracteristicas se mantém muito préximas nessa imagem
da “passagem” do evento narrativo também em territérios de povos
origindrios e comunidades tradicionais e agrarias. Destacamos como
exemplo o cardter andlogo a “rituais de passagem” (GENNEP, 1909)
como carregando consigo uma ideia de apoio ou ancoragem em rela-
¢do a uma situagdo de transi¢do no dmbito social daquela comunidade,
acomodagio de um acontecimento, repouso de um percurso, mudanga
de fase da vida etc. Aqui podemos entender a ideia de uma transmis-
sdo de saberes ja experienciados por outros membros da comunidade,
em geral mais velhos e experientes. Segundo Amadou Hampaté Bi:

A tradic&o oral € a grande escola da vida, e dela recupera e rela-
ciona todos os aspectos. Pode parecer cadtica aqueles que nao lhe
descortinam o segredo e desconcertam a mentalidade cartesiana
acostumada a separar tudo em categorias bem definidas. Na tradi-
cao oral, na verdade, o espiritual e 0 material ndo estéo dissociados.
[...] Ela € ao mesmo tempo religido, conhecimento, ciéncia natural,
iniciacao a arte, historia, divertimento e recreacdo, uma vez que todo

0 pormenor sempre nos permite remontar & Unidade primordial. (BA
in MEDEIROS e MORAIS, 2015, p. 156, p. 157)



Diane Taylor, no seu texto O Arquivo e o Repertério, nos oferta
uma 6tima imagem, pensando no contexto da narragio de histérias
em ambiente urbano, como essa passagem enquanto transmissio de
saberes e mesmo como uma ponte de experiéncias, no seu texto. Ela
faz referéncia a um texto dramdtico de Carballido, que apresenta
uma figura feminina como atravessada e simultaneamente transmis-
sora de conhecimentos e percep¢des sinestésicas da/na cidade:

A pecga de Emilio Carballido, Yo también hablo de la rosa, apre-
sentada no México em 1965, abre com a imagem de uma mulher
mestica, sentada calmamente em meio aos sons e a agitacao que
marcam a Cidade do México, hoje a cidade mais populosa do mundo.
A Intermediaria faz um intervalo em seu trabalho que, como somos
levados a supor pelo seu nome, sua fala e seu grito de "NOTICIAS!",
tem algo a ver com o ato de assimilar e comunicar informacgées e
conhecimentos.[...] A Intermediaria percebe seu corpo como recep-
tor, depdsito e transmissor do conhecimento que vem do arquivo
("Conheco textos, paginas, ilusées”) e do repertoério de conhecimen-
to incorporado ("“Também guardo memdrias que pertenceram a mi-
nha avé, a minha mée ou a meus amigos”). Ela sabe navegar entre as
fontes e os tipos de conhecimento e facilita sua circulagdo. Seu cor-
po ndo é simplesmente uma metonimia da cidade e da rede social
maior. Em vez disso, a forma como ela se encaixa em seu ambiente,

a maneira como sua consciéncia esta ligada a pulsacao psiquica da
cidade (TAYLOR, 2013, p. 127, p. 128)

Aqui, o processo de transmissdo se di com o eixo no corpo, e é
a partir dele que ocorrem os atravessamentos que se multiplicam no
contato com a comunidade. O corpo e a cidade parecem ser nesse caso
um tnico e mesmo fluxo continuo. Nada mais préximo da situagio do
evento narrativo. Ao pensar, especialmente no cendrio brasileiro e da
América Latina, vale dizer que Portugal tem semelhancas fortes nesse
aspecto, pois as trocas se ddo no cotidiano com muita frequéncia. Ha
a necessidade, consciente ou ndo, de criar conexdes mesmo que breves
em partilhas temporarias de espagos comuns como paradas de énibus,
bares, lanchonetes, bancas de jornais, filas de banco, feiras de rua, etc.
Nesses momentos sdo partilhadas histérias de vida, acontecimentos



engracados, dramdticos ou insélitos, vividos pela pessoa que os narra
ou por alguém préximo.

E bom lembrar, com Leda Maria Martins, que a transmissdo
¢ inerente a uma prética que, antes de ser performativa em con-
texto urbano, é uma prética cotidiana, especialmente nas tradigoes
afro-brasileiras:

No canto e na fala sdo narrados, performados e recriados gestas,
historias, fabulas, contacdes, vissungos, provérbio, historias das di-
vindades, das familias, da criagcdo do cosmos e dos seres, histérias
das travessias, dos trabalhos e dos dias, dos amores, dos terrores
da escravidao, das lutas, das interdigcdes, mas também das guerras
pela liberdade; os ensinamentos, os bichos, plantas e ervas, as pra-
ticas tecnolodgicas, as plantas medicinais [...]. (MARTINS, 2021, p.98)

Entdo a que distincia estamos da narragio oral cénica ou artis-
tica quando tocamos nesse ponto, qual é exatamente a relagio? O
que existe fortemente no caso da narragio oral, além do potencial
em termos de transmissdo de saberes e partilhas de experiéncias, é
mesmo essa caracteristica que ocupa tanto o espago das artes da cena
como a realidade mais comum e cotidiana. Segundo Luis Carmelo,
isso faz com que a abordagem sobre o fendmeno merega um cuidado
especifico quanto a defini¢do enquanto objeto de estudo:

O primeiro obstaculo que a analise do fendbmeno da narracéo oral
apresenta é justamente a sua natureza ubiqua. Enquanto homo nar-
rans, contamo-nos continuamente e a toda hora. E assim que ao fa-
lar de contar histoérias facilmente nos encontramos a olhar para a
narracdo que esta imersa no cotidiano. S&o aquelas histoérias que se
contam em familia, entre amigos, que se contam para dar um exem-
plo ou reforgar um ponto de vista, enfim, é aquela narragcéo que nao
faz sentido separada da vida das pessoas, do seu tempo e geografia.
Mas ndo é possivel misturar as coisas e chegar a conclusées satis-
fatdrias. Os contos, com efeito, transitam de um meio para o outro,
expressam-se sob varias formas, mas o que caracteriza a narragao
oral de que aqui se trata — esta praticada pelos artistas presentes no
encontro — s&o as condi¢cdes performativas, e essas distinguem-se
grandemente das de outros contextos. (CARMELO, 2014, p. 26, 27)



Desse modo, a transmissdo de saberes percorre transversalmente
a narragio oral cotidiana e a cénica ou artistica, nas quais se manifes-
tam “condi¢des performativas”, nas palavras de Carmelo. Importante
pontuar essa relagio em fluxo, uma continuidade que ganha, depen-
dendo do contexto em que se realiza, outras qualidades, estados de
presenca mais ou menos performativos.

O vetor, no caso da transmissdo, ndo costuma ser apenas numa
dire¢do, embora possa ser majoritariamente numa dire¢do, envolve
normalmente passagens caracteristicas do estar em comum, partilha-
do. Uma histéria pode ser uma cumplicidade que equilibra nos dois
sentidos vetoriais, em desequilibrio e reequilibrio constante. Volto,
ainda, ao exemplo da partilha de histérias em situagio cotidiana, nio
para confundir o trajeto escolhido, mas para tornar perceptivel os
movimentos que se mantém nos dois dmbitos. As histérias que nos
constituem, nossas memdrias, quando as oferecemos a alguém, faze-
mos um convite (esse gesto ¢ muito importante) ao outro no sentido
de testemunhar o nosso relato. E como Luciana Pimenta descreve:

Meu pai nasceu do outro lado do rio, nas bandas de Januaria, para
onde s6 se podia atravessar, durante muito tempo, de balsa, barco
ou canoa. Mas cresceu do lado de ca. Na margem onde a comu-
nidade quilombola pesqueira de Caraibas ainda briga por terras de
nascenga. E é por ser herdeira "de 14, do serté&o, [...] do interior do
mato, da caatinga do rogado” que me banham os saberes do rio Sdo
Francisco, conhecimentos das margens e barrancos. Foi nesse en-
cruzo com vidas mergulhadas na luta pela invencdo da existéncia
que aprendi o que aqui faz eco: o significado do testemunho, essa
forma de saber que convoca o corpo ndo apenas a dizer o que viu
e sentiu. Testemunha, lembra Jeanne Marie Gagnebin em Lembrar
escrever esquecer, "também seria aquele que ndo vai embora, que
consegue ouvir a narragdo insuportavel do outro e que aceita que

suas palavras levem adiante, como num revezamento, a histoéria do
outro”. (PIMENTA, 2021, n°271, p. 37, 38)

Nesses casos estard acentuado tanto o esbatimento das fronteiras

entre esse contar espontaneo e o contar cénico, quanto uma poten-
. e « 1 Tt gie e

cial maior disposi¢do para acolher o “revezamento” da histéria vivida



pelo outro. Esse “revezamento” remete, ainda, & porosidade do corpo
que escuta a histéria, que embarca no evento narrado, e entra numa
cumplicidade inerente ao ato de ouvir o outro. Quando a histéria se
da ao abrigo da cena, esse aceite do convite ticito preenche o espago.

Outra referéncia que abarca a imagem de passagem, e a qual
acrescento a questdo do vazio, ¢ uma frase de Ecléa Bosi que diz:
“Nio se pode perder, no deserto dos tempos, uma sé gota da dgua
irisada que, némades, passamos do concavo de uma para outra mao”
(BOSI, apud PRIETO, 2011, p.217). Costumo trazer essa citagio
para o ambiente das aulas WA Casa Tombada (Pés-graduagio Lato
Sensu em Narragdo Artistica). Acrescento uma outra imagem a essa, a
de que nesse mesmo concavo da mao em que passamos algo ao outro
(num revezamento?) e com isso transmitimos algo (ja nio transmi-
timos com o préprio gesto?), hd inevitavelmente um vazio que esse
concavo da mio abriga, e que esse espaco de liberdade é fundamental
e fundamento do artistico em si. Oferecer algo com espago para o
outro, para a liberdade do outro, no qual o outro possa dancar as
préprias percepgoes.

A propésito da porosidade ligada ao encontro, este também ¢é
teito desses espagos de respiro que auxiliam na situagdo de uma certa
indistin¢do tempordria, ou, novamente, de alternancia:

Em relagdo a participagdo coletiva, Jack Goody em O Mito, o Ritual
e o Oral, faz uma consideragdo bastante precisa: '[...] a ndo ser em
situacBes autoritarias, o discurso oral é dialdgico e interativo. De um
ponto de vista ndo hd nenhuma separacdo real entre o orador € o
publico. Todos sdo oradores, todos sdo ouvintes (de certo tipo) e a
conversagao prossegue.’ (GOODY, 2012, p. 125) Assim, o fenéme-
no da narragdo oral se constitui majoritariamente como um sistema
aberto, receptivo a trocas constantes com o coletivo, acolhendo e
incluindo intervenc¢des do publico durante a narracao. E ainda que
ndo haja interrupc¢édo da palavra ou acréscimos e fabulagdes conjun-
tas durante a performance, o publico, mesmo quando em siléncio, se
efetiva como uma participacdo ativa num sistema, portanto, de alta

porosidade. (ERDTMANN, Leticia; HARTMANN, Luciana, Em(conto):
liminaridade e devaneio. Légua e Meia: Revista de Literatura e
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Uma outra imagem marcante em relagdo aos niveis de intera-
¢do a que um encontro a volta das histérias pode chegar e de como
os corpos vibram na escuta de um contador de histérias, nos d4, de
maneira pungente, o autor antilhano Edouard Glissant:

Um dos lugares da memodria antilhana foi, de fato, o circulo delimita-
do pelas sombras da noite ao redor do contador. Nas fronteiras des-
te circulo, estao as criangas encantadas, que sao as transmissoras
da palavra. Seus corpos estao quentes da febre do dia, seus olhos
arregalam-se dentro do tempo que nao passa. Essas criancas néao
compreendem as férmulas, ndo apreendem as alus@es, mas é a elas
que o homem dos contos em primeiro lugar se dirige. Ele estéa pres-
tes a adivinhar seus calafrios, o medo crédulo, o riso protetor. Sua
voz vem de além dos mares, pesada pela agitacdo desses paises da
Africa cuja auséncia é presenca; ela adentra a noite, que envolve em
seu ventre as criangas trémulas. (GLISSANT, 2021, p. 63)

No trecho do texto de Glissant a ambiéncia e a transmissdo se
aproximam no sentido corporal absoluto das passagens que entendo
existirem na relagdo entre os presentes quando reunidos no evento
narrativo. Estou ciente do fato ébvio de que nenhum desses niveis
de interagdo, dentro de uma sessao de narracio de histérias é garan-
tido. Mas acredito cada vez mais que um trabalho sobre si, nossos
estados de atencdo, de presenga, forma de se colocar frente ao outro
que nos ouve, a qualidade de escuta que vamos desenvolvendo, entre
outros, propde algo em diregio ao coletivo e ao entorno (produgio
de atmosfera?). Uma proposta, convite, ou ainda ensejo, é langado de
forma silenciosa. Se trata de algo sutil, e principalmente ticito, at-
mosférico, pressentido. Eu sigo essa pista, tateio essas dindmicas de
elementos imateriais para me aproximar aos poucos e nio “espantar”
e nem apertar demais (cerceando agressivamente) esse movimento
tdo “secreto” quanto fundamental para o evento narrativo. A inter-
locugdo com os meus pares agrega muito nesse caso, em conversa
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com a contadora de histérias Cristiana Ceschi, ela nos descreve uma
situagdo de intera¢do da seguinte forma:

Eu tenho estratégias, a primeira € um sim incondicional. Para o es-
paco, para mim, para 0 encontro. Seja la o que acontecer, eu digo
um sim. Um sim imenso. Isso é um treino, ndo é da noite para o dia.
Foi uma coisa que eu fui conquistando, hoje eu sei mais ou menos
como acessar... mas ainda assim é misterioso. Tem dia que da mais
certo, tem dia que menos, né? Tem um cultivo também, como eu
trabalho em ambientes de urgéncia, as vezes até de penuria assim,
ambientes dificeis. S&0 ambientes que as pessoas, talvez a Ultima
coisa que possam pensar é que vdo ouvir uma histéria, como tem
isso, eu carrego comigo... nessa agao que desdobra em uma at-
mosfera, uma "alegria de fundo". Um cultivo da alegria. Antes, quan-
do eu vou chegando no espago eu sinto que 0 meu corpo comega
a ficar mais aceso. Eu estou chamando de alegria porque eu acho
que ndo tem nada mais parecido, para eu dar um nome. [...] Eu no
meu cotidiano, as vezes eu acesso esse lugar, quando eu n&o estou
na performance, mas é fazendo exercicios mesmo. De siléncio, de
contato com as coisas muito simples, vem de canais de percepgéao
desimpedidos, mas também de estudo. De coisas que eu li, que eu
gosto de ler. Entéo, por exemplo, eu nunca gostei de imaginar que
precisa ver esse estado, para mim esse estado € meio secreto. E
tudo que trabalha nessa fronteira do secreto, por exemplo, o N6, a
arte No... Performers, que trabalham nessa fronteira cotidiano/ex-
traordinario... Essa borda. Gosto de, enfim, tudo que... quando ndo
parece que eu sou atriz. E uma presenca diferente sim, expandida,
diferente. Mas ndo que voceé fala "essa pessoa, tenho certeza que ela
€ das artes da cena”. Eu ndo sei direito o que ela é, mas elando é nem
assistente social, nem psicéloga, nem médica, se eu estou num hos-
pital, mas ela é uma presenca diferente. (CESCHI, entrevista ANEXO I)

Cristiana Ceschi'* nomeia como borda, ou fronteira entre o co-
tidiano e o extraordindrio, o lugar dessa pratica, ressaltando o ter-
ritério de passagem, mével e sutil, onde uma “presenca diferente
¢ identificada, mas sem uma rela¢do imediata com as artes da cena.
Existe uma capacidade visivel de ativa¢io de uma maior frequéncia

»

14  Cristiana Ceschi é contadora de histérias e atriz. Cientista social e mestre em teoria
, ensino e aprendizagem da arte (ECA/USP). Atua como contadora de histérias,
diretora de teatro, performer, palestrante e facilitadora de encontros.



de presenga, prépria do trabalho cénico, mas ela nio é explicita, ou
ndo ¢ tio explicita. Uma zona diferente é acionada, mais préxima do
cotidiano, uma frequéncia mais baixa nessa ativagio (que os atores
fazem normalmente) funciona melhor nesse processo de comunica-
¢do em particular. Penso que essa escolha se deve em parte ao espago
que a contadora ou contador de histérias quer dar, tanto ao even-
to narrado, a histéria em si, quanto a criagdo de uma cumplicidade
na relagdo com o ouvinte. Um excesso de investimento energético
(presenca em nivel de vibragio energética elevada) poderia criar um
ruido em relagio aos pontos citados. Digo ruido pensando em uma
informagio “a mais” que poderia desviar ou atrapalhar o foco (sem-
pre relativo) de atengo.

Na cidade de Sio Paulo acontecem, com regularidade, eventos nos
quais se contam histérias em rodas de histdrias, em saraus, em festi-
vais ou em encontros dedicados ao tema, mas também ocorrem mui-
tos encontros dentro de algumas das programagdes, especialmente de
encontros e festivais, em que se discute sobre a narragio oral cénica ou
artistica em contexto urbano. Em 26 de maio de 2023, mais precisa-
mente em 26 de Maio, participei de uma mesa de debate sobre proces-
sos criativos em narracio oral na Casa da Histdria, sede da companhia
teatral As Meninas do Conto, que atua desde sua fundagio em 1986 no
campo teatral e da narragdo oral cénica ou artistica, e experimenta a
imbricagdo dessas linguagens. Ao final do evento, chamado Encontro
VENTAR, Semear, Ecoar e Narrar Historias *°, houve um espago para
perguntas entre as participantes e depois o publico pode fazer mais per-
guntas. A mesa era composta por mim, por Giselda Peré e por Simone
Grande. Simone colocou uma pergunta bastante conhecida mas sempre
inquietante: “Quando uma histéria estd pronta?” Eu respondi, de cer-
ta forma também me escutando pela primeira vez sobre essa questio:
“Quando temos a coragem suficiente para assumir o risco de deixar o

15  https://www.youtube.com/watch?v=RrSf1V502wQ
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maior espago possivel nela para quem nos ouve”. Disse isso e percebi
imediatamente o quanto a ideia de porosidade, que me acompanha ha
muito tempo, estava implicita nessa fala. Me referia tanto a porosidade
enquanto uma abertura, enquanto escuta delicada, que importa existir
por parte da contadora ou contador de histérias (além de, naturalmente,
por parte de quem acompanha o que é narrado), como no sentido da
porosidade da prépria histdria, que constitui, em alguns casos e confor-
me a abordagem de quem a narra, um lugar de transito livre, passagem.
Um lugar por onde quem escuta “se passeia’, conduzido pela mao de
quem narra, caso aceite esse convite. Falo de uma situagio cénica sem
duvida, mas que tem uma caracteristica mais permedvel, em que todos
) )

os participantes do evento estdo numa situagdo mais préxima ao coti-
diano, de certo modo conhecida por todos.

Entendo a porosidade como algo que tem como ponto de par-
tida o corpo, € ele que, nos seus estados de presenga, vai se apresen-
tando como materialidade mais ou menos porosa. A tonica do que
venho tratando ao longo do texto tem a ver com o que transborda
dessa materialidade como parte de processos comunicacionais que
(a)tingem o outro de forma técita e explicita em sua percep¢io. Se
trata de um foco que observa o envolvimento e os movimentos mo-
bilizados a partir do e em dire¢do ao corpo. Um autor em especial
oferece uma base nesse caso, 20 menos conceitualmente, no sentido
de encontrar uma perspectiva sobre o fazer artistico atual, me refiro
ao pensamento de José Gil:

A arte inscreve o lugar da ndo-inscrigdo, abre-o, delimita-o, define-o.
O gue nos toca em certa tragédia de Sofocles ndo € a nossa "iden-
tificagdo” com os personagens, mas a abertura em nés de multiplos
possiveis (que eventualmente levam a esses personagens). O lugar
destes possiveis, 0 movimento que vai permitir os devir-outros reais,
traga seu contorno: eis a inscrigdo do lugar da ndo-inscrigdo. [...] O
prazer, ou o complexo de sensac8es vivido [...] vem do alargamen-
to do espaco interior vivido como retomar e expandir de si através

do devir-outros. [...] E por isso que a obra de arte segrega tempo:
inscreve o lugar da ndo-inscrigdo, "re"-constrdi trechos inteiros do



espaco interior nunca anteriormente edificados — que haviam esca-
pado ao tempo. E por isso que a arte é inscricdo: ndo uma inscricdo
direta de formas, mas do lugar de onde as formas podem nascer. E
por isso que a arte € movimento de engendramento das formas: a
inscrigcdo visivel das formas (ou a inscrigdo das formas visiveis) res-
soa mais profundamente ao nivel do invisivel, ao nivel do informe,
da ndo-forma; é este lugar que a arte inscreve, nao uma forma. (GIL,
1996, p. 299)

Essa maneira de pensar com relagdo a arte, contempla, na mi-
nha opinido, o evento narrativo. Especialmente no que se refere ao
devir-outros e a nio-inscri¢io, ou inscri¢do do invisivel, do informe.
Esse caminho de entendimento sobre o artistico parece encontrar na
ideia de Beuys, citada na introdugio deste texto, uma relagio direta no
sentido de uma conversa ou uma aula poder ser considerada, segun-
do essa perspectiva, uma obra de arte. Me parece frutifero encontrar
lugar para a narra¢io de histérias nesse “entre” ou territério de passa-
gem, um lugar tdo necessirio onde, segundo José Gil, se “re’-constréi
trechos inteiros do espago interior nunca anteriormente edificados”.
Esses trechos de espago interior véo, se o convite feito pela contadora
ou contador de histérias for bem-sucedido, compor com a histéria
narrada uma paisagem conjunta, criando uma “arquitetura” nascida do
momento, um evento irrepetivel, ainda que se conte para sempre a
mesma histdria.

Uma parte da abertura, no sentido da disposigdo para a expe-
riéncia em si, vale ressaltar, vem de uma caracteristica muito prépria
desse evento em especifico. Me refiro ao espago que existe pelo reco-
nhecimento de uma dada qualidade intima trazida pela familiarida-
de que sentimos com a situa¢do em si do evento narrativo. O que se
aproxima dessa ideia ¢ algo trazido por Hans Ulrich Gumbrecht: se
trata de um menor grau de espetacularidade e uma maior eventivi-
dade, no sentido que o autor d4 ao termo. Ele aborda a eventividade
quando nos fala de duas vertentes nio excludentes, ja citadas, por ele
chamadas de cultura de sentido e de cultura de presenga:



Numa cultura de sentido, o conceito de evento € inseparavel do va-
lor de inovagéao e, consequentemente, do valor de surpresa. Numa
cultura de presenca, porém, a inovagcdo equivale a saida — neces-
sariamente ilegitima — das regularidades de uma cosmologia e dos
codigos de conduta humana inerentes a essa cosmologia. Por isso,
imaginar uma cultura de presenca implica o desafio de imaginar um
conceito de "eventividade", desconectado da inovagao e da surpre-
sa. Tal conceito recordar-nos-ia que até mesmo as transformacdes
e mudancgas regulares, que podemos prever e esperar, implicam um
movimento de descontinuidade. Sabemos que, pouco depois das
oito da noite, a orquestra comecara a tocar a abertura de uma peca
que tantas vezes ouvimos. Apesar disso, a descontinuidade que
marca 0 momento em que se produzem 0s sons iniciais “atinge-nos”
— e produz um efeito de "eventividade" que ndo traz consigo, nem
surpresa, nem inovagdo. (GUMBRECHT, 2010, p. 111)

O momento reservado a narragdo de uma histdria, seja no am-
bito de uma apresenta¢do cénica publica, seja no dmbito privado
(com todas as possibilidades intermedidrias, como jd foi falado, em
relagdo a “performance continuum”) parece estar muito préximo do
que Gumbrecht refere como eventividade. Dai talvez, em parte, a
tendéncia de algumas pessoas de entender a narra¢io como algo re-
petitivo e sem novidade que sé poderia agradar as criangas que gos-
tam em especial desse voltar ao conhecido, como um retorno a um
ambiente de confian¢a. Mas o que se repete no caso da eventividade,
embora reconhecivel em seu procedimento e esperado como aconte-
cimento, produz uma descontinuidade sempre renovada.

Nesse sentido a questdo é: de que maneira esse lugar da experiéncia
do evento narrativo, de um corpo aberto, com uma performance de uma
narradora ou narrador mais préximas ao cénico e artistico, se relacionam
com o tema central da atmosfera? Volto a recorrer a um conceito de José
Gil, que passa a ser central para esta pesquisa. Dentro do que ele deno-
mina como metafenomenologia, ele nos apresenta o denominado “plano
de movimento”. O didlogo constante com este autor deriva do fato de
ser um filésofo aprofunda o tema do corpo e da danga numa perspec-
tiva filos6fica muito particular. Tive o privilégio de assistir uma palestra



(presencial) de José Gil na Universidade Nova de Lisboa, no periodo do
meu mestrado. O conceito de plano de movimento faz muito sentido
na perspectiva através da qual entendo e, principalmente, experimento a
minha pratica de narracio oral cénica ou artistica. O plano de movimento
estd diretamente ligado a ideia de “ndo inscri¢do” da arte, conforme citado,
segundo ele:
O que € esse lugar da ndo-inscrigdo que o artista “inscreve"? A aber-
tura para o infinito; a brecha que o pintor provoca na percepc¢ao tri-
vial que abala a sua constancia e a sua estabilidade; o intervalo que,
através das pequenas percepcdes, aponta para o plano infinito das
forgas. Esse lugar do nascimento do possivel (néo da ideia do possi-
vel, por que é "agido” no "como se" do devir-outro: numa intensidade)
emana o0 movimento das forgas: as formas visiveis constroem o pla-
no de movimento infinito onde as forgas "esbo¢am” ou "desenham”
0 espago-tempo da nado-inscrigédo; e o possivel é esse movimento
para o infinito, esse movimento das forgas. Tal é o invisivel. A ndo-
-inscricéo increve-se nao como linhas ou contornos se gravam, mas

como uma "area" ou "atmosfera” cria imperceptivelmente um circuito
de forgas. (GIL, 1996, p. 302)

Nesse caminho, aberto pela nogio de “plano de movimento”, en-
contro finalmente uma possivel abordagem do que vou chamar de
atmosfera, no dmbito de sua atuagio estética, no evento narrativo.
Sem esse conceito, oferecido pelo autor, eu ficaria sem tanta base de
sustentagdo para pensar o que chamei desde o inicio de dinimicas
pertencentes ou constituintes do evento narrativo no encontro das
presencas (leia-se dos corpos presentes e produtores de efeitos de
presenca) a volta das histérias. O lugar a ser observado, percebido,
pensado, seria, em resumo, o que no evento narrativo em presenga
transborda na recep¢io do evento narrado e que papel a atmosfera
(no sentido estético) tem nesse processo.

O plano de movimento (GIL, 1996), como drea em que opera
um circuito de forgas, funciona bem quanto ao acolhimento da at-
mosfera no Ambito estético, sendo ela participante ativa do evento
narrativo. E no espago “entre” que circulam movimentos centripetos



e centrifugos, onde se do as conexdes e afastamentos — com a histé-
ria narrada, com a contadora ou contador de histérias, com o siléncio
que por vezes invade o espago-tempo do evento, com 0s corpos pre-
sentes, com devaneios paralelos, construgdes de imagens, memorias
suscitadas ou acordadas, entre outros. Essas dinAmicas se mesclam
no espago-tempo partilhado. Segundo Gil,
A obra de arte € um metafendmeno porque emite for¢cas que os es-
pectadores captam com as suas proprias forcas: tece-se assim um
plano de movimento entre a obra e aquele que olha, de tal maneira
que ja ndo podemos falar de sujeito e de objeto. Toda a relagdo per-
ceptiva se vé entdo alterada. Ja ndo se trata de comunicagdo, mas
de conexao, contagio, mesticagem num plano uUnico infinito. Néo

“percebemos” a obra de arte, conectamo-nos com ela ou ndo nos
conectamos; (GIL, 1996, p. 302)

Sem duvida, o autor nio estd se referindo em momento algum
ao evento narrativo, mas o que ele diz aponta nio s6 para uma mo-
dalidade artistica ou outra, mas para um entendimento geral da
“ocorréncia artistica”, e acredito que a reflexdo que ele traz é coe-
rente em se tratando desse tipo de evento. Seguindo a trilha deixada
pelo autor, nomeadamente pensando e sendo conduzida pelo termo
contdgio, palavra que parece interessante no contexto das possiveis
relagbes entre corpo, narragio oral cénica ou artistica e atmosfera
proponho chegar a um outro termo: contaminagio, palavra que pas-
sei a entender de modo mais profundo a partir da perspectiva apre-
sentada por Marcio-André:

A palavra contaminagéo vem do latim “contaminatio”, que por sua
vez é uma variagéo de "contamino” que designava a pratica da con-
taminacéo, isto é, o ato de fundir em um sé varias comédias ou con-
tos. Por extenséo, veio a sugerir o sentido de "entrar em contato”
e, s6 posteriormente, o sentido pejorativo de "sujar, infectar, man-
char". O interessante nesse mergulho etimoldgico é perceber que a
palavra “contaminac¢&o” tem um sentido muito mais amplo para nds
que a palavra "influéncia”, por exemplo. Primeiramente porque é

uma palavra, ja em sua origem, no a&mbito literario; segundo porque
falar que um artista é contaminado por alguma coisa ou por alguém



estd muito mais préoximo ao que realmente acontece quando se
estd exposto a um corpo estranho. [...] Nunca houve distingdo mais
profunda entre musica, poesia, teatro, danca, artes plasticas e pen-
samento, além daquela que diz ao artista qual material utilizar e ao
"espectador” como posicionar o corpo diante destas. Toda obra,
ndo importa quem ou como a produza, faz parte da Obra. Todas as
"linguagens” sdo apenas uma, que pode se mostrar com diversas
formas materiais. Entdo, se n&o hé influéncias, hé toda a possibili-
dade de contaminacdo. Nada é estavel, tudo estd em movimento
e se movimenta a partir das contamina¢des - substanciais, locais,
qualitativas e quantitativas. Temos a mesma influéncia da rocha
— nenhum ato é desconsiderado e nada, no estado das coisas, €
desvencilhado. Até nossos sonhos se contaminam do sonho dos
outros enquanto dormimos. O corpo € uma usina de contamina-
cdes [...]. (ANDRE in RAPOSO et al., p. 270, 271)

A ideia de contaminagio nio me parece distante do fenémeno
da atmosfera, que é, de qualquer modo, uma presenga sempre garan-
tida, mas que no caso especifico do evento narrativo, pode ter uma
relevincia perceptivel nos processos envolvidos no encontro a volta
dos contos. Essa é uma ideia que pode ser importante no entendi-
mento geral do tema aqui tratado. Falo sobre um con(tato) entre
as coisas, e ¢ neste sentido que a contaminagio se torna um termo
interessante. Sob um outro prisma, com a constante énfase no corpo
que caracteriza essa abordagem, Alice Stefania Curi (2013) ressalta
que: “Um corpo vazio em devir, corpo-passagem, é poroso a dimen-
sdo da alteridade, se deixa afetar, se contamina, se expde, doa-se, se
redescobre e redimensiona o mundo” (CURI, 2013, Alice Stefania.
Corpos e Sentidos. Revista Lume, n. 3, set. 2013. Disponivel em:
https://orion.nics.unicamp.br/index.php/lume/article/view/264.
Acesso em15 de fev. de 2014.)

O corpo-passagem ao qual se refere Alice Stefania Curi, é condicio
para a experiéncia, ¢ condigdo para processos comunicacionais sutis e in-
tensos que compdem a percepcio e a produgio de atmosfera, que ora se
adensa ora quase se desvanece. A frase da educadora Ana Mae Barbosa
também vai nessa diregdo: “A arte ndo se ensina; contamina-se”. A frase


https://orion.nics.unicamp.br/index.php/lume/article/view/264

divulga o recente filme sobre a arte educadora, chamado Oroboro,langado
em marco de 2025.

Em um ambiente especifico, quando se trata por exemplo do am-
biente escolar, em sala de aula, é frequente escutar a expressao “hoje nio
tinha um clima bom para o aprendizado”. Fatores como dispersio, exci-
tagdo excessiva, temperatura alta ou baixa, chuva, entram nesse célculo,
ou seja, verifica-se igualmente o esbatimento do binarismo dentro fora.
E interessante recorrer a visao que os estudos do urbanismo tém destes

« »

aspectos, para falar de um autor que vamos “frequentar” algumas vezes

durante esta investiga¢do, Jean Paul Thibaud. Ele comenta sobre os es-

pagos fisicos e as ambiéncias que os habitam de forma muito concreta:
O odor, a fumaca, o calor e 0 som ndo provém apenas do ambiente
construido e de suas caracteristicas fisicas, eles marcam e expri-
mem uma presenca humana. [...] Esses vestigios deixados por um
perfume ou pela fumaca de cigarro funcionam como tragos sensi-
veis de um uso passado ou presente. Estes tragcos, mais ou menos
evanescentes ou duraveis, personalizados ou anénimos, provém de
um uso efetivo do lugar ao mesmo tempo em que o qualificam. O
mesmo com relagdo ao calor que € modulado em fungdo do grau de
frequentacao do lugar, um nimero importante de corpos em movi-
mento constitui um aporte térmico ndo negligencidvel. No espago
fechado, apesar da maior ou menor possibilidade de circulagdo do
ar, uma multiddo densa e duravel tende a aquecer o lugar e a dota-lo
de qualidades que ndo possuia no inicio do dia. (THIBAUD, 2017, in

https://hal.science/hal-00995500/document p. 15. Acesso em ago.
de 2024)

Pensando ainda em contaminagdes, além da via dupla entre am-
biente criado ou “deixado” pela presenca humana e o espago fisico
em si, temos a questdo de como isso altera ou modula a disposi¢do
dos corpos que frequentam esses espagos. Nesse ponto me aproximo
aos poucos do tema da atmosfera no sentido de Stimmung, palavra
que contempla o mutuo contigio (para seguir com este termo) entre
a ambiéncia ou atmosfera “externa’ e aquela que num dado momen-
tos nos habita enquanto estado de humor ou disposigio afetiva. Esse
viés especifico do termo serd tratado mais adiante.


https://hal.science/hal-00995500/document

Entendo a importincia da porosidade para além das passagens

e atravessamentos que possibilita, conforme ji mencionado, mas
como uma garantia ainda que relativa dos referidos espagos “vazios”.
Seguindo, portanto, a ideia de abertura, de espaco para o outro. Neste

) ) )

caso, hd de novo, a dificuldade em explicitar algo que é da ordem de
uma percep¢do muito sutil. E como um vazio, no sentido de uma
abertura que se comporta como uma membrana delicada, que per-
mite, simultaneamente, a escuta sensivel e uma vulnerabilidade que
permite que haja espago para o que possa tocar esse corpo de modo
sinestésico. Dificil dizer com a clareza alcangada por Antonin Artaud:
Todo sentimento forte provoca em noés a ideia do vazio. E a lingua-

gem clara que impede esse vazio impede também que a poesia apa-

reca no pensamento. E por isso que uma imagem, uma alegoria, uma

figura que mascare o que gostaria de revelar tem mais significagdo

para o espirito do que as clarezas proporcionadas pela analise da

palavra. Assim, a verdadeira beleza nunca nos impressiona direta-

mente. E um por-do-sol é belo por tudo aquilo que nos faz perder.
(ARTAUD, 2006, p. 79)

Falo de um vazio que acolha os atravessamentos. Como no caso
de um instrumento musical no qual a pele do pandeiro, por exemplo,
precisa de espago para que a sua vibragdo possa se traduzir em som,
possa ecoar. Nessa dire¢do, mas no caso de uma percepgdo muito sin-
gular sobre o corpo cénico, e que se mostra muito preciso no caminho
de um entendimento profundo dos movimentos que estamos cha-
mando para a conversa, ¢ o que nos oferece a autora Eleonora Fabio:

No palco ndo ha imunidade. O olhar € palpacdo, o movimento acao,
e ser,emrelacédo. A¢do ecoa, voz preenche; 0 corpo sempre interage
com algo, mesmo que seja o vazio. Ou, ainda, no palco o nada apare-
ce, siléncio se escuta. E vocé imerso nesse campo de forgas, nesse
sistema nervoso, nessa massa de rastros passados e futuros, pre-
sencas passadas e futuras. E vocé experimentando a textura desse
vazio-pleno, incorporando e esculpindo essa laténcia. E rememorar
e imaginar e evocar e inventar e atentar para corpos que contigo se
comunicam, que através de ti se comunicam. (FABIAO, 2010, p.332)



A mengio que Eleonora Fabido faz do termo imunidade nos
remete ao sentido citado de contaminagio, levantado por Mircio-
André. Olhando atentamente para as pistas que vao surgindo, “um
siléncio que se pode pegar”, “vazio-pleno”, “laténcia”, vemos que os
termos sio reveladores, estdo alinhados numa aproximagio ao tem-
po-espago da cena, como se este fosse tomado por uma densidade ou
maior leveza (rarefagio).

Nesse ponto o conceito de corpo comunitirio do filésofo José
Gil contribui muito para o entendimento do que considero funda-
mental no sentido de um contdgio mais amplo, em sintonia com
a no¢do de comunicagido como interagio constante entre corpos e

natureza (BOHME, 2013), segundo ele:

Basta-nos ter escutado e visto um contador africano para medir até que
ponto a sua gestualidade, a sua expressividade [...] seguem uma "mimé-
sis" completamente alheia as formas de identificagdo do nosso teatro
moderno. [...] O corpo comunitério implica uma vivéncia do corpo singu-
lar como ndo separado, nao isolado das coisas e dos outros corpos. O
“corpo proprio que a fenomenologia erigiu em conceito € um produto do
ocidente [...] . A singularidade do “individuo” n&o € a de um eu com corpo
distinto — com seus 6rgéos, a sua pele, a sua afetividade, os seus pen-
samentos separados do resto da comunidade — mas sim um corpo em
comunicagéo com toda a natureza e toda a cultura e tanto mais singular
que se deixa atravessar pelo maior nimero de forgas sociais e naturais.
(GIL, 1997, p. 57, 58)



1. 3 Atmosfera

Cao Guimardes, 2015, Ed APC

As atmosferas sdo decisivas para a qualidade da disposi¢cdo afetiva com que os sinais, as
pessoas e as coisas ao nosso redor s&o percebidas.

Gernot Bbhme

O termo atmosfera tem um longo histérico, e com o passar do
tempo, teve os seus significados alterados, consoante as abordagens
e contextos, e interpretagdo/criagio dos autores e pesquisadores. De
fato, ganha um sentido estético, como abordado na presente pesqui-
sa, somente a partir do século XVIII. Esse termo atmosfera foi apre-
sentado, de forma breve, na introdugdo desse trabalho, mas agora
importa desenvolvé-lo melhor, para um maior entendimento sobre
o tema.

Vale lembrar inicialmente o que consta no verbete “Atmosfera”,
do Diciondrio da performance e do teatro contemporineo, de Patrice Pavis,



uma vez que, além de Béhme falar sobre a atmosfera na cena, outros
autores ligados aos estudos teatrais o fizeram:
O emprego desse termo ndo € tdo recente quanto afirmam seus
atuais tedricos. Remonta ao teatro de atmosfera (nastroyenié) de
que falavam Stanislavski e Meierhold a propdsito de Anton Tchékhov.
Essa nocéo foi frequentemente utilizada por Michael Chékhov para
descrever um ambiente dominado pela psicologia das personagens

e caracterizado por uma unidade de tom bastante indefinivel. (PAVIS,
2017, p.37)

Li o livro Para o Ator, de Michael Chekhov na época da mi-
nha graduagio em Artes Cénicas (UFRGS), mas s6 recentemente,
quando voltei a ele, me deparei com inimeras meng¢des 4 questio da
atmosfera, e que naquela época nio tinham me chamado a atencio.
Ele comega o quarto capitulo, intitulado Atmosfera e sentimentos in-
dividuais, com a seguinte frase: “A ideia de uma pe¢a produzida no
palco ¢ seu espirito; sua atmosfera é sua alma; e tudo o que ¢ visivel e
audivel é seu corpo” (CHEKHOV, 1996, p.57). Continua desenvol-
vendo o tema da atmosfera da seguinte forma:

As atmosferas sado ilimitadas e podem ser encontradas em toda a
parte. Cada paisagem, rua, casa ou sala; uma biblioteca, um hospital,
uma catedral, um ruidoso restaurante, um museu; a manhé, o entar-
decer, a noite; primavera, verdo, outono, inverno — cada fendémeno
e cada evento possui sua propria atmosfera particular. Os atores
que possuem ou que recentemente adquiriram amor e compreen-
sdo pela atmosfera de uma performance sabem muitissimo bem que
forte vinculo ela cria entre eles e 0 espectador. Sendo também en-
volvido por ela, o proprio espectador comega “atuando” juntamente

com os atores. Um desempenho coercivo, irresistivel resulta da agéo
reciproca entre ator e espectador. (CHEKHOV, 1996, p.58)

Nesse trecho ressalto trés pontos que servirio de complemento
no seguimento do desenvolvimento dessa questdo, um deles ¢é o fato
de as atmosferas serem “ilimitadas”, e a0 mesmo tempo o fato de
haver “atmosferas particulares” e ainda o fato da atmosfera de uma
performance produzir um “forte vinculo” entre atores e espectadores.



Um dos autores que mais se dedicou ao tema e que é incontorni-
vel para esta pesquisa, foi o filésofo Gernot Bohme (1937-2022). Foi
por meio dele e do arquiteto Peter Zumthor (no seu livro A¢mosferas)
que tomei contato com o tema pela primeira vez em 2017. Na época
me apresentei pela segunda vez no Festival de Narragdo Oral de
Bremen na Alemanha, o Feuerspuren, e encontrei numa livraria duas
das principais obras de B6hme sobre a atmosfera. Passei a refletir
sobre de que forma (em parte pelas perguntas formuladas no mes-
trado) a atmosfera ocupa um lugar central em processos cénicos e
comunicacionais. O autor se aprofunda no que ele chama de uma
nova estética, com o foco na atmosfera. Bbhme comecou o estudo
da atmosfera com uma aproximagio a ecologia, e esse ponto serd
determinante para o desenvolvimento das suas pesquisas, segundo
palavras suas:

A estética abre-se como um campo inteiramente diferente de sua
apresentacdo desde Kant até Adorno e Lyotard. A busca por uma
estética da natureza como uma teoria estética requer que refor-

mulemos o tema da estética enquanto tal. A nova estética que daf
resulta se interessa pela relagdo entre qualidades ambientais e es-

u_n

tados humanos. Esse "e", esse entre, por meio do qual qualidades
ambientais e estados se relacionam, é a atmosfera. (BOHME, 2017,
Blog do Sociofilo, p. 3. Disponivel em: https://blogdolabemus.com/
wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-
-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf
. Acesso ago. 2022)

A nova estética que Béhme estrutura nos seus estudos se re-
laciona ao conceito benjaminiano de aura e o faz em continuidade
com a ideia da liga¢do com a natureza. Relaciono essa ligagdo ao que
considero uma “presen¢a em continuidade”, quando o nosso corpo, o
entorno e o corpo da obra artistica se imbricam em estados dindmi-
cos, 0 que s6 ocorre na ideia de porosidade, transbordamento. Sigo
com Béhme:

O que faz de um trabalho uma obra de arte ndo pode ser enten-
dido apenas por meio de suas qualidades concretas. Mas aquilo


https://blogdolabemus.com/wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf
https://blogdolabemus.com/wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf
https://blogdolabemus.com/wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf

que a excede, esse "a mais", a aura [...] vale a pena manter o que ja
estd implicado no conceito de aura em Benjamin para o desenvol-
vimento do conceito de atmosfera como um conceito fundamental
da estética. A génese da aura é paradoxal; Benjamin introduziu-a
para caracterizar obras de arte enquanto tais. Ele deriva isso, con-
tudo, de um conceito de natureza. Eu cito toda a passagem em que
ele explica o especial significado dessa génese: "O que &, de fato,
a aura? Um estranho tecido de espaco e tempo: aparéncia Unica
da distancia, ndo importa o qudo proximo o objeto possa estar.
Descansando em uma tarde de verdo e seguindo uma cadeia de
montanhas no horizonte ou um galho, que joga suas sombras na
pessoa que descansa — isso € respirar a aura dessas montanhas
ou desse galho." [...] Benjamin diz que se "respira” a aura. Essa res-
piragcdo significa que ela é absorvida corporalmente, que ela entra
na economia corporal de tensdo e expansdo, que a pessoa permite
que essa atmosfera penetre o eu. (BOHME, 2017, Blog do Sociofilo,
p. 6, p.7. Disponivel em: https://blogdolabemus.com/wp-content/
uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-conceito-
-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf . Acesso
em ago. de 2022.

Bohme relaciona diretamente o conceito de aura a presenca da
atmosfera como esse “entre” em que se efetiva a experiéncia, median-
te algumas condi¢des, de uma certa disposicdo que se apresenta no
entorno e de uma abertura para respirar o que é percebido/criado.
Fala-se portanto dessa zona, de passagem, conforme o que vou de-
lineando aqui, afinal “atmosferas sdo evidentemente aquilo que se
experimenta pela presenca corporal em relagdo com pessoas e coisas
ou com espagos” (BOHME, 2017, p.9).

Outro termo utilizado por Béhme é o “éxtase das coisas”. Este
se refere ao efeito ndo mais dessa respiragio da aura ou da atmosfera
que preenche o corpo, mas de como as coisas se espraiam em dire¢ao
ao ambiente. Ele se apoia em Jakob Béhme, utilizando o exemplo
da xicara azul:

A condigéo de azul da xicara € entdo pensada n&o como algo que &,
de alguma forma, restrito a xicara e adere-se a ela, mas ao contrario,
como algo que ¢€ irradiado para o ambiente da xicara, colorindo ou

"tingindo” de certa forma esse ambiente, como Jakob B&hme diria.
A existéncia da xicara j& esta contida nesta concepgé&o da qualidade


https://blogdolabemus.com/wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf
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"azul”, uma vez que o azul € uma maneira da xicara estar Ia, uma arti-
culagéo da sua presenca, o modo ou maneira de sua presenca. Desta
forma, a coisa ndo é pensada em termos de sua diferenca com rela-
¢d0 as outras coisas, sua separacdo, sua unidade, mas nos modos
pelos quais ela sai de si mesma. Eu introduzi, para essas maneiras de
sair de si, a expressé&o "os éxtases da coisa”. (BOHME, 2017, Blog do
Sociofilo, p. 11. Disponivel em: https://blogdolabemus.com/wp-con-
tent/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-o-concei-
to-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf .Acesso
em ago. de 2022)

Inspirada por esse caminho de pensamento, de um “sair de si”
em dire¢do ao ambiente, arrisco fazer um paralelo com o evento nar-
rativo. A ocorréncia do evento narrativo, os modos de estarmos co-
letivamente reunidos no encontro a volta dos contos, sai de si como
atmosfera, tem sua “cor do evento” ndo como separagio, isolamento
da ocorréncia, mas como uma extensio, talvez um sair de si da pré-
pria histéria que ¢é contada, que atravessa a voz da contadora, as es-
cutas (de corpo inteiro) dos presentes, o ambiente onde o encontro
se d4, e até aonde mais chegar esse tingimento. Esses estados podem
eventualmente ser identificados por um observador externo se este
perceber no puiblico um certo ritmo mais homogéneo da respiragio,
pequenos gestos ou quietude do corpo em estado de escuta. O po-
tencial envolvente do evento narrativo é devedor, em parte, do mes-
mo potencial proveniente do evento narrado (histéria). Volto a esse
assunto no tépico “Histéria, atmosfera e imagina¢io” do segundo
capitulo, Instaurar.

E momento de articular as reflexdes sobre a atmosfera com os
dois tépicos anteriores abordados neste capitulo — “A experiéncia do
evento narrativo” e “da dinimica entre os corpos”. Recorro para esse
fim a valiosa contribui¢do da autora Erika Fischer-Lichte. Ela co-
menta sobre atmosfera, e destaca trés aspectos desta no contexto de
uma estética do performativo:

Desde 0s anos sessenta, o teatro e a arte da performance fazem
emergir, de modo quase enfatico, o espago performativo como um
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espaco simultaneamente atmosférico. No que respeita a uma estéti-
ca do performativo, através deste processo, sdo trés os resultados a
realcar. Em primeiro lugar, torna-se claro, de modo irrefutavel, que a
espacialidade do espetaculo ndo possui um caréater de obra de arte,
mas de acontecimento, dada a sua natureza fugaz e transitéria. Em
segundo lugar, no espago atmosférico o espectador experiéncia a
sua propria corporeidade de um modo muito particular. Experiencia-
Se a si mesmo como um organismo vivo, num intercambio com o
ambiente. A atmosfera penetra-lhe o corpo e infringe-lhe os limi-
tes. Com isso, 0 espago performativo revela-se um espacgo liminar,
onde se verificam mudancas e ocorrem transformacdes. (FISCHER-
LICHTE, 2019, p. 279)

O performativo, enquanto simultaneamente atmosférico apre-
senta, segundo Erika Fischer-Lichte, uma énfase no cariter de acon-
tecimento transitério, de adensamento da percepgio em relagio a
corporeidade, e ainda como um lugar de liminaridade possibilitador
de transformagdes. A moldura representada por estes trés aspectos pa-
rece-me capaz de apoiar uma “arquitetura” do evento narrativo como
um todo. Nessa moldura, importa salientar, falta-nos apenas mencio-
nar o conto em si, a histéria narrada que, uma vez presente “de viva
voz” no espago performativo, ela possa “emoldurar a prépria moldura”,
evidenciando com cores mais intensas os mesmos trés aspectos pelo
simples fato da sua presenca, trazendo um importante elemento de
potencial transformador. Falo do quanto as histérias narradas podem
reverberar quanto ao seu conteiido em quem escuta e percorre o que
estd sendo narrado junto com as suas impressoes, imagens, associa-
¢oes, lembrangas etc.

Pensar a atmosfera no contexto do evento narrativo dentro de
um capitulo chamado “Passagens”, propde um olhar que inclui as
transmissdes e contamina¢cdes mencionadas até aqui. Mesmo que
dificilmente mensurdveis, sio inegéveis, sejam elas de afetos, de sa-
beres, de sentidos, de memérias etc. Também ¢é possivel pensar no
que pode apoiar a “passagem das passagens”, préximas a atuagio da
dgua, por exemplo, quando funciona como bom condutor de ele-
tricidade. Um exemplo talvez ajude a entender melhor o que estou



tentando dizer: muitas vezes, em sessdes de narracio, sinto que che-
gamos, ap6s algum tempo, a um nivel diferente, como se até ali fosse
apenas um convite meu que ainda aguarda ansioso pelo aceite e € s6
a partir desse aceite que o grupo como grupo “embarca’ na histéria.
Esse ¢ o momento em que ocorre um certo platd, ficamos aparen-
temente mais unidos (e envolvidos na histéria contada), sinto o ar
mais suave, uma suspensio que serve de apoio, além da condugio
que eu vou fazendo da trama da histéria. Nesse caso, e estou cha-
mando essa “suposta suspensdo” de atmosfera, como se esta pudesse
se efetivar como paisagem, no sentido que se costuma pensar a pai-
sagem sonora, oferecendo o tom de fundo, uma certa estrutura sobre
a qual a histéria de certa forma “desliza”.

Na entrevista cedida pela contadora de histérias e professora
pesquisadora, Keu Apoema, ela faz referéncia a um momento que
pode dialogar com essa minha impressio:

Eu tenho duas experiéncias bem fortes com performance, essa que
voceé viu, foi esse ano? Essa, primeiro que eram sempre poucas pes-
soas, a gente tinha tido no maximo perto de 10 pessoas, e toda essa
ambiéncia era preparada, entdo, tapetes no chdo, almofadas... entéo
todo mundo ja chegava num certo siléncio, num certo... esse espaco
€ um espacgo de yoga, um espago de cura, entdo as pessoas que
transitam, enfim. Mas ainda assim, nesse lugar, quando eu comecava
a contar a histéria, e dependendo da histdéria sobretudo, para mim é
isso, a escolha da histéria € um negodcio fundamental. Se instaurava
as vezes um siléncio, que é um siléncio que tem... vocé pode pegar,
né? Eu chegava a falar, gente, eu t6 viajando aqui, eu to transitando.
E isso € uma coisa legal, eu gosto de grupo pequeno porque vocé

consegue olhar no olho de todo mundo. E vocé via as pessoas assim,
com a histdria, em suspenso [...] (APOEMA, entrevista ANEXO |)

Nas palavras de Keu Apoema, se instaura por vezes “um siléncio que
vocé pode pegar”, e essa me parece uma 6tima expressao para o que venho
chamando de atmosfera no contexto da narragdo de histérias. Mas a at-
mosfera pode ser percebida como aquilo que acontece, mesmo que num
estado flutuante e potencial, no contato entre os corpos e suas respecti-
vas presengas no espago-tempo vivido (a nogdo de espago-tempo vivido



ganhara destaque, conforme mencionado, no segundo capitulo, Instaurar).
No que esses exemplos nos ajudariam a pensar a atmosfera no contexto da
narrago oral cénica ou artistica? Volto a nogio de que justamente no ca-
rater “impreciso” de processos como esses ha também a oportunidade de
aceder a dindmicas que numa aproximagio mais definida ou delimitada
se perderiam. O interesse em poder atingir as camadas ticitas do processo
é exatamente no intuito de que, com isso, seja favorecida uma aproxima-
¢ao ao entendimento sobre complexidades e delicadezas envolvidas no
contexto do evento. A ideia é perseguir vestigios que revelem em parte
os movimentos que compdem essa “danga’, feita de presengas (ou efeitos
de presenca, segundo Gumbrecht, 2010), histérias, criagio de imagens,
paisagens sonoras e visuais, estabelecimento de cumplicidades, associagio
de ideias, afecgio dos corpos, atmostferas, siléncios, densidades etc. Penso
na imagem da danga como forma de ressaltar que hd sempre movimento,
ou um “plano de movimento” (GIL, 1996), que ocorre nessa dindmica do
evento narrativo.

A atmosfera é em si um dado que, quando presente, amplia e
revela esse cariter de indistingdo que o estado de envolvimento pro-
porciona, o que se passa & volta, objetos, lugar, pessoas, presengas, pa-
recem partilhar contornos que se imbricam e fundem numa mesma
percepgio. Na visdo de Julio Baréa Pastore:

Bbhme adota um modelo explicativo da dindmica perceptiva baseado
no conceito de atmosfera, no qual ele imprime uma série de preceitos
proprios. A percepcdo de uma atmosfera seria a realidade perceptiva
primaria, que precede qualquer cisdo sujeito/objeto. Percebemos de
modo atmosférico porque, antes de sentir uma coisa especifica, somos

como que arrebatados por uma presencga, um sentimento unitario, que
ndo diferencia visdo, audigdo, olfato, etc. (PASTORE, 2014, p. 66)

O arrebatamento a que Pastore se refere é préprio da experién-
cia imersiva que a narragio de histérias pode potencialmente pro-
porcionar. E, sendo assim, a observagdo de um processo que passa
por uma certa mistura da nossa prépria presenca fisica na percepgio
senséria de uma ambiéncia ficcional se d4 também pela presenca da



contadora ou contador de histérias. Quando entrevistei a contadora
de histérias Simone Grande'® aqui em Sio Paulo, ela faz referéncia
a0 que ocorre justamente nessa relagio:

Eu ndo controlo as pessoas que estdo assistindo, nao controlo nada! Eu
sei pouco sobre mim e sobre a histéria... e quando eu conto, eu acho que
ai eu sei um pouguinho mais sobre a historia, um pouquinho mais sobre
mim e um pouquinho mais sobre relag&o. O que é ser contadora de his-
térias, 0 que é trazer uma palavra, colocéa-la em relagéo. O aprendizado é
mutuo, né? (GRANDE, entrevista ANEXO )

Entre os textos que li sobre a narragdo oral, poucos me fizeram
tanto sentido quanto um trecho escrito por Eliana Yunes, pois nele
estdo novamente o sentido da corporeidade, do transbordar e do
“transpirar”, algo que ¢ anterior ao significado, que é o gesto em si,
o contar histérias como esse gesto que se expande que é um avango
do corpo do contador em dire¢do aos ouvintes, e um avango que
também ¢ um desdobramento que faz jus a expressio transbordar.
Eu me reencontro muitas vezes, durante os processos de formagio,
com essa fala de Eliana Yunes que foi publicada numa coletanea de
ensaios sobre contadores de histérias organizada por Benita Prieto:

A oralidade sobrevive porque ela d& para organizar as sociedades,
mesmo quando essas formas sdo muito sofisticadas como o caso das
formas gregas. Elas prevalecem, permanecem porque a oralidade da a
possibilidade de ter um sentido para a compreensdo do mundo e das
coisas. [...] E as pessoas estdo na verdade, carentes de aproximacgéo,
de trocas pessoais. Penso que precisamos investir néao como forma
de institucionalizar ou de criar certas cerquinhas, em aspectos como
a performatica do contador de histdrias, a questéo da voz, do corpo,
que ndo tem que se confundir com o palco, com o teatro. Como € que a
gente transborda, transpira uma historia? Isso merece um estudo mais
sistematico. (Yunes in Prieto, 2011, p. 56)

-

E no ponto em que o corpo que vai para além das bordas e
se “espraia energeticamente” pelo espago e pelo entorno, que nos

16 ~ Simone Grande é contadora de histérias, atriz e dramaturga. Mestra em Artes
Cénicas (ECA/USP). Fundadora do grupo teatral As Meninas do Conto, com tra-
jetéria artistica com foco na narragdo de histérias e gestora e curadora do espaco
cultural A Casa da Histéria em Sdo Paulo.



encontramos com a ideia da atmosfera. A percepgio quanto a ex-
pansio da presenca do corpo no espaco ¢ algo muito concreto na
experiéncia pritica de uma atriz/ator ou de uma bailarina/bailarino.
Habitar a cena concentra a nossa atengﬁo € escuta quanto a0 trans-
bordamento, de presenca, ou seria melhor dizer “em presen¢a’ E em
tal processo, ainda que invisivel, ¢ muito concreto o fato de que os
estados de presenca perpassam os corpos na dupla via de influéncia,
e isso ocorre incessantemente. Segundo Erika Fischer-Lichte:
O corpo fisico do actor e do espectador € a base existencial de todo
tipo de espectéculo - seja na vida quotidiana, nas artes ou numa
performance cultural. O que quer dizer que o carater performativo
da cultura ndo pode ser, em boa verdade, investigado sem recurso
a fisicalidade de todos os que participam num espetaculo. Ndo séo
as ideias, os conceitos, nem os sentidos que devem ser examinados
em primeiro lugar, para dar visibilidade ao carater performativo da
cultura, mas sim os corpos fisicos particulares através dos quais e
entre os quais se produz o espetaculo [...]. Nas performances, é o
corpo fisicos dos participantes, o corpo nos seus diferentes esta-
dos - psicologicos, afectivos, energéticos e motores — que opera so-
bre o corpo fisico dos outros e é capaz de evocar neles particulares

estados psicologicos, afectivos, energéticos e motores. (FISCHER-
LICHTE, 2005, p. 76)

O entendimento sobre as trocas entre os corpos, do ponto de par-
tida trazido pela autora, dd suporte ao caminho que vou observando
na pesquisa em direcio a presenca da atmosfera ou dos efeitos desta
no evento narrativo. Em alianga com o plano de movimento de José
Gil, sdo estados energéticos que atuam no evento, esse campo é cons-
tituido pela atmosfera. Esse serd caminho frutifero. Cabe aproximar
os efeitos de presenca dos corpos, considerando indissocidvel nesse
caso, dada a natureza do foco a ser observado, corpo e corpos no plural,
do que emerge como atmosfera do/no evento. Exatamente a partir
dessa ideia de expansdo energética enquanto agente de espacializagio
(ou tingimento) do ato, voltando a pensar com Thibaud, quando o
sensivel faz contexto. Talvez seja mais correto dizer “do encontro dos
sensiveis emerge um contexto’.



Silvia Bernad chama a atengéo para duas fortes correntes dos es-
tudos sobre o tema da atmosfera, uma de tradi¢do germanica e outra
de tradi¢io francéfona (atmosfera e ambiéncia). Ela menciona que
os dois termos sio muitas vezes usados como sindénimos e elege dois
autores relevantes para essas correntes. Gernot Béhme e Jean Paul
'Thibaud, dois autores bastante citados nesta pesquisa.

As nogdes de Atmosphére e ambience. [...] Parece estar demonstra-
do que se trata de conceitos muito proximos em sua base teorica.
Ambas as no¢des nascidas de duas tradi¢cGes distintas, mas basea-
das em uma mesma area de acao, apelam a intersubjetividade, falam
da qualidade do espaco percebida por todos os sentidos, o entorno
que afetamos e que por ele nos vemos afetados. O que Béhme define
como “"espacos tingidos” (tingierte Raume) — a atmosfera - ; Thibaud
0 completa destacando que o ambiente "unifica a situagdo e colore o
entorno”. (BERNAD, 2017, p.24. In https://www.eina.cat/en/blog/publi-

c-presentations-end-year-research-master-art-and-design-murad-
-masters-projects-september . Acesso em set. de 2023.)"7

Temos dois olhares bem interessantes sendo que a ambience de
'Thibaud estd mais ligada aos estudos de arquitetura. Quase podemos
visualizar um vetor que irradia ou tinge, que se propaga, e um outro
movimento, este centripeto que unifica e ao fazé-lo produz um tom.
Os dois movimentos sdo chaves importantes para a proposta de re-
lacionar a atmosfera com o evento narrativo.

A atmosfera é entendida muitas vezes com algo que nos (a)tin-
ge, a0 tingir o ambiente ao nosso redor e, portanto, nos englobar
fisicamente. Importa dizer que o préprio Bohme distingue a atmos-
tera do atmostférico, o que remete ao dado de envolvimento do qual

17 “Las nociones de Atmosphire e ambiace. |...] Parece quedar demonstrado que se
trata de conceptos muy cercanos em su base teérica. Ambas nociones nascidas de
dos tradiciones distintas, pero basadas em una misma drea de accién, apelan a la
intersubjetividad, hablan de una qualidad del espacio percibida por todos los sentidos,
un entorno al que afectamos y por el nos vemos afectados. Lo que Béhme define
como “espagos tintados” (¢ingierte Riume) — la atmosfera — ; Thibaud lo completa
destacando que el ambiente “unifies the situation and colors the enviroments”.” Tradugio
da autora.
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falaremos mais adiante. O autor diferencia os dois termos, conforme

observa Stefano Corbo:
Com respeito a percepcgdo primaria, o filésofo aleméao introduz uma
distingéo entre atmosfera e atmosférico. "O atmosférico é algo mais
claramente separado do sujeito, algo que esta do lado das coisas, a
noite, o outono, a iluminagédo. Uma atmosfera, ao contrario, é algo do
qual ndo podemos nos afastar, algo que ndo se contrai nem se des-
vanesce em uma coisa. As atmosferas possuem uma componente
subjetiva”. Os fendbmenos do atmosférico se distinguem dos das at-
mosferas por sua absoluta falta de momento subjetivo. Quando falo
da noite, do crepusculo, na denominagdo dos chamados fenéme-
nos perceptivos ndo aparece, contudo, 0 momento da participagao

subjetiva nos mencionados fenémenos, ou seja, 0 do envolvimento
afetivo. (CORBO, 2024, p.43, 44)'®

Essa distingdo se torna especialmente importante uma vez que
no uso cotidiano falamos muitas vezes em termos do que é o atmos-
térico, no sentido do que produz, por efeitos de conjunto ou confi-
guragio de uma certa colocagio no espago (interno ou externo), a
percepgio de um tom atmosférico, mas que ainda assim se encontra
essencialmente fora de nés, embora possa produzir reagoes sensiveis.
A minha proposta é, entretanto, olhar para o lugar do encontro, do
envolvimento do corpo com a atmosfera.

Estamos falando de uma zona de encontros envolventes de
uma forma ampla, o que desafia a separagio habitual do corpo e
do seu entorno, essa ¢ uma das grandes contribui¢des do estudo
da atmosfera nesse contexto. Voltando a Lygia Clark como uma
inspira¢io, agora apoiada na reflexdo de Suely Rolnik:

18  “Con respecto a la percepcién primaria, el filésofo aleman introduce una distincién
entre atmosfera y atmosférico: “Lo atmosférico es algo més claramente separado del
yo, algo que estd al lado de las cosas; la noche, el otofi, la iluminacién. Al revés, una
atmosfera es algo que no se contrae ni desvanece em una cosa. Las atmosferas poseen
una componente subjetiva.” Los fenémenos de lo atmosférico se dintinguem de las
atmosferas por su absoluta falta de momento subjetivo. Quando hablo de la noche,
o del crepusculo, em la denominacién de dichos fenémenos perceptivos todavia no
aparece el momento de la participacién subjetiva em dichos fenémenos, es decir, 1a del
envolvimento afectivo.” Tradu¢io da autora.



Examinemos agora a via de apreens&o de um mundo que nos permi-
te captar os sinais de forgas que agitam seu corpo e provocam efei-
t0os em nosso corpo —aqui, ambos em sua condicao de viventes. Tais
efeitos decorrem dos encontros que fazemos — com gente, coisas,
paisagens, ideias, obras de arte, situagdes politicas ou outras, etc.
[...] Resultam desses encontros mudangas no diagrama de vetores
de forgas e das relagGes entre eles, produzindo novos e distintos
efeitos. Introduzem-se outras maneiras de ver e sentir, que pode-
mos associar a experiéncia que Lygia Clark teve ao recortar sua fita
de Moebius e que a levou a criar Caminhando. (ROLNIK, 2021, p. 53)

Outra pesquisadora que se debruga sobre o tema da atmosfe-

ra é a pesquisadora Silvia Bernad, que ressalta o fato da atmosfera
ter sido tema de diversos criadores, entre eles os ji citados Michael

Chekhov e Peter Zumthor:

Criadores tédo diversos como Adolphe Appia (1862-1928) com o
desenho cenografico, Michael Chekhov (1891-1955) com a perfor-
mance teatral ou Peter Zumthor (1943-) da arquitetura mostraram a
utilidade de integrar as atmosferas como parte da acéo criativa. Em
todos os casos, se fala de um corpo em estreita vinculagdo com o
movimento e com um espacgo que é configurado pelo som, pela tem-
peratura, pela luz sobre as coisas. A atmosfera aparece como uma
forga dominante que gerencia todas as relacées. "Entro num edificio,
vejo 0 espaco e percebo uma atmosfera, e, em décimos de segundo,
tenho a sensac¢ao do que é", escreve Zumthor fazendo uma énfase no
seu carater pré-reflexivo. Por outro lado, para Chekhov a atmosfera —
que ele integra como parte fundamental de sua técnica de atuagdo—¢
uma questdo relacional; irradia dos atores, em cada gesto, em cada
didlogo, e também, se constréi em relagdo com a audiéncia; em um
intercambio de emocgdes, memorias e expectativas. (BERNAD, 2017,
p. 13)1°

19

“Creadores tan diversos como Adolphe Appia (1862-1928) com el disefio
escenografico, Michael Chekhov (1891-1955) com la performance teatral o Peter
Zumthor (1943-) desde la arquitetura han demonstrado la utilidad de integrar las
atmosferas como parte de la accién creativa. En todos los casos, se habla a un cuerpo
em estrecha vinculacién con el movimento y a un espacio que es configurado por el
sonido, la temperatura, la luz sobre las cosas. La atmésfera aparece como una fuerza
dominante que gestiona todas las relaciones. “Entro em un edifici, veo un espacio y
percibo un a atmésfera, y, em décimas de segundo, tengo la sensacién de lo que és”,
escribe Zumthor haciendo un hincapié em su cardcter pré-reflexivo. En cambio, para



Entramos assim, com a ajuda da Silvia Bernad ao citar especialmente
a proposi¢io de Chekhov, num aspecto fundamental que ¢ o do papel dos
corpos no “tingimento” promovido pela atmosfera. Algo que “irradia dos
atores” e também se constrdi na relagio com a audiéncia. Estamos entran-
do no campo da produgio de atmosfera. A opgio por observar detida-
mente esse aspecto delimita (mesmo num campo de dificil circunscrigio)
a abordagem e justifica a énfase dada por mim aos trabalhos desenvolvi-
dos por alguns autores, pesquisadores e criadores daqui para frente.
Gernot Bohme, em meio a tantos outros autores que discor-
rem sobre o tema, apresenta uma perspectiva muito particular, e que
considero uma interessante pista para esta pesquisa, que se refere a
chamada produgio da atmosfera. José Manuel dos Santos discorre
sobre esse ponto em Bohme:

Bohme também inclui na sua estética a vertente de uma "estética da
producado”, introduzindo a ideia de um "fazer atmosferas” [Machen von
Atmosphéhren]. A ideia de uma tal estética da produgédo entra em con-
flito com o involuntarismo fundamental do estético, por um lado, e com
0 conceito de atmosfera, 0 qual sob a forma de "aura’, em Benjamin,
em cujas andlises Bohme se apoia, € manifestamente incompativel
com um “fazer”.[...] Na base estética de B6hme comega, pois, por estar
uma critica da "ontologia classica da coisa" [...] Pér em causa a onto-
logia classica da coisa implicaria pensa-la ndo como um conjunto de
“propriedades” ou "determinacfes”, que existem nos seus limites e a
limitam, isolam e separam das outras, mas a partir dos seus efeitos,
das suas Wirkungen, sobre as outras, num espaco de circunvizinhanga.
Um dos modelos que melhor ilustra uma ontologia das relagbes e da
efectualidade é, pois, 0 que concebe a coisa, qualquer que ela seja, como
um instrumento musical. [...] A efectualidade que a ontologia classica
da coisa nao pode negar nos campos sensiveis do olfato ou do som, o
simples facto, por exemplo, de um acorde encher o espagco muito além
do piano que Ihe deu origem. [...] A coisa "sai de si", a forma da sua pre-
senga é uma "ek-stase”, ressoa nos modos que a caracterizam, e enche
0 espaco circundante, sendo assim as "atmosferas’, tal é a definigdo

Chekhov la atmésfera — que integra parte fundamental de su técnica de atuacién
— es una cuestion relacional; irradia de los actores, em cada gesto, em cada didlogo
y assimismo, se construye em su relacién com la audiencia; em un intercambio de
emociones, memorias y expectativas.” Tradugio da autora.



a que chega Béhme, “espacos enquanto tingidos por coisas, pessoas
ou constelagdes de circunvizinhangas [Umgebungskonstellationen]".
(SANTOS, 2000, p.141, 143)

Pensando no ato em si realizado/ativado pela contadora ou con-
tador de histérias e do que se produz no evento narrativo, poderiamos
relacionar o que acontece no evento narrativo com os tingimentos
produzidos pelas “coisas, pessoas e constelagdes de circunvizinhan-
cas”? O fazer préprio do ato de narrar oralmente realiza algo tio di-
terente de reverberar em som, presenca, atmosfera, vocalidade, uma
histéria? Penso que esta pode ser uma abertura importante em relagio
ao que consideramos fazer parte do funcionamento desse fenémeno.
Os movimentos que o autor salienta em Béhme sdo tanto esse “es-
palhamento” da coisa como efeito ou reverberagio no espago como
uma agio, capaz de “afetar” o entorno (Wirkung). Os dois movimentos
podem ser considerados de alguma maneira um continuum? No caso
do ato performativo, da narragio de uma histéria no encontro coletivo,
os dois movimentos estariam presentes, uma vez que falamos corpos
em relagdo? Seria a isso que Eliana Yunes se referia quando sugere
que deverfamos estudar como se “transpira uma histéria’» Um ges-
to que oferece, langa, impulsiona uma histéria a0 mesmo tempo que
“cuida” do envolvimento, movimento simultaneamente centrifugo e
centripeto?

Vale destacar a expressio alema Stimmung nesse contexto, tra-
duzida normalmente por atmosfera ou mood (inglés), que é um ter-
mo bem mais complexo, que me interessa em especial por carregar
em sua origem o verbo stimmen, afinar e o substantivo Stimme, voz.
Segundo Paulo Gajanigo, o termo foi abordado por diversos autores
ao longo dos tempos:

As metamorfoses pelas quais passou 0 conceito ndo o fizeram de
mais facil tradug&o. Stimmung ainda evoca trés sentidos que ndo en-
contram, segundo Wellbery, um termo unificador em outras linguas de
raiz europeia. Humor, atmosfera (ou clima) e sintonizacéo s&o sentidos
que, em portugués, s6 podem ser expressos separadamente. De forma

semelhante a lingua inglesa necessita de trés termos: mood, atmos-
phere (climate) e attunnement, ainda que os recentes estudos sobre



mood tenham esticado o sentido coletivo, quase ambiental de mood.
(GAJANIGO, 2014 in Sociologias, v.26, p.1-26. Disponivel em: https://

seer.ufrgs.br/index.php/sociologias/article/view/122908/91403
Acesso em maio de 2025)

Ao longo deste texto voltaremos em alguns momentos a esse termo
que, redne essas trés instincias, especialmente a conexdo entre a atmosfera
do espaco ao nosso redor e uma atmosfera “interna”, ou disposicio afetiva.

)

Ainda segundo Adelia Miglievich-Ribeiro:

Em remissdo a Heidegger, o vocabulo alemao Stimmung também
converge [...] ao traduzir a necessidade vital de "sintonia” entre
o ser-ai e o mundo. A vida é Stimmung e se realiza de forma
afetiva e corporal, quando a alteridade nos toca como se de
dentro”(MIGLIEVICH_RIBEIRO, 2020, in Rev. Resgate, v. 28, p.1-22,
Disponivel em: https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/
resgate/article/view/8658395 . Acesso em jan. de 2025.
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A poética da intimidade é
um convite a aproximacgéo.
Proximidade fisica, de escuta
ou da busca pelos detalhes.
Um agucamento da atencéo
em diregdo a uma tatilidade.
A narracéo da histdria passa a ser
um lugar a ser habitado por quem
escuta e por quem conta.
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O meio que vive o homem so existe na medida em que hd uma expressédo coletiva [...].
Trata-se de um abrigo poético onde habitar é equivalente a comunicar.

Lygia Clark

2.1 Um convite para habitar a escuta

A leitura em voz alta exige um ato de criagdo: uma ilusdo sonora que possa ser vista. NGo
se lé em voz alta para se ser escutado, lemos em voz alta para que 0s que nos escutam
vejam o som, nele se abriguem, o habitem.

Rodolfo Castro

Entre as vérias dindmicas e passagens mencionadas, hd igual-
mente, em se tratando do encontro 4 volta das histdrias, um sensivel
vetor de permanéncia. Vetor bem diferente da imagem do tempo
em flecha, como nos alerta Ailton Krenak, segundo ele: “Acredito
que nossa ideia de tempo, nossa maneira de contd-lo e de enxer-
gid-lo como uma flecha — sempre indo para algum lugar — , estd na
base do nosso engano, na origem do nosso descolamento da vida”
(KRENAK, 2020 p.70). Essa caracteristica chama a atengio em
meio a uma cultura da aceleragio, em que se sente com frequéncia
dificuldade de parar e exercitar um foco continuo de escuta. A his-
téria pode ser uma morada tempordria, talvez pela relagdo poética
préxima aquela a que se refere Christian Norbert Schulz:

As obras de arte concretizam o que fica "entre” os puros objetos
da ciéncia. Nosso mundo-da-vida cotidiana consiste nesses objetos
"intermediérios”, e compreendemos que a fun¢do essencial da arte
é reunir as contradicdes e complexidades do mundo-da-vida. [...]
Heidegger afirma o seguinte: "A poesia ndo voa acima e sobrepuja a
terra a fim de escapar dela e de pairar sobre ela. A poesia é o que pri-

meiro traz 0 homem para a terra, fazendo-o pertencer a ela, e assim
trazendo-o a morada". (SCHULZ, 2006, p. 458, 459)

Mesmo que por um tempo limitado, ouvir histérias, em geral, implica
sentar, “arrumar” 0 corpo para a escuta, seja o que for que isso signifi-
que para cada pessoa. Por isso a chegada leva um certo tempo, existe um



periodo de acomodagio dos corpos no espago. E, nesse processo, é teci-
da inclusive juntamente com esse acomodar-se no espaco previsto para a
narragio, uma expectativa. O corpo que se senta acentuado na expectativa
do que vai escutar logo a seguir se move diferentemente do corpo que
senta no café para comer um bolo de fubd. Esse “estado expectante” é ja
uma certa espessura, um adensamento da atmosfera na qual nos inserimos
naquele momento e também um vetor, uma dire¢io da aten¢io. Em con-
versa (entrevista) com a professora e contadora de histérias Keu Apoema,
ela descreve sua percepcio sobre uma determinada situacio que viveu ao
narrar contos sobre mulheres em um espago com tapetes e almofadas, um
ambiente previamente preparado para a sessdo de narragio:
Na sessdo que se chamava Contos de Mulheres, ja se chegava ali com
uma certa disposigdo, eu estou aqui para escutar isso, mesmo que ndo
soubessem direito... ja se colocavam. [...] (e 0 que isso te trazia como
contadora? perguntei) Uma calma, € mais facil comecar, eu estou aqui,
consigo colocar a minha voz, o tom da voz € outro. Vocés compraram

o bilhete, téd todo mundo na estacgédo, entdo o trem vai abrir as portas e
vocés vao conseguir embarcar. (APOEMA, entrevista ANEXO I)

A metéifora da viagem quando da escuta de uma histéria serd
aprofundada no tépico 2.3 Histéria, atmosfera e imaginagdo, desse
capitulo. Essa relativa necessidade de repouso se vé refletida na descri-
¢do de alguns dos lugares recorrentes onde se pode escutar histérias,
nomeadamente, ao redor da fogueira ou do fogdo a lenha, numa praga,
ao pé de uma drvore, numa roda de chimarrio, etc. O texto de Matilde
Campilho ¢ inspirador:

Em volta do fogo sempre se contaram boas histérias. Basta que a laba-
reda se levante para que o rol de narrativas comece a desenovelar-se.
Mesmo sem palavras, o crepitar do lume ja é por si um contador de his-
térias. Imagine-se uma fogueira a arder sozinha, no mato, sem nenhum
ser humano por testemunha: aquele ruido da madeira a queimar len-
ta, com 0s seus estalidos particulares, contém um dialeto especifico,
uma conversa, um linguajar antigo que vai contando as coisas devagar.
Talvez seja por isso que, quando um ser humano se chega perto, acon-
tece-lhe logo uma forte necessidade de dar continuidade a conversa.
[...] Junto ao fogo nado ha tempo, nem século, nem sequer hora fixa.
Frente ao fogo, todos somos ouvintes. (CAMPILHO, 2022, p.12)



Em entrevista com a contadora de histérias Gislayne Matos', ela
também faz referéncia ao local onde ela ouvia as histérias, junto ao fogo:

Eu ndo sei um monte de coisas, néo sei cantar, tocar. O que eu sei, eu
acho que tem muito a ver com o que eu vi o meu avd fazendo. Eu fui
uma crianga que... eu fui cevada nas histérias do meu avé. E 0 meu
avO era uma coisa tao fantastica, que era assim, a gente escutava as
histdrias na beira do fogdo a lenha, e de repente a lenha crepitava no
fogéo. Lenha verde. Meu avo parava, e comegava a falar com alenha...
“ndo..., vocé ndo tava la, ndo tem que dar palpite”. Cachorro latia, e
ele "é, que bom que vocé me lembrou disso ai..." Ele via as formigas

won

andando, tava um sol! E ele "é, hoje vai chover muito...", "Por que vo?,
“por que as formigas estdo andando pro lado de 18" Era uma coisa de
gente daroga, que |é a natureza. Eu aprendi muito com esse jeito. Ele
conversava com tudo que estava em volta. E ele criava atmosferas
impressionantes, quando era conto de assombracgédo a gente ia pra
cama tiritando de medo. (MATOS — entrevista, ANEXO )

Na pesquisa de Luciana Hartmann, Gesto, palavra e memdria —
performances narrativas de contadores de causos, ha a seguinte referéncia,
segundo ela: “Para os escritores do inicio do século XX, as rodas de
chimarrio estariam justamente entre as ocasides mais propicias para a
ocorréncia dos causos ou contos” (HARTMANN, 2011, p.43).

Um provivel estado de imersdo no que é narrado requer um re-
lativo repouso corporal, um voltar da atengdo para a criagdo conjunta
(a0 lado da narradora ou narrador da histéria) das imagens e acon-
tecimentos. Mencionei sobre a questio da cena, no caso do evento
narrativo, se reaproximar da origem da palavra, Skéne, um abrigo, pro-
te¢do. Uma importante referéncia, a qual voltarei mais tarde, ¢ a cha-
mada redugio fenomenoldgica, no conceito da époche, uma atitude de
suspensdo. Natalie Depraz, Francisco J. Varela e Pierre Vermesch, no
artigo A redugio & prova da experiéncia, abordam trés movimentos da
chamada époché, nomeadamente a suspensio, a conversao e o deixar vir.
Sobre a conversio, que penso estar relacionada com a ideia de abrigo
para acolher um estado de aten¢io especifico, os autores ressaltam que:

1 Gislayne Matos ¢ mestra em educagio (FMG), especialista em Art e Thérapie
(Sorbonne-Paris V e INECAT-Paris). Formada em Interculturalidade, pesquisadora
de contos de tradigdo oral, contadora de histérias e escritora.



Em uma situacéo em que estou na presenca de outras pessoas
(entrevistador, pequenos grupos), esta reversao da atencdo sup8e
aceitar diminuir o controle social que eu exer¢o sobre os outros pelo
olhar ou pela palavra. Esta reversao sup8e, entdo, um movimento de
confianca que faz com que eu possa me autorizar a colocar a minha
atengdo mais sobre o meu mundo interior que sobre o mundo social.
(DEPRAZ, VARELA e VERMESCH, in Arg. Bras. psicol. v.58, n.1, Rio de

Janeiro, jun. 2026. Disponivel em: https://pepsic.bvsalud.org/scielo.
php?script=sci_arttext&pid=S1809-52672006000100008. Acesso
em nov. de 2024)

Sempre senti nas minhas praticas, tanto contando histérias como na
mediagio da leitura que o necessdrio desfoque no entorno mais imediato,
para uma potencial entrega na deriva para a qual as histérias em geral nos
convidam (convite para seguir o “fio da histéria”) requeria um ambiente
“seguro” e, se possivel, com menos estimulos visuais e auditivos. Parte da
qualidade de inscri¢do do meu corpo no espago, procura inspirar essa cal-
ma e confianga, de que estou a vontade ali e desse modo lango um convite
para uma experiéncia corporal similar 2 do meu. Vale salientar que ha um
movimento pendular entre “mundo interior e mundo social”’, uma vez que
ainda estimulando o mergulho interior, o encontro a volta das histérias
pede a consciéncia da presenga coletiva, que ativa a qualidade espacial e
fisica da nossa presen¢a em meio a outras tantas presencas. Considero, e
naturalmente o “movimento pendular” ¢ apenas uma imagem, que essa
dupla atengio ¢ das caracteristicas marcantes do evento narrativo que me
leva ao interesse profundo pela alianga tempordria estabelecida em diregio
a cumplicidade. Abordarei logo adiante a cumplicidade, com a ajuda da
pesquisadora Ana Pais, mas por hora o caminho segue pelos degraus da
efetivagio do lugar. Um lugar que proporcionard uma habitagdo da nossa
escuta, esse serd o fator de convergéncia principal que retine as pessoas a
volta das histérias. Vislumbro, em conversa com a contadora de histérias
Simone Grande, um caminho surpreendente durante a sua performance,
e faco a seguinte pergunta:

Me parece que quando vocé chega, que vocé ndo vem para “dar”, mas
para escutar, trabalhando assim o “inicio do inicio". Como se tivesse


https://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-52672006000100008
https://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1809-52672006000100008

um preambulo de mistério, ndo parece haver pressa de comegar, e
que esse tempo esta te alimentando, ou alimentando a forma de vocé
entender qual seria a melhor forma de comecar com aquelas pessoas
que estao ali. Vocé pensa nisso como uma instauracdo de atmosfera?
(Entrevista ANEXO )

Penso nesse “chegar para escutar” como um coéncavo muito inte-
ressante, propde uma aproximagio como ensejo, convida ao estado que
prepara o oferecimento da histéria, é muito delicado.

Sabemos, entretanto, que esse “habitar” estd em crise, exatamente pela
dificuldade na desaceleragio que esse habitar implica. Byung-Chul Han,
alerta no seu livro 4 crise da narragio para o fato de que: “A narragio pres-
supde escuta e uma atengdo profunda. A comunidade narrativa é uma co-
munidade de ouvintes atentos. Estamos, contudo, visivelmente perdendo a
paciéncia para estar a escuta e a paciéncia para narrar” (HAN, 2023, p.15).

Instaurar é um dos verbos que se relacionam diretamente com a at-
mosfera em sua abordagem no campo estético. O verbo instaurar traz
consigo uma ideia de processualidade, vem do latim instaurare, e tem
entre seus significados estabelecer, preparar e restaurar. Algo que se d,
portanto, numa linha do tempo, que nio ¢ imediato. Pode parecer para-
doxal falar repetidamente sobre passagens, dindmicas de movimento e ao
mesmo tempo falar de “um chdo”, um lugar, onde esses processos possam
emergir. Suponho que, da mesma forma que a atmosfera tem seu tempo
para ser percebida como uma presenga, também o “estar junto” de uma
histéria “toma seu lugar” aos poucos enquanto imersio processual.

Volto a pensar na ideia da intimidade, talvez porque a minha pesquisa
de mestrado ainda reverbere ou porque o lastro que ela deixou em mim
se mistura agora a pesquisa atual e me faz tecer outras relagdes. Para esse
“convite para habitar a escuta” importa encontrar um lugar para o corpo,
e que esse lugar corpo (mesmo que acompanhado por algum objeto) seja
convidativo para o publico. A busca (a minha) é por uma colocagio no
espago que favorega um movimento centripeto em relagio ao eixo que a
figura da contadora ou contador de histéria representa. Hé diversas ma-
neiras de fazer isso acontecer dessa forma, de priorizar a escuta como uma



sugestdo ticita, mas para mim o caminho de uma grande simplicidade de
uma diminui¢io de estimulos visuais e auditivos se configura como um
convite & atengdo. A proximidade fisica junto dessa parcimonia é poderosa
nesse sentido. Venho nomeando esse trago, que se repete algumas vezes
nos meus trabalhos de narragio de histérias, como poéticas da intimida-
de. Quando narrei histérias em Bremen, no Teatro Lichthaus, durante o
Festival Internacional de Narragio Feuerspuren, foi para um auditério de
cerca de 500 pessoas. Logo a seguir, passei em Frankfurt, onde mora uma
amiga que tem uma pequena galeria de arte, com o nome sugestivo de
Galeria Pequena. Ela me desafiou para contar as histérias que levei para
Bremen na Galeria, desta vez seriam 10 pessoas, a lotagio méxima. Foi
um grande prazer voltar a uma escala em que sinto e interajo com o pi-
blico com tal préximidade.

s Tanja Martinho Alves

Imager

Galerla Pequena, Frankfurt, 2015, Programa apresentado no
Festival Internacional de Narragao Oral Feuerspuren (Bremen).



Lichthaus, Bremen, 2015. Die Lange Nacht
des Erzahlens, Feuerspuren.

Museu Casa das Historias Paula Rego, Cascais, 2010.
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Interessa pensar esse chdo como algo vivo e dinimico, outro
paradoxo. Sobre isso, Erika Fischer-Lichte reflete, recorrendo a
Gernot Bohme, ainda que especificamente se referindo a um chéo
do espeticulo:

O espaco do espetéculo ndo é estavel, antes varia e se altera per-
manentemente. Por isso que num espetéaculo, a espacialidade ndo
existe, antes acontece. Como mostrou o fildsofo Gernot Béhme
(1995), as atmosferas, embora néo ligadas a um espago particular,
derramam-se sobre o0 espacgo. Nao estao ligadas aos objetos — nem
as pessoas — de que ou de gquem emanam, nem as pessoas que en-
tram no espacgo e tém dele uma percepcdo fisica. Geralmente sdo
a primeira coisa que agarra o espectador/visitante, que o marca e
que lhe permite ter uma experiéncia especifica do espacgo. Uma tal
experiéncia ndo pode ser explicada com recurso aos elementos sin-
gulares do espago — a sua extensao, 0s objetos, 0s cheiros, os sons
particulares, ou qualquer outra coisa. Porque ndo sdo eles enquanto
elementos individuais que criam a atmosfera, mas antes a interagéo
entre eles [...]. (FISCHER-LICHTE, 2005, p.75)

Segundo essa nogio, a espacialidade se di como dinidmica, uma
ocorréncia proveniente de um sistema que emerge de um “entre” tin-
gido por uma atmosfera. Interessa especialmente neste trabalho de
pesquisa olhar para o corpo ou corpos em sua presenca € em como
estes carregam consigo um determinado tingimento atmosférico, que
pode produzir (ou ajuda a produzir coletivamente) uma dada espa-
cialidade ou “arquitetura viva” (CLARK, 1980). Pensando no termo
Stimmung, trata-se de uma composi¢io complexa de efeitos de pre-
senca, pensando na disposi¢do afetiva dos presentes (individual e no
contigio coletivo desses estados), mas também da relagio desses com
a atmosfera que emana do lugar, e ainda a que o ativador do evento
com a sua vocalidade, em sua inscri¢do corpo e voz, promove ou suge-
re. Nesse sentido, talvez ocorra uma percep¢do concomitante de uma
“espacialidade que acontece”, nas palavras da autora e a instauragio de
um adensamento na atmosfera, que facilita a sua percepgio enquanto
efeito estético.



Até o momento, embora tendo mencionado, nio aprofundei
tanto as reflexdes e perguntas na direcao da figura da contadora ou
contador da histéria por uma escolha metodolégica no sentido de
exercitar em primeiro lugar um olhar para o evento narrativo como
um todo e as experiéncias que este pode proporcionar. A contadora
ou contador de histérias continua sendo elemento fundamental do
evento, mas a ideia é pensar nela ou nele inicialmente mais como
um territério de passagem. O foco neste momento é o espago-
-tempo vivido, é portanto da instaurag¢do desse espago-tempo que
talo ao trazer a figura da contadora ou contador de histérias espe-
cificamente em sua potencial capacidade de instauragio e ativagio
desse espaco-tempo comum. Paul Zumthor nos ajuda a relacionar
a performance da narradora ou narrador nesse contexto, segundo
ele: “Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e
de um saber-dizer, a performance manifesta um saber-ser no tem-
po e no espago” (ZUMTHOR, 2010, p.166).

A contadora ou contador é claramente uma figura fundamen-
tal para o evento narrativo, é ela que convida a escuta e ao repouso
sensivel para um mergulho na histéria, convoca presengas, estabe-
lece cumplicidades, navega atmosferas, sugere tonalidades, desenha
visualidades, etc. Naturalmente, portanto, parte dessa figura a maior
responsabilidade na instauragdo da atmosfera do encontro.

Uma base conceitual sobre essa figura pode ser encontrada no
Diciondrio de Teatro, de Patrice Pavis, nele consta um verbete sobre o
contador de histérias:

E preciso n&o confundir o contador de histérias com o narrador, que
pode ser uma personagem que conta um acontecimento, como na
narrativa classica, nem com o que os franceses chamam de récitant,
que se manifesta a margem da agao cénica e musical. O contador
de histoérias é um artista que se situa no cruzamento de outras artes:
sozinho em cena (quase sempre), narra sua ou uma outra historia, di-
rigindo-se diretamente ao publico, evocando acontecimentos atra-
vés da fala e do gesto, interpretando uma ou varias personagens,



mas voltando sempre ao seu relato. Reatando os lagos com a ora-
lidade, situa-se em tradigdes seculares e influencia a pratica teatral
do Ocidente confrontando-a com tradi¢des esquecidas da literatura
popular [...] O contador de histérias (que muitas vezes compde seus
proprios textos) procura estabelecer contato direto com o publico
reunido numa praga, por ocasido de alguma festa, ou nas salas de
espetaculo; ele € um performer que realiza uma agao e transmite
uma mensagem poética diretamente recebida pelos ouvintes-es-
pectadores [...]. (PAVIS, 2005, p.69)

Em outra obra, o Léxico de Pedagogia do Teatro, encontramos
mais um precioso referencial sobre a figura da contadora ou contador

de histérias:

A variedade de fun¢des do contador de histdrias manifesta-se em
diversos estilos de tipos de atuacéo. O contador de histdrias nem
sempre teve esse nome. [...] Em algumas culturas de tradi¢cdo oral
do oeste africano, por exemplo os djelis, denominados griots pelos
ocidentais, constituem uma casta cuja fungdo social é a de guardar
na memoria e transmitir por meio da palavra oral as genealogias das
familias, os fatos histéricos e os contos de ensinamento, além de se-
rem responsaveis pelas festas da comunidade. Os djelis sdo artistas
completos. No Brasil agrario havia contadores de historias itinerantes,
que viajavam com 0s seus causos e contos populares, tendo muitas
vezes figurado como personagens encantadores em obras de alguns
dos nossos romancistas. O Alexandre de Graciliano Ramos, a velha
Totonha de José Lins do Rego, a Joana Xaviel e o velho Camilo de
Guimardes Rosa sdo exemplos marcantes da presenca de contadores
de histoérias tradicionais na literatura brasileira. [...] Deste modo,
desde o comeco do mundo, a fung¢do narrativa do relato oral pode
ser exercido pelos mais variados tipos de contadores de historias:
bobos da corte, xamas, bardos, viajantes, tecelds, jograis, mestres,
guerreiros, avos, professoras, marinheiros, pastores, os “mais velhos”
de um grupo social, bem como contadores “artistas da palavra”, tendo
seu saber reconhecido como tal pela comunidade. [...] Durante a
década de 70 do século XX, em vérios paises ocidentais, iniciou-se
simultaneamente, sem que as pessoas tivessem conhecimento das
pesquisas umas das outras, um ressurgimento da arte de de contar
histérias abrangendo tanto a revalorizagdo do contador tradicional
como o surgimento de novas formas urbanas de narrag&o oral. (
KOUDEL e SIMOES, 2020, p.32)



Vale consultar também a obra de Maria de Lourdes Patrini, A
renovagdo do conto — a emergéncia de uma pritica oral. Encontramos
também uma pesquisa interessante sobre a narragdo oral na tese de
doutorado de Luis Carmelo, nela o autor divide os contadores em
trés tipos, ndo isolados, e que podem se apresentar de modo combi-
nado. Carmelo os chama de vetores, e segundo ele seriam trés: — o
vetor revivalista, o vetor utilitarista e o vetor estetizante. A ideia da
ocorréncia de vetores combinados, ajuda a garantir a diversidade e
flexibilidades nos modos dessa pratica. O vetor estetizante, que tal-
vez seja o modo preponderante dentro do que falamos aqui apresen-
ta, segundo o autor, as seguintes caracteristicas:

O vetor estetizante apresenta discursos e praticas que procuram
legitimar a atividade do narrador oral enquanto disciplina artistica.
Neste sentido, este vetor veicula uma primeira ideia essencial de
que contar € uma arte, ou seja, que exige uma técnica especifica e
que tem lugar em contextos particulares. Assim, num primeiro mo-
vimento, afasta-se da perspetiva revivalista, fundada no paradigma
do homo narrans, em que contar histérias é, primeiro, uma pratica
comum a todo o ser humano capaz de comunicar e, segundo, um
fendmeno imerso no quotidiano, pertencente ao foro das relagdes
familiares e comunitarias. Num segundo movimento, e no mesmo
sentido, veicula uma demanda ontoldgica muito expressiva, pro-
curando estabelecer as especificidades da narracdo oral em rela-
¢do a outras disciplinas artisticas. [...] acima de tudo, essencial nos
discursos estetizantes é o seu afastamento em relagdo ao enten-
dimento revivalista. Para o vetor estetizante, contar historias deixa
de ser uma pratica social, ubiqua, e ganha o carater de expresséao
artistica individual. Do mesmo modo, o contador de historias deixa
de ser apenas o transmissor de um patriménio anénimo e assume-
-se enquanto criador original. Neste sentido opera-se uma transfe-
réncia do protagonismo da "histéria” para o "artista”. No entanto, os
discursos e praticas dos vetores revivalista e estetizante, apesar de
antagonicos, convivem num constante jogo de tensdes . (CARMELO,
tese, p.145. Disponivel em: https://www.academia.edu/85334967/
Narra%C3%A7%C3%A30_oral uma_arte_performativa . Acesso
em mar. de 2025)

O viés que temos tratado como estética, quando menciono a
atmosfera no seu sentido estético, por exemplo, estd mais ligado a
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estética enquanto aisthesis e o “estetizante” em Carmelo sugere outro
um viés de entendimento. A reflexdo proposta pelo autor aprofunda
a compreensao sobre a diversidades nos modos de manifestagio des-
sa pratica. No vetor estetizante, a figura da contadora ou contador
de histérias assume um papel de criador artistico, e esse dado ¢ fun-
damental. Além disso, segundo o autor, “opera-se uma transferéncia
do protagonismo da ‘histéria’ para ‘o artista’”. Esse dltimo ponto
me parece bastante varidvel. Tenho observado que, mesmo em abor-
dagens de teor mais estetizante (dentro dos vetores sugeridos pelo
autor), pode haver um equilibrio ou mesmo uma manutengio da
histéria partilhada como a énfase do evento narrativo, mas ji presen-
ciei igualmente a migra¢do do protagonismo em dire¢do ao artista,
como aponta Luis Carmelo.

Voltemos, entretanto, ao verbo instaurar. Na narra¢o oral cénica
ou artistica de histérias hd varios registros sobre diferentes aberturas
ou introdugdes feitas pelas contadoras e contadores de histérias, si-
tuacdes pré-definidas de pergunta-resposta, breves cangdes introdu-
térias, entre outras. O procedimento pode ser entendido, em parte,
pela necessidade da instauragio de um tempo (um tempo fora do
tempo cotidiano), para que se possa receber a histéria, para que haja
um certo repouso facilitador da frui¢do. Por vezes uma musica ou
uma pequena histéria introdutéria, um siléncio, fornece um “mo-
mento preparatério” para o que vird a seguir. Seria também, entre
outras coisas, a criagdo de uma determinada atmosfera que seja mais
propicia para se acompanhar a histéria com uma boa qualidade de
atencao.

Uma fungio que normalmente é operada pela entrada na sala
de espeticulo, com tapetes que alteram os nossos passos, uma ilu-
minagio pensada para uma altera¢io entre a situa¢do dentro e fora
daquele espago, é agora sustentada de forma quase exclusiva pela
habilidade da contadora ou contador de histéria. Nao por acaso,
este ¢ um assunto tdo recorrente entre os profissionais dessa drea, a



preocupagio com a possivel precariedade do local fisico, em termos
de qualidade acustica, neutralidade minima (pouca informagio vi-
sual no lugar da apresentagio que nio esteja relacionada diretamente
a apresenta¢do em questdo), acessos ao local etc. Quando a decisdo
tomada ¢ por “superar” as precariedades, pode haver um excesso bas-
tante prejudicial. Pode-se observar entio uma desastrosa elevagio
do som produzindo ruido acdstico multiplo, com a utilizagdo de
microfones nivelados em sua poténcia sonora acima do necessirio,
que menos do que auxiliar promovem uma atmosfera contraria, algo
como a concorréncia das vozes numa feira de rua de alimentos em
Sdo Paulo. Um belo desastre, e que sendo realista, vai estabelecendo
o tom de algumas das apresentagdes, seja ou ndo uma escolha esté-
tica que esta ou aquele contador de histérias faria. Na conversa com
a contadora de histérias Ana Luisa Lacombe?, esse ponto foi muito
enfatizado, uma boa contribui¢io para essa reflexdo:

Acho que comega pela conversa que estavamos tendo, acho que quem
é o responsavel principal por uma atmosfera, para que as coisas acon-
tecam em sua plenitude, com certeza € o contador e a contadora de
historias. T4 na méao dessa figura promover, ser a principal pessoa res-
ponsavel, mas nao depende so... Entdo, quando vocé fala em atmosfera,
eume preocupo, e tenho falado com as meninas do Portal, na dificuldade
de ter lugares que permitam a criagdo de uma atmosfera propicia. Para
que todo mundo fique feliz, quem te contrata esta feliz com o investi-
mento, o publico... Um espaco bacana, um publico que sabe o que vai
acontecer ali, e isso depende da divulgacdo... Tem a ver com a acustica,
ou com a técnica boa que da qualidade a sonorizagéo, no caso de locais
grandes o retorno, se necessario. Por vezes é muito desafiador, precario
e depois ouvimos - “mas no fim deu tudo certo, né?", mas é para dar certo
desde o comeco! Desde a hora que vocé é contratada, fala das necessi-
dades etc. Entdo realmente quando vocé fala de atmosfera para mim o
que me vem sdo as condigdes para trabalhar, se ndo, ndo ha atmosfera
que resista... se te ddo uma situagdo completamente adversa. Dai vocé
tem que se virar nos trinta para conseguir criar uma atmosfera que te
negaram. (LACOMBE, entrevista ANEXO )

2 AnaLuisa Lacombe ¢ atriz, contadora de histérias, escritora, figurinista e pesquisado-
ra. Licenciada em Artes Visuais com Pés graduacio em Narragio Artistica e Gestos

de Escrita (A Casa Tombada/FACONNECT). Diretora da Cia Teatral Faz e Conta.



Depoimento incisivo de uma contadora que tem uma pritica
artistica muito reconhecida e cuja atuagdo percorre os mais diversos
espagos culturais, bibliotecas, teatros, espagos multifuncionais entre
outros. O espago reservado para a apresentacio da narra¢io da his-
téria foi a primeira coisa que surgiu na entrevista quando toquei no
tema da atmosfera. Essa observagao chama a atengio para um dado
decisivo, quando se pensa nos modos de inser¢do da narragio de
histérias nas politicas culturais dos espagos urbanos.



2.2 Espaco-tempo vivido em cumplicidade

A ambiéncia emerge de uma harmonia entre o lugar e as condutas que o suportam.
Falamos, entéo, de uma "ambiéncia acordada”[...] uma afinidade estreita que se
estabelece entre as impressées e expressdes, entre aquilo que é sentido e aquilo que é
produzido, entre o sujeito e o mundo.

Jean-Paul Thibaud

Avangando no tema da instauragio do lugar, gostaria de situar
um ponto importante. Diferentemente das salas de espeticulo onde
multiplos focos podem captar a nossa ateng¢ido simultaneamente ou
com a diferenca de breves intervalos de tempo, no evento narrativo
a convergéncia da atengio por parte do publico se dirige para figura
da contadora ou contador de histérias. A convergéncia também se dd
porque o local onde a narradora(or) se posiciona para contar histérias
é, em geral, um lugar fisico no qual, se hd movimentagio, ela se con-
centra num perimetro no muito amplo. Pensando nisso estaria aberto
o caminho para um possivel decantar paulatino em dire¢do a um lugar
que apoia a situagdo de escuta atenta. Entre os locais onde atuei como
contadora de histérias até hoje estdo: bibliotecas, salas de espetéculo,
pragas, escolas, hospitais, restaurantes, galerias, ruas, carros, livrarias e
museus. Em cada um desses espagos a experiéncia foi bem diferente,
mas a escolha (de relativa liberdade) quanto ao meu posicionamento
no espago me levou na maior parte das vezes a procurar uma cuida-
dosa instalagdo. Nessa configuragio ou instalagio, procuro estabelecer
alguma relag¢do entre o meu corpo, a histéria e a arquitetura do lugar, e
entdo busco a conexio estética com algum elemento do espago, drvore,
janela, cadeira, cor da parede, ruido do assoalho etc.

Gostaria de introduzir a expressio “espago vivido” no contexto
desta reflexdo. A expressio vem da linha de pesquisa francesa da
geografia humanista e foi cunhada por Armand Frémont. O espago
vivido nos sugere um transito profundo entre o ser humano e o espa-
¢o circundante. Sandro Safadi, ao falar da geografia humanista pon-
tua que: “Irabalhar o saber geogrifico pelas vias do conhecimento



do individuo é, neste sentido, estimular um encontro com o lugar de
vida; em sintese, ¢ a integrac¢do entre o sujeito e o objeto circundan-
te” (SAFADI, 2020, p.19). O autor Jean-Paul Thibaud, sociélogo e
urbanista, integra esse movimento e contribui de modo decisivo para
o desenvolvimento teérico a respeito das relagdes significativas entre
as pessoas, as praticas sociais e o meio urbano circundante:
Como dar conta das variagdes e permanéncias sensiveis de um espa-
¢O publico? Em que sentido as ambiéncias urbanas emanam de uma
criagdo continua? De que maneira as praticas sociais participam da
sensibilizacdo da cidade? Tais questdes procuram dar conta do modo
pelo qual uma ambiéncia se forma e se deforma, de compreender
onde e como o sensivel faz contexto. [...] Um duplo argumento esté na
base deste questionamento: por um lado as ambiéncias urbanas néao
acontecem de uma vez por todas, mas estdo sempre em mutacdo, em
curso de producao; por outro lado, elas ndo podem ser dissociadas
das atividades dos citadinos. Em suma, a hipdtese aqui defendida é a

de que a nogdo de ambiéncia permite pensar a determinagdo mutua
do ambiente construido e das préticas sociais. (THIBAUD, Hal open

science. Disponivel em: https://hal.science/hal-00995500/document.
Acesso em 17 fev. de 2024)

Esse exemplo serve para provocar um leve deslocamento, para
seguir o vetor do presente trabalho que se dirige ao evento, um acon-
tecimento, que envolve uma prética da narra¢do oral cénica ou ar-
tistica, e o modo como ela ativa, ajudando a compor ou produzir
uma percepgio intensa de espacialidade e temporalidade especifica,
em suma, de uma espessura de cena. Mesmo assim, “a determinagio
mutua do ambiente construido e das praticas sociais”, colocada pelo
autor, ressalta o duplo movimento entre ambiente e priticas a ele
associadas. Nao deixa de ser esse caminho que venho explorando na
busca para falar sobre instaurar. Por um lado, a instaura¢do de um
lugar (ambiente) que serd configurado também pela atmosfera da
pritica da escuta e da narragio de histérias. Essa ideia de espessura
taz lembrar o que Walter Benjamin disse sobre a aura, uma “teia de
espago e tempo” (BENJAMIN in SANTOS, 2000, p.143). Voltando
a observacio de Thibaud, ele parte de um contexto espacial urbano
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tangivel para pensar nas ambiéncias surgidas da interagdo entre pes-
soas, praticas sociais e o meio, sugere desse modo camadas que con-
tribuem para o entendimento da habita¢do dos espagos. Ele observa
o contexto espacial como habitado por ambiéncias urbanas mutan-
tes, dinAmicas. Isso remete imediatamente ao tema da atmosfera. A
expressdo exata usada pelo autor, “onde e como o sensivel faz con-
texto” me soa como uma chave importantissima no que proponho
como instauragio de uma espacialidade/temporalidade permeada ou
imbricada pela atmosfera. Em outro ponto da entrevista, a conta-
dora de histérias Ana Luisa Lacombe faz referéncia a movimentos
especificos realizados por ela em cena no sentido de criar uma dada
atmosfera:
Eu ja fiz varios movimentos no sentido de criar uma atmosfera para
propiciar uma boa narrag&o. Criar uma cheganga, entrar cantando,
vir num cortejo, vir do fundo, sentar e criar um siléncio. E eu fui tiran-
do isso, eu gosto de chegar antes no espago onde vou apresentar,
al eu recebo, converso e ja interagindo com o publico. Aproveitando
que nao ha a "quarta parede”, ou uma luz que te impede de ver cla-
ramente o publico... Fui entdo entendendo e fazendo desse modo,
e virou esse 0 meu mote. Como estar recebendo os convidados. Eu

crio assim uma intimidade, uma conexao... (LACOMBE, entrevista
ANEXO 1)

Pode soar vago dizer que a imagem interna de estar “receben-
do convidados”, provavelmente num lugar conhecido e familiar, é
parte da chamada materialidade da comunica¢do desde a entrada
do publico e que, como tal, provoca um efeito de atmosfera favora-
vel (potencial) a uma situagio de partilha da histéria mais intima.
Mas a pritica cénica oferece inimeras experiéncias desse género, em
que uma imagem, pensamento, imaginagio “direcionada” nos coloca
num estado que jd é em si tingimento atmosférico, ou, com o auxilio
da expressio tdo precisa de Thibaud, no qual “o sensivel faz contex-
to”. Talvez préximo a outra pergunta que fiz a Keu Apoema: “Essa
instauragdo nesse momento ¢ um momento interessante, 0s corpos



realmente sdo tomados...Vocé acha que isso, além da histéria, tem a
ver com alguma coisa na maneira da inscri¢do da voz, do teu corpo?

Mas voltando a Ana Luisa Lacombe, a intengdo € ir além desse
ambiente, ou talvez, melhor dizendo, chegar a uma maior conexio
com o publico por meio dele. Seria o espago tornado lugar um meio
propicio as conexdes? E como se daria esse processo?

Penso no lugar na linha do que Marta Traquino, no seu livro 4
Construgdo do Lugar na Arte Contemporinea, aponta:

Na linguagem comum, espac¢o e lugar também diferem porque é
ao segundo que se associam conotacOes de densidade particular
e qualitativa, enquanto o primeiro desperta para um sentido mais
abstrato, geométrico ou quantitativo. Dizemos por exemplo "este é o
lugar onde nasci” e nao "este é o espago onde nasci’, ou, 0 "espago
exterior a minha casa" e ndo "o lugar exterior...". [...] Na deslocacé&o
de carro por uma estrada, avistando uma paisagem como um monte
descrevemo-la referindo como ha "um” monte. Mas realizando uma
caminhada, um percurso a pé pelo monte, e se 0 experienciamos
COMm 0 NOSSO COrpo, O percepcionamos com 0s cinco sentidos, ja
descrevemos a paisagem falando "daquele” monte. Provavelmente
com a expressao “é um lugar maravilhoso" e ndo "um espaco”. A pai-
sagem vivida torna-se lugar. (TRAQUINO, 2010, p.57).

Ao lugar, segundo a autora, “se associam conotacdes de densida-
de particular e qualitativa”. A essa densidade poderia facilmente estar
também associada uma atmosfera particular, algo tecido em conjunto
com memodrias vividas ali ou com o que esse lugar evoca em nés. E a
“paisagem vivida”, eu diria uma paisagem investida de afetos e memo-
rias, ndo estd distante da nog¢do de espago vivido, de Frémont. Ainda
mais profundamente relacionado ao corpo, Leticia Teixeira de Pidua
pontua que:

Sendo assim como fruto de nossa experiéncia, o lugar pode ter va-
rias escalas, como acasa, o lar, uma cadeira especial, todos séo lu-
gares - eles sdo criados por todo o tipo de experiéncias (sensorial e
perceptiva). O Pais também é lugar, criado mediante uma experiéncia
abstrata e indireta do lugar. Até uma pessoa pode ser um lugar - o

colo dos pais para um bebé (..). O que os lugares tém em comum?
Sé&o centros de significados, repositérios de sentidos, concebidos



pela experiéncia. (PADUA, 2013. Disponivel em: https://www.teses.

usp.br/teses/disponiveis/8/8135/tde-09122013-114313/publi-
c0/2013_LeticiaCarolinaTeixeiraPadua_VCorr.pdf . Acesso em jun.
de 2022)

A ideia de um “corpo lugar” é para mim muito concreta, em
especial no caso da narra¢do de histérias. Ha o estabelecimento de
uma marcante “localiza¢o inicial” em termos de investimento de
energia corporal mais alinhado ou centrado no contato com o chio,
no repouso dos efeitos de presenca do corpo, algo como se oferecer
como jardim para a experiéncia. Importante observar o quanto esses
vetores corporais quando mobilizados por nés de uma maneira efeti-
va tém um efeito de espelhamento, um contigio imediato em relagdo
aos outros corpos. Por isso a forma de se colocar, estar no espago,
de uma contadora ou contador com uma vasta experiéncia, pro-
move imediatamente um efeito nos corpos que dele se aproximam.
Embora a abordagem aqui esteja acentuada na dire¢io do evento
narrativo e seus narradores na atualidade, a pesquisadora Juliana
Barboza Jardim traz uma importante fala sobre esses delicados e
muito impactantes efeitos que podem ocorrer, em algumas situagoes,
pela presenca de um corpo narrador:

Nunca estivera em uma regiao de tradigdo exclusivamente oral. As
praticas que venho delineando sdo diretamente influenciadas pela
alianca entre o espanto e o encanto dos encontros com Sotigui ou,
de algum modo, por eles mediados, nos seis estagios com ele, um
estagio com seu filho, outro com seu sobrinho e nas duas viagens
aos seus paises de origem. Mas fui flechada e pungida também pela
oportunidade de vé-lo em cena muitas vezes [...]. A forgca-calma de
seus corpos (ndo de todos, bem dito, mas de muitos e muitos deles),
a intensidade e leveza com que transitam do corpo cotidiano para o
corpo teatral, a capacidade de se deslocarem entre o narrar e o fazer
dentro do jogo - indo e vindo com muita liberdade -, sem perder
nunca a conexdo extremamente viva com a platéia e com tudo que
rodeia a cena (ou a vida ao redor) sempre me impressionou. Recebo,
ali, de seus corpos, o vinculo mais suave e intenso que jamais expe-

rimentei na complexidade entre o publico e o privado, entre o inti-
mo e o declarado, entre a intimidade e a distancia, entre presenca
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e sentido, entre o visivel e o invisivel, entre o sagrado e o cotidiano,
entre o segredo e o exposto, e, enfim, entre o siléncio e a palavra.
Sempre com espaco para o outro, qualquer outro. (JARDIM, 2009.
Disponivel em: https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/
tde-25102010-161621/pt-br.php . Acesso em mar. de 2025)

E impressionante a extrema ressonincia que encontro nessa ci-
tacdo, na qual estd tdo bem descrito o processo vivido no evento
narrativo, quando esse contato acontece com o melhor encaminha-
mento da narraggo. O titulo da tese de Juliana Jardim jd sinaliza bem
o caminho do que ela recolheu na sua estadia no territério da Africa
Ocidental, especificamente em Mali e em Burkina Faso, Vestigios do
dizer de uma escuta (repouso e deriva na palavra). Quero destacar a
meng¢do que a autora faz a “for¢a-calma dos seus corpos”. Para mim
essa €, se ndo a mais pungente, uma das caracteristicas marcantes de
uma boa contadora ou contador de histérias, a calma “aterra” a con-
tadora/contador a0 mesmo tempo que oferece espago para o outro,
aproveitando para dar mais um destaque, “sempre com espago para
o outro, para qualquer outro”, podendo configurar desse modo o que
eu chamei de “oferecer um jardim para a experiéncia”. Arrisco dizer
que essa “for¢a-calma” dos corpos produz em si como um dos efeitos
possiveis a atmosfera desse jardim.

Talvez complementar a essa perspectiva, mas neste caso na di-
re¢do do conceito de paisagem, a pesquisadora Karina Dias oferece
uma linda contribui¢io, segundo ela:

A paisagem seria entdo uma maneira singular de ver no mesmo a
diferenca, seria 0 momento onde nos aproximamos do espago e so-
mos enlagados, atravessados por ele. Ela € ponto de vista, ponto
de contato. Essa experiéncia pode ser pensada como uma fissura,
como um hiato que rompe com o tempo da rotina e instala o tempo
de um certo ponto de vista, o tempo de uma certa vista. E como

se a cada experiéncia da paisagem, o espago cotidiano repentina-
mente ganhasse relevo e se elevasse aos nossos olhos. (DIAS, [s.d].

Disponivel em: https://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/cpa/kari-
na_dias.pdf . Acesso em mar. de 2023)
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O “tempo de uma certa vista” é uma expressao preciosa, ima-
gem que alia tempo e espago, unificando essas duas experiéncias.
Marcante é também a referéncia a um espago envolvente (no sentido
mais literal), algo pelo qual “somos enlagados, atravessados”, uma
certa qualidade da atmosfera estd ligada a esse estar como um fa-
zer parte do entorno. Essa qualidade tem relagdo com caracteristicas
atribuidas 4 nogio de paisagem, principalmente no que se refere ao
envolvimento e 4 relagdo do entorno e da disposi¢io afetiva e sub-
jetividade. Uma paisagem tornada lugar (pelo investimento afetivo,
entre outros) seria uma possivel “arquitetura de envolvimento” pro-
picia para a escuta? Seria a relagio entre a arquitetura, o lugar, e a
paisagem relevante nesse contexto de um tingimento da atmosfera?

Recorro a Ellen Y Tani:

Experimentar a arquitetura assim, ndo como contenc¢do, mas sim
como "branco” ou “ruido branco”, ofusca seu status fisico, deixando
em vez disso sujeito e atmosfera, qualidades essenciais a arquitetu-
ra, mas muitas vezes nao reconhecidas como parte dela. De manei-
ras como essas, a arte conceitual ofereceu uma plataforma tedrica
a partir da qual os artistas podiam avangar ideias enquanto manti-
nham o objeto em suspensao. A adogdo do especulativo pela arte
conceitual — no interesse de reestruturar o perceptual e na relagéo
entre processo artistico e produto artistico — coincidiu com uma
virada atmosférica mais ampla na filosofia, arquitetura, performance,
musica e artes visuais que adotaram preocupagdes fenomenolégi-
cas com a construcdo de significado por meio da experiéncia e do
espaco corporificados. O fildsofo alemdo Gernot Béhme avancou
esse desenvolvimento dentro da teoria estética, desafiando um mo-
delo de estética enraizado no julgamento sobre a forma — o que
constitui a coisa e a diferencia de outra — e, em vez disso, voltando-
-se para 0s "éxtases das coisas” como uma forma de discernir como
as coisas afetam o espaco (ou a zona ativada entre sujeito e objeto).
“Na ontologia classica das coisas”, ele escreve, "a forma de uma coi-
sa é concebida como algo delimitador e envolvente, ou seja, como
aquilo que envolve o volume da coisa para dentro e o delimita para
fora. Mas a forma de uma coisa também é efetiva para fora. Ela irra-
dia para o entorno, por assim dizer, tira a homogeneidade do espago
circundante e o preenche com tensdées e sugestdes de movimento".



(TANY, Volume 1. Disponivel em: https://www.venti-journal.com/
ellen-tani . Acesso em mar. de 2025)

Com um minimo de esfor¢o podemos relacionar o que Bohme
nos fala da forma com a antiga visdo ocidental (de tradi¢do judaico-
-cristd) sobre o corpo enquanto “recepticulo da alma”. Embora pare-
¢auma ideia ultrapassada ainda se manifesta na dificuldade (cada vez
menor, é fato) de entender o corpo como um feixe de forgas, lugar de
atravessamentos, devir, e contaminag¢des dindmicas. Importante no-
tar a convergéncia que se apresenta, no caso, nas diferentes correntes
de estudo em campos artisticos, filoséficos, estéticos, de arquitetura
e de politica.

Para além dos espagos ou lugares imagindrios que a prépria
histéria pode sugerir aos ouvintes e a maior ou menor disposi¢io
e vontade de quem ouve e presencia de aderir a essas descrigdes e
visualizagdes propostas, a imagem da qual estou falando pode ser
andloga ao que Denise Sant’Anna nos oferece no trecho em que
escreve sobre moradias que ainda possuem locais como corredores
e antessalas:

[...] os locais espagosos n&o o seriam devido ao seu tamanho ou
forma. Seriam espagos generosos porque ndo ambicionam guardar
dentro deles apenas "o espaco”, deixando o tempo do lado de fora.

S&80 espacos-tempos que permitem a quem neles vive o contato com
a densidade de experiéncias sensoriais [...]. (Sant’/Anna, 2001, p. 51)

Na colocagio da autora, a alianga entre espago e tempo ¢ mani-
festada em forma de densidade, ou, na perspectiva apresentada aqui,
uma densidade que pode eventualmente ser a emergéncia, entre ou-
tros, de um efeito de atmosfera. Neste sentido a prépria experiéncia
transborda, “alargando” a percepgio de uma vivéncia espago-tempo-
ral. Para seguir esse caminho de reflexdo ¢ interessante langar mao
da ideia de espago-tempo vivido ligado 4 instauragio de um lugar
para o acontecimento proposto no evento narrativo. Um lugar fisico
se estabelece, envolvendo simultaneamente lugares imagindrios no
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mesmo periodo vivido coletivamente. Faz lembrar o conceito crono-
topo, de Mikhail Bakthin, ainda que o autor localize o conceito nos
estudos literdrios:

Bakthin introduz esse conceito em sua obra 'The dialogic imagina-
tion' ([1975] 1988), no ensaio 'Forms of time and of the chronotope
in the novel, definindo-o e revelando a origem do termo: “N6s da-
remos 0 nome de cronotopo (literalmente, "espaco-tempo”) para a
ligacéo intrinseca das relagcBes temporais e espaciais que séo artis-
ticamente expressas na literatura. [...] O que conta para nés é o fato
de que ele expressa a inseparabilidade do espaco e do tempo (tem-
po como a quarta dimensao do espago). Entendemos o cronotopo
como categoria formalmente constitutiva da literatura." (LUQUES,
2015 p.90. Disponivel em: https://editorarevistas.mackenzie.br/in-
dex.php/cpgl/article/view/9429/5754 . Acesso em mar. 2025)

A espacializa¢do que o evento narrativo ativa vai no sentido, por
um lado de agugar a percep¢io do corpo enquanto presen¢a no aqui
agora espaco-temporal (ainda que em situagio “pendular”, como
mencionado) e, por outro, na criagio de um espago outro, imaginado.
Uma situagio aniloga a chamada “dupla imagem” em Peter Brook:

Quando Artaud se referiu aos varios duplos relacionados ao teatro,
ele olhou para aspectos gerados por diferentes dimensdes exis-
tenciais, da ética a metafisica. Apesar dos pontos de contato entre
Brook e Artaud no que diz respeito a nogdo de duplo, tal como o
papel exercido pela imaginagdo, Brook a percebeu de maneira mais
especifica, associando-a, na maioria das vezes, ao modus operandi
do ator. De fato, a expressdo "dupla imagem"” foi frequentemente uti-
lizada por Brook para descrever os processos de atuag&o. Quando
entrevistado por Croyden, por exemplo, ele observou: "em qualquer
forma de teatro em que o ator e o publico compartilham o mesmo
espaco, a possibilidade da dupla imagem emerge. A dupla imagem
€ aquele algo que sempre vem a tona através da atuagdo. Todos 0s
jogos infantis sdo baseados nesta ideia. As criangcas ndo esquecem
que estdo correndo em um playground, e ainda assim elas experien-
ciam a duplaimagem através da qual elas se tornam ao mesmo tem-
po, piratas em um navio, ou gangsters em uma esquina. (BONFFITTO,
2009, p.148)
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Nessa nog¢io de duplo incluimos o tempo, que estd imbricado
inevitavelmente no processo narrativo e performativo. Ao introduzir
o tempo tem-se a dimensdo desse espago-temporal que se instau-
ra. Ainda que alterado o conceito inicial de espago vivido com a
inclusdo do tempo, o conceito anterior continua sendo inspirador
no sentido da espacializa¢do do evento narrativo, para além da sua
natural ocorréncia no tempo. A propésito do tempo em relagio a
narrativa, Byung-Chul Han diz que: “A narragio consiste em dar ao
tempo um curso significativo, um comeco e um fim” (HAN, 2023,
p.62). Afinal, a ideia da narragdo como algo que acontece no tempo
ja é bem assentada, mas junto dela estabelecer a discussdo sobre os
modos de sua colocagio/inscri¢do no espago e amalgamar essa rela-
¢do espaco-temporal pode ser importante para situar a experiéncia
do evento e suas reverberagoes.

A relagio espago-temporal pode parecer & primeira vista algo
que nio difere especialmente do caso de outras manifestagdes ar-
tisticas da cena, mas hd aqui o contexto em que a partilha entre
performer e publico em si estd em relevo, o entre formado por es-
pago-tempo, presenca, cumplicidade e partilha é extremamente di-
namico. Pessoalmente vivi com grande intensidade essa experiéncia.
Acostumada inicialmente com uma relativa distincia ou demarcagio
desta quando em situagtes de cena em espetdculos realizados em tea-
tros, palcos, tive um primeiro efeito de estranhamento no espeticulo
Lembrangas,com a situagdo de um para um com o ptblico e com gran-
de proximidade fisica. Uma sintonia fina é buscada e esta vai além ou
aquém da linguagem do dito ou do gesto ¢ uma acomodagio delicada
num espago fisico que ji é entre o espago do nosso corpo e o espago
do outro. Relatei sobre essa experiéncia no capitulo Do contar historias

em poéticas da intimidade, do livro Narrativas sobre o corpo: educagio, arte
e sociedade (2024):

A experiéncia cénica realizada com o projeto Lembrancas (Portugal,
2008-2010), sob a direcdo da coredgrafa e pedagoga Madalena



Victorino, teve como proposta inicial uma situagdo de proximidade
com o publico, de um para um (posteriormente, em outras apresen-
tacdes pon-tuais, essa proposta acontecia com, no maximo, cin-
co pessoas por vez, além do performer) em que era prevista uma
partilha que evocasse uma lembrancga. Este espetdculo, mesmo
passados mais de dez anos, ainda produz em mim uma série de
questionamentos. Um abalo positivo que alimentou uma curiosida-
de antiga e constante em relagdo a intimidade a partir desse "es-
treita-mento” da relag&o cénica. Inicialmente, o projeto se chamava
Intimissimas, depois chegou-se ao titulo Lembrancas. Bailarinos e
atores faziam parte do espetaculo, uma produgdo da Culturgest de
Lisboa, parte do complexo bancario Caixa Geral de Depdsitos, que
financiava o projeto. N&o € incomum atrizes/performers encontra-
rem alguém do publico em uma situacao cotidiana fora do teatro
(ou qualquer outro espago onde tenha ocorrido o evento) e ouvir
"acho que conheco vocé”, mas desta vez eu ouvi uma segunda frase,
pronunciada com algum espanto e alguma hesitagdo: "é estranho,
sinto que a conheco bem...". Na sequéncia deste dialogo, chegamos
finalmente ao espetaculo Lembrangas, que tinha sido assistido por
essa pessoa, algumas semanas antes daquele encontro casual. A
relacdo de proximidade vivida por breves momentos marca uma
intimidade que pode ser acolhida pela memadria como de fato uma
experiéncia e uma lembranga relacional de uma intensidade ou preg-
nancia incomum.O espetaculo consistia em fragmentos de textos e/
ou breves histdrias, de cerca de cinco minutos cada, contada pelos
performers (atores e bailarinos) com a presenca de alguns objetos
e/ou fotografias. O encontro era de uma proximidade fisica no limi-
te, pensando nas classifi-cagdes do antropdlogo Edward Hall, sobre
a distancia pessoal (50 a 120 cm) e intima (15 a 45 cm), podendo
causar constrangimento, um senso de invasado de espaco intimo
e, eventual-mente, um certo aconchego. E bastante delicado atuar
nesse territério. Tudo parece ser passivel de quebrar de forma irre-
versivel a boa continuidade do contato entre performer e audiéncia.
(ERDTMANN in ROQUET, 2014, p.55, p.56)

Em tal contexto a vivéncia de um espago-tempo em cumplicida-
de com o publico é concreta e extrema. Essa licenca para chegar tio
perto, para enunciar a histéria de modo tao intimo vai sendo con-
quistada aos poucos, passo a passo, sem garantias. Uma enorme res-
ponsabilidade na manuten¢io dessa continuidade guia cada pequeno
movimento, mas guia também a prépria respira¢io que modula essa



presenca em estado de proximidade. Impossivel ndo relacionar a es-
tera “atmo”, essa partilha do ar que existe entre as pessoas.

A Casa Tombada de Sdo Paulo, de cujo nicleo educativo e artis-
tico faco parte, organizou nos dias 16, 17 ¢ 18 de outubro de 2024 na
cidade de Sdo Paulo, com a curadoria e organizagio geral de Giuliano
Tierno de Siqueira, o I Coldguio Internacional de Narragdo Artistica. A
intengdo era discutir as dindmicas das prdticas narrativas nas cidades e suas
interfaces com as tradigoes. O evento foi realizado no Centro de Pesquisa
e Formagio do Sesc em Sdo Paulo. Com a adesdo de programadores
do Sesc e do publico em geral, a ideia foi abrir conversa sobre questoes
fundamentais do campo e com isso aproximar as pessoas das praticas
em narracio artistica a partir da partilha de profissionais brasileiros e
estrangeiros. Foram trés dias de debates abordando as seguintes linhas
temdticas: especificidades da narragio artistica, relagdo entre a histéria
e o lugar onde é narrada e a transformagio e difusio de memérias nas
praticas narrativas. A propésito da minha pesquisa em curso, fui convi-
dada a integrar a mesa do segundo dia, intitulada Topografias das praticas
narrativas. Em dado momento, jd na parte de abertura para as pergun-
tas do publico, eu disse que no fundo existiriam, para mim, trés “luga-
res”, que requerem um tipo de equalizagio (palavra que demonstra a
influéncia da pesquisa sobre atmosfera). Esses lugares seriam: a histéria
em si (evento narrado), o local fisico onde se realiza o evento narrativo
e um outro lugar subjetivo imaginado, onde, como comentou um dia a
narradora de histérias Emilie Andrade, faz com que naquele momento
de escuta estejamos “juntos em lugares separados”. Nesse tltimo espago
cabe a nogio de dupla imagem, trazida acima, e também a nogio de
que cada pessoa compde uma paisagem imaginativa muito particular. A
ideia da histéria narrada como um lugar ainda néo tinha me ocorrido,
mas naquele momento e ainda agora me faz muito sentido. E de fato
um lugar por onde se passeia, percorremos (contadores e publico) me-
taforicamente esse lugar, isso se 0 momento da narragio oral cénica ou
artistica estiver funcionando razoavelmente bem.



Narrei uma histéria em setembro de 2024, no Festival Literirio
Internacional de Pomerode (II Flipomerode, SC), cerca de um més an-
tes do Coléquio. Foi uma experiéncia intensa, realizei 10 apresentagdes
ao longo dos cinco dias do festival. Costumo apresentar uma compo-
sicdo de duas histérias, mas desta vez contei apenas uma, com duragio
de aproximadamente uma hora. Uma colega, tradutora de alemdo me
perguntou ao final de uma sessdo, se eu ndo cansava de contar tantas
vezes seguidas a mesma histéria, e o que me veio como resposta foi a
imagem de um lugar, onde eu entro e passeio, a histéria sendo a mesma
e o passeio como algo que nunca se repete. Pensando melhor agora,
essa perspectiva faz parte de como eu me aproximo das histérias que
quero contar, do trabalho de abordagem para a criacio de repertorio.
Olho para as histérias e vejo um mapa (objeto que sempre me fascinou).
Procuro entender os acontecimentos principais como locais concretos
desse mapa ou labirinto, quero assim garantir uma criagio em perfor-
mance sempre renovada, modos sempre dindmicos de narrar a mesma
histéria. Algo que me garanta espago livre para que eu possa crescer ao
lado da histéria, ou talvez seja melhor dizer com ela, ao longo do tempo.

O que eu nomeei como “trés lugares”s6 podem ocorrer plenamente
quando o espago fisico no tem a sua atmosfera “negada”, como disse
Ana Luisa Lacombe. Ela existird inevitavelmente, sempre estard 14, mas
ser uma atmosfera que joga a favor da narracio ¢ outra coisa, e ¢ disso
que Ana Luisa Lacombe fala. Naturalmente as trés instdncias ocorrem
em situagdo de simultaneidade. Mas nio se trata aqui de um espago
fisico tnico concreto (a ndo ser um deles), além disso, sdo lugares feitos
de uma combinagio de espago e tempo, portanto hi uma processualida-
de, uma instauragio sem a qual pouco pode acontecer. E hd muito que
acontece com bem pouca chance de acontecer e consequentemente com
pouca ou nenhuma pregnincia posterior na memdria sensivel dos cor-
pos presentes. O lugar fisico onde ocorre o evento narrativo é composto
(no sentido de composicio) igualmente pelos corpos presentes e pela

poiesis convivial (DUBATTT, 2016) produzida em conjunto.
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Assumir que a atmosfera, seja no sentido estético como no sen-
tido climdtico, estard sempre presente define igualmente a énfase no
que pode eventualmente se destacar, se expandir, se contrair/adensar,
nesse meio que ¢, em realidade, uma esfera “atmo”, presente como o
ar que respiramos, como dito acima sobre o espago-tempo partilha-
do no espeticulo Lembrangas.

A titulo de organizacio dos processos sempre necessariamente
imbricados, olhamos para partes componentes da materialidade da
comunicagio participante dessa instauragdo. Com esse fim, interessa
observar ainda um movimento pertencente a uma esfera de influéncia
estética do evento narrativo: a cumplicidade. No caso do encontro a
volta dos contos, esse “lugar do encontro”, lugar fisico definido para
que ocorra a sessdo de narragdo oral cénica ou artistica, ¢ um espago
potencialmente envolvente, em primeiro lugar porque implica uma
participagio conjunta. Falando de participagdo nio me refiro a even-
tuais interven¢des durante a narragio (que em geral sio bem vindas,
se fruto do envolvimento na histéria), mas a configuragio “aberta” do
evento estabelece uma colocagdo dos corpos no espago com relativa
proximidade, hd uma situagdo de convivio temporirio em que mo-
vimentos e sons, sio rapidamente identificados em sua origem, para
citar um exemplo concreto. Quero com isso dizer que a sensagio ¢ de
que os corpos sdo parte intrinseca da composi¢io desse mesmo lugar.
“Fazem o lugar”, nio s6 o ocupam. E aqui considero surgir uma pri-
meira camada de cumplicidade entre os presentes no evento narrativo.

Com a leitura recente da obra de Ana Pais, especificamente no
seu Discurso da Cumplicidade, passei a entender a cumplicidade a
partir de outras nuances de sentido. A autora parte do Diciondrio
Etimolégico de José Pedro Machado (1959) para tecer relagdes en-
tre cumplicidade e dramaturgia. Entre os trés principais significados
apontados por Machado, estd a “agdo comum”. Essa a¢do comum se
manifesta tanto na composi¢do do lugar como na cria¢do de um lu-
gar a partir da escuta do evento narrado, quando “estamos juntos em



lugares separados”. A obra artistica é sempre em parte uma criagio
do publico que a presencia. No evento narrativo esse dado de algo
construido no coletivo, é bastante acentuado. A autora desenvolve o
conceito:
De origem latina, ela é composta pela preposicdo cum (unido, re-
ciprocidade) e pela forma verbal plicare (dobrar, enrolar), significa
a "acdo conjunta de dobrar”, 0 que a aproxima perigosamente de
termos vizinhos como complicado ou complexo. De facto, a raiz é
a mesma e em todos permanece a ideia de tortuosidade, de dificul-
dade. Essa dificuldade prende-se com a prépria agdo que as predica:
dobrar ou enrolar € moldar o espaco que determinado objeto ocupa
(como um tecido ou uma pega de roupa), tornando-o, para além dis-
S0, apenas parcialmente visivel. Ora, o dominio em que penetramos
é 0 de um complicado mundo de dobras, de pregas, de novelos, de
um universo cuja totalidade nao é perceptivel a olho nu. (PAIS, 2004,
p.75)

Um “mundo de dobras” no qual existem relagbes que se alter-
nam entre visibilidade e invisibilidade nessa “a¢do comum”, parece
uma descri¢do frutifera para compor uma imagem mais préxima da
cena aberta do evento narrativo. A cumplicidade nesse caso pode
configurar um fator de convergéncia, uma vez que o dado relacional
estd em relevo na agio comum. Essa convergéncia ¢ constituinte da
instauracdo do lugar, bem como os aspectos ji pontuados.

A énfase na questdo da convergéncia procura se aproximar do
tom que se estabelece potencialmente nessa “esfera respirada em
conjunto” no momento da partilha e agdo comum com relagio a his-
téria que € trazida pela contadora ou contador de histérias.

Tomei contato recentemente com a obra de Stefano Corbo,
Entre ey%ms ¥ atmosﬁzms. La arquiz‘ectum como im‘erfaz, e ele ressalta
um fato muito interessante sobre a atmosfera enquanto tonalidade
afetiva ou emotiva:

Se fala em tonalidade emotiva tanto do estado de animo humano
como de uma paisagem ou de um espacgo interno fechado: as duas

coisas sao dois aspectos de uma unica tendéncia. A mesma tonali-
dade emotiva n&o é nada subjetiva no homem e nada objetiva no seu



entorno, mas tém mais a ver com o homem em sua unidade com o
meio ambiente. (CORBO, 2024, p. 48)

A partir dessa citagio voltamos ao tema do envolvimento, sempre
estaremos no contexto do evento narrativo no “entre” relacional na qual
atuam um conjunto de for¢as. Desse modo a atengio da pesquisa incide
exatamente sobre o que acontece nesse lugar, que poderia ser um quarto
lugar, ndo fosse o fato de nunca se estabilizar, e, portanto ser menos
um lugar do que uma zona de contdgios e conexdes. Essa zona, bem
préxima ao plano de movimento de José Gil, tem um papel fundamental
na instauracio da atmosfera da esfera-lugar habitada temporariamente.

H4 ainda uma cumplicidade técita entre os corpos, que se dd qua-
se que por efeito de contigio, do qual falei apoiada em alguns autores,
no capitulo Passagens. Os movimentos se perpetuam em ondas, como
os musculos do nosso corpo que por vezes sio ativados quando assis-
timos a um espetdculo de danga.

Anterior a essa cumplicidade, ou melhor dizendo, parte dela,
possivelmente a parte do “implicito” que a constitui serd a intimida-
de e convivéncia com a histdria a ser narrada. Parte dela porque esse
envolvimento transborda, se espalha, contagia... Uma coisa muito
especial na prética da narragio é que hd uma escolha (outra dobra)
muito consciente dos repertdrios, a busca é por algo que nos move,
nos atravessa, nos ensina, nos inquieta, nos diz muito.

Com esse atravessamento produzido pela histéria ja emerge o
tom da prépria performance. Algo que elaborei como pergunta para
a Simone Grande: “Cada histéria tem um tom, vocé pensa em como
ela te deixa, te prepara?” (ANEXO I). E para Ana Luisa Lacombe,
de outro modo: “Vocé diz que hd histérias com mais siléncios, outras
com menos, como vocé identifica isso?” (ANEXO I).

Por fim, hd um espectro mais amplo dessa a¢do comum que a
cumplicidade proporciona, quando uma sessio de narragio de his-
térias € partilhada por duas ou mais contadoras ou contadores. Vivi
essa experiéncia algumas vezes e foram momentos tanto mais inten-
sos e agradaveis quanto o nivel de cumplicidade com a contadora ou



contador parceiros. Destaco as parcerias, com Stefanie Kastner, Julia
Klein e Yohana Ciotti. Essa cumplicidade entre os pares ¢ capaz de
influenciar o nivel de atencio e de escuta do puiblico favoravelmente.
Como uma situagio de contégio ticito.

[tat Cultural, Encontro Internacional de Contadores de Historias

Boca do Céu, Sao Paulo, 2016.
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Na segunda vez em que participei, em Bremen, do Festival
Internacional de Narragdo Feuerspuren, sobre o qual comentei, con-
cedi uma entrevista ao jornal Sonnabend (5. nov. 2016). A jornalista
Lisa-Maria Rohling quis saber sobre a experiéncia de narrar hist6-
rias, e eu comentei que “no contar, se trata de uma proximidade das
pessoas umas com as outras, ¢ também da pessoa consigo mesma’
(“beim erzihlen geht es um die Nihe von Menschen zueinander
und um Nihe mit sich selbst”). Faco uma clara referéncia 2 minha
pesquisa sobre o intimo na comunicagio, ao falar dos vetores de pro-
ximidade, com o outro e consigo. A cumplicidade se estabelece, ao
meu ver, nesse caminho.
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2.3 Historia, atmosfera e imaginacdo

Testemunha dos sonhos, o contador transcreve a imaginacgédo e, para ele, ndo existe
apenas um mundo.

Fabio Henrigue Nunes

Imagem: arquivo pessoal

Arquivo pessoal. A Casa Tombada, S&o Paulo, 2015. Sabado em Casa
(narragdo de histoérias para adultos).

Entender para onde uma histéria nos pode levar sugere mais uma
vez a escuta de uma narragdo como algo andlogo ao ato de viajar. Sdo
inGimeras as referéncias nesse sentido, e ndo é pouco frequente ouvir
comentdrios como “viajei com a histéria”, “eu estava longe, segui com a
histéria”, entre outros semelhantes. Esse outro lugar, para onde vamos
sem sair do lugar, depende do quio intensamente a histéria foi apre-
sentada, conduzida, visualizada pela contadora ou contador de histdrias,
em cumplicidade com o publico ouvinte. Por outro lado, depende da
capacidade de viajar ou de se colocar em viagem, de imaginar a par-
tir do narrado, de uma entrega (na protegio da cena/Skéne) para uma



imersdo por parte de quem escuta, de acompanhar a histéria. Sdo sibias
as palavras da contadora de histérias Stéphanie Bénéteau, na entrevista
que deu ao Michel Vais no artigo intitulado Conter ou donner un show
(“Contar ou dar um show”):

Todas as artes tomam emprestado umas das outras. E entdo evi-
dente que o conto pega emprestado da musica, do teatro, e possi-
velmente da danca. Cada arte tem, no entanto, a sua especificidade
e a do conto é o lugar em que ele acontece. O teatro acontece na
cena; 0s atores encarnam personagens, tem iluminagao, figurinos,
objetos; [...] O conto acontece na imaginagdo do publico ouvinte,
0 que é muito especifico. O contador de histérias sugere persona-
gens, cenarios, objetos, mas somos nos que criamos. Nenhuma re-
presentacdo pode ser recriada de forma tdo espetacular quanto a
nossa imaginacao pode fazer. [...] O conto proporciona essa magia.
Quando se encarna 0s personagens com muita presenga na cena, o
perigo € o de bloquear o processo imaginario especifico do conto.
(BENETEAU in VAIS, 2009. Revista Jeu, n°131, p.87. https://www.eru-
dit.org/fr/revues/jeu/2009-n131-jeu1117180/1277ac/ . Acesso em
out. de 2024)3

Essa visio sobre o “equilibrio” entre uma presen¢a em cena que
nio bloqueie a criagdo conjunta de imagens ¢ muito importante. Na
minha experiéncia como narradora esse ¢ um grande tema para mim.
Estendo essa atengdo/escuta também na minha prética como media-
dora de leitura. A busca de uma presenca mais sutil, que oferece um
suporte visual, mas que nao impede o fluxo de criagdo de imagens ¢é
um aspecto muito delicado e pouco aprofundado dentro do campo da

3 “Tous les arts empruntent les aux outres. Il est donc évident que le conte emprunte a
la musique, au théitre, voire a la danse. Chaque art a cependant sa spécificité et celle
du conte est l'endroit ot il se passe. Le théatre se passe sur une scéne; les commédiants
incarnent des personnages il y a un éclairage, des costumes, des objets; [...] Le conte
se passe dans l'imaginaire de l'auditorie, cest qui es tres spécifique. Les conteur
suggere les personnages, des décors, des objets, mais cest nous qui les créons. Aucune
représentation ne peut recréer de fagon aussi espectaculaire se que notre imaginaire
peut faire. [...] Le conte offre cette magie. Lorsquon commense 2 utiliser les outils
du théatre, quon incarne les personnages avec beoucoup de présence sur la scéne,
le danger est de bloquer les processus imaginaire spécifique ou conte.” Tradugio de
Raphael Moreau.


https://www.erudit.org/fr/revues/jeu/2009-n131-jeu1117180/1277ac/
https://www.erudit.org/fr/revues/jeu/2009-n131-jeu1117180/1277ac/

narragio de histdrias, possivelmente pela dificuldade em identificar a
sutileza desse processo. Nesse delicado equilibrio a atmosfera especifi-
ca pode ter um papel muito importante. Digo isso porque exatamente
por ser um elo entre essas duas instancias, a atmosfera pode promover
uma passagem entre os dois “lugares”, uma passagem mantida como
caminho, dilui¢do de fronteira.

O fluxo imagético depende também do que a prépria histéria sus-
cita com o seu enredo, os acontecimentos especificos que descreve, o
conjunto de imagens que as palavras, gestos, sonoridades, movimentos
que a histéria inspira aos narradores. A propésito disso, em margo
de 2018 apresentei na programagio do Itat Cultural em Sao Paulo
uma sessdo de contos para familias e publico em geral que chamei de
Contos para Navegar em Terra Firme, e nesse titulo estdo, curiosamente,
a viagem e a permanéncia. No caso de uma viagem (sonho acordado)
que implica a criagdo de imagens enquanto se escuta uma histéria é
bem compreensivel que sejam necessdrios simultaneamente a perma-
néncia e o movimento da viagem.

Impossivel deixar de fora a atmosfera, ndo sé dos espagos, das coi-
sas e pessoas ‘em suas constelagbes”, como diria Bohme, mas também
das histérias (eventos narrados). Quem nunca leu ou ouviu uma his-
téria e ficou com as sensagdes, imagens, atmosferas que absorveu por
um tempo, revisitando aquele contetido imaggético, percorrendo mental-
mente trechos da histéria? Recentemente abordei o tema da atmosfera
na literatura, num médulo que ministrei online dentro de um curso
chamado A Escrita Expandida (pela platatorma £508.art). O médulo
se chamou Atmosfera e Literatura — a paisagem tangivel. Essa foi uma
aventura préxima de uma viagem literdria, coletando referéncias de
autores em trechos literdrios nos quais se estabelecia um forte senti-
do de atmosfera. Das muitas conversas com os alunos durante os en-
contros sincronos inclui um precioso comentdrio de Ligia Gongalvez
Diniz, em que ela fala do tema e cita Gumbrecht numa passagem
relevante para o nosso caminho:



Todos os elementos do texto podem contribuir para a produgdo de at-
mosferas e climas, e isso significa que obras ricas em Stimmung néo
precisam ser primariamente — e, claro, néo exclusivamente — descriti-
vas em si". Gumbrecht deixa claro que vai além do aspecto material do
livro ou do texto rumo a algo que oferece para além de sua superficie
concreta (ou sonora, no caso da prosddia), isto é, a possibilidade de
"presentificar” atmosferas e climas passados, ausentes ou alheios a
partir de uma leitura concentrada em “descobrir fontes de energia” e
"se entregar a elas afetiva e corporalmente”, abrindo espaco para que
se manifestem. O papel da imaginagéo no processo de presentificagdo
oferecido, de um lado pela tessitura, e de outro pela leitura da trama.
(DINIZ, 2020, p.150)

Temos como falar em equivaléncia quando da escuta de uma

histéria no evento narrativo? No mesmo ponto por exemplo, estdo,

. - . « . ”»

nas duas situagdes, a mencionada entrega, “afetiva e corporalmente”,

e também uma presentificagdo de atmosferas e climas a partir do

conteudo ficcional. Claro que essa presentificagio tem, no caso do

evento narrativo, mais recursos visuais e sonoros advindos da palavra

viva na performance da contadora ou contador de histérias. Mas

mesmo assim, seguem os efeitos desse contato com a histdria, seja

lida ou ouvida/vista. Importa a reverberagdo que provoca efeitos de
presenca, e sobre isso Ligia Diniz escreve:

Observa-se, na leitura literaria, um duplo movimento de disparos: da

superficie discursiva disparam-se imagens, e estas produzem efei-

tos de presenca. Com isso, essas imagens, alimentadas por seus

efeitos de presenga, retornam ao dominio do logos, para compor a

trajetoria de sentido da leitura. Uma parte dos efeitos, porém, por

sua intensidade e por sua volatilidade, produz excedentes de vida

que ndo se convertem em sentido e néo sdo objetivamente comuni-

caveis — existem como eventos, e como eventos nos fixam no mun-
do. (DINIZ, 2020, p.160)

O percurso é muito coerente e com grandes semelhangas ao vi-
venciado no evento narrativo. A parte contrastante é a que se refere
ao evento como experiéncia coletiva, e nao individual, como costuma
a ser em muitos casos a leitura literdria.



Penso nesses momentos de “excedente de vida” como aqueles
que nos obrigam a levantar os olhos no meio de uma leitura, sentin-
do que ficamos sem “espago” suficiente na pagina para tudo que estd
acontecendo connosco. Acredito que algo semelhante ocorra quan-
do narro e sinto que, de repente, um adulto ou uma crianga simples-
mente se evadem, o olhar parece opaco, nio por excesso de fixagio na
histéria que eu estou contando, mas exatamente porque em algum
ponto da histéria, uma imagem, uma palavra ou uma ideia, fez um
convite para a criagio de um filme préprio, com uma ligagio tdo
intima com desejos, medos, anseios, que foi irresistivel ir embora
em diregdo a esse outro lugar. No caso de criangas, presenciei varias
vezes uma reagdo de repreensio por parte de professores nesses mo-
mentos, “ndo estd participando”, “ndo prestou ateng¢do”, e em geral
isso vem seguido de algo ainda mais cruel, uma espécie de teste abo-
mindvel, com perguntas que comprovam a auséncia e “chancelam” as
criticas, “quantos animais entraram naquela casa?”, “qual era o nome
da menina?”, seguido de “ah, viu...?”. Sempre (até hoje) me lango
na defesa enfatica da crianga, dizendo que de forma geral é um dos
melhores efeitos que uma narragdo de histérias pode ter, levar o ou-
vinte em viagem para outros lugares, cendrios, lembrancas, emogoes.
Normalmente a minha atitude é lida como um simples gesto de pro-
tecdo da crianga que foi repreendida, mas nio ¢, acredito muito nisso,
que a fruigio se apresenta de muitas formas.

Por falar em filme, ou, como eu disse, a “criagio de um filme pré-
prio”, Wim Wenders, um diretor de cinema que comegou a filmar,
segundo ele, sem a intengdo de contar histdrias, percebeu logo que pro-
curamos naturalmente nas imagens uma narrativa:

As minhas histérias comegam sempre com imagens. Quando come-
cei a rodar o meu primeiro filme, interessavam-me exclusivamente
“retratos paisagisticos”. [...] Tive assim, pela primeira vez, que me
confrontar criticamente, com a ordenagdo dos planos, com uma

dramaturgia. A minha ideia inocente de colocar uma série de ima-
gens filmicas, de planos fixos atras uns dos outros sem “ordenagao’,



desvanecera-se. No filme, o contexto criado pela montagem, que era
apenas uma ordenacao destas imagens — 0 seu seguimento ou com-
binacdo numa sequéncia —, era 0 primeiro passo para a narragao.
As pessoas veriam logo uma relagdo mais rebuscada entre as ima-
gens enquanto intencdo para contar alguma coisa. E, contudo, esta
ndo era a minha intengdo. Eu queria pura e simplesmente combinar
Tempo e Espaco; contudo, a partir daquele instante, tinha de contar
uma histdéria. (WENDERS, 2010, p. 82, 83)

Diante do espanto de Wim Wenders encontramos entretan-
to essa necessidade tdo humana de imaginar histdrias, a partir de
poucos detalhes se vai tecendo uma sequéncia de acontecimentos.
Hannah Arendt escreve, em uma carta para Mary MacCarthy:

Vocé deveria escrever sobre 0 que leva as pessoas a desejar uma
histéria. A desejar a narrativa de historias. [...] Sem acontecimentos
parecemos incapazes de viver; a vida se torna um fluxo indiferente e

passamos a distinguir com dificuldade um dia do outro. A prépria vida
é cheia de historias. (ARENDT in CAVARERO, 2025, p.154)

Em muitas das minhas narra¢ées crio imagens com a palavra e
com a movimentagio do corpo, procuro que nessa danga entre pa-
lavra e imagens haja espago para essas relagdes, a criagio de um fil-
me... Confio nesse impulso narrativo, mesmo (ou principalmente)
quando o movimento ¢ dang¢ado, mais sugestivo do que ilustrativo.
Me interessa provocar que a rela¢io seja feita por quem presencia.

Se hd uma “viagem” que o evento narrativo propicia é por ele
possuir uma marca, por mais borrada que seja essa fronteira, de uma
passagem para uma situag¢io extracotidiana. Isso se dd em potencial
acordo tacito, estabelecido em cumplicidade entre todos os presen-
tes. No que toca a atmosfera podemos pensar em algo semelhante,
afinal, percebemos em alguns momentos a atmosfera como algo des-
tacado, ressaltado, e isso ¢ comum no caso da pritica artistica. Por
essa razdo serd preciso pensar na diferenca que é percebida entre
uma atmosfera que estd sempre 14 (o que é fato, no campo climitico
e no campo estético) e outra que “se apresenta’, se destaca. Nesse
ponto recorro a Andreas Rauh que escreveu um livro chamado Die



Besondere Atmosphére (As Atmosferas Especificas), ainda sem tradu-

¢do no Brasil:
Apesar das atmosferas estarem sempre disponiveis ‘sempre e por
toda a parte’ e caracterizarem o ‘aqui e agora’ sdo frequentemente tdo
sutis ou cotidianas que ndo sdo percebidas como algo distinto. A par-
tir das qualidades do entorno, sejam naturais ou criadas pode emergir
uma atmosfera subita: uma percepcdo da atmosfera do aqui e agora
que emerge subitamente no sentido da experiéncia do contraste ou
no sentido do esclarecimento quanto a experiéncia da ingressao. Para
o destaque frente ao prisma das outras atmosferas sera introduzido o

termo atmosfera especifica, para designar uma atmosfera repentina.
4(RAUH, 2012, p.158)

Essa diferenca introduzida pelo autor quanto a percepgio repen-
tina de uma mudanga na percep¢do da atmosfera e por isso mesmo
uma maior consciéncia de algo que normalmente nio se destaca ofe-
rece uma ponte mais firme com relagdo a experiéncia estética. O que
chamamos de situagdo extracotidiana instaurada por uma performan-
ce artistica se localiza nesse territério, percebe-se ali imediatamente
uma diferenca no trato dos materiais tempo e espaco. E menos uma
outra situagio espago-temporal do que uma diferen¢a em como a per-
formance lida com esses elementos. De forma andloga é uma dife-
renca em como se lida com essas relagdes entre corpo, espago, tempo,
vocalidade, histdria, que determinam a percepgio do evento narrativo
como acontecimento destacado de outras atividades cotidianas. Venho
me perguntando se a atmosfera nio é também um desses elementos,
constituindo, portanto, no caso da denominagio de Andreas Rauh,
uma atmosfera especifica que é criada quando da narragio de uma

4 “Obwohl Atmosphiren Tmmer und Uberall’vorhanden sind und das ‘Hier und Jetzt’
prigen, sind sie oft s6 subtil oder alltiglich, dass sie nicht eigens wahrgenommen
werden. Durch bestimmte natiirliche wie gestaltete Umgebungsqualititen kann
jedoch die Atmosphire ‘Auf Einmal’auffillig und spezifisch wargenohmen werden:
eine Wahrnehmung der Atmosphire des ‘Hier und Jetzt’, die sich im Sin-ne der
Diskrepanzerfahrung plétzlich ergibt, oder im Sinne der Ingressionserfahrung
herandimmert.” Tradugdo da autora.



histéria e que se espacializa a partir do “corpo narrador”, sua presenca,
vocalidade e pela forma com que ele se conecta com as qualidades de
escuta dos presentes, com o nivel de cumplicidade e como ele danga o
espago-tempo vivido naquela durago limitada.

Ainda na dire¢io dessas movéncias da atmosfera vividas coleti-
vamente a partir de uma ativa¢ido contrastante de algum modo em
relagdo ao nosso dia a dia, volto a Rauh:

Pelo fato da atmosfera se alterar constantemente como uma nuvem,
consoante o seu entorno e o seu estado e porque as atmosferas, no
plural, coexistem, se sobrepdem e se imbricam umas nas outras, se
fala sobre uma atmosfera unicamente quando essa se diferenciou
das atmosferas predominantes ‘'sempre e por toda a parte’, tornan-
do-se uma atmosfera especifica. Com a ‘experiéncia da ingresséao’
tornou-se superado um contraste inicial através da imersdao em uma
determinada atmosfera, exatamente com a ‘experiéncia da dife-
renca' da percepgdo do contraste permanente de uma disposi¢ao
afetiva espacial e uma disposicado afetiva subjetiva. [...] Ao adentrar
um local no qual uma impresséo atmosférica se aprofunda, uma at-
mosfera especifica seré percebida, o seu grau de intensidade deste
modo aumentou e o carater atmosférico se faz evidente somente
apo6s uma longa habitacao nessa atmosfera. Uma experiéncia de in-
gressdo é portanto a experiéncia de uma atmosfera que nos atrai
cada vez mais profundamente. [...] Essa forma de experiéncia de in-
gressao que se da pela escalada de sua intensidade e portanto apos
um periodo de tempo pertence também a variante que deve ser de-
nominada como experiéncia de consonancia, a qual somos atraidos
e logo percebemos uma sintonia entre a disposicao afetiva do lugar
e a nossa propria. (RAUH, 2020, p. 163)°

5  “Weil sich die Atmosphére im singular wie eine Wolke besténdigt mit dem Bezug
von Umgebung und Befinden dndert, bezichungsweise weil die Atmosphire im
Plural bestéindig aneinandergrenzen, sich iiberlappen und ineinander iibergehen,
spricht man von einer Atmosphére erst dann, wenn sie sich von den Immer und
tiberall herrschenden Atmosphéren anhebt, sie zu besondere Atmosphére geworden
ist. Mit ‘Ingressionserfahrung’ wurde die Uberwindung eines anfinglichen
Stimmungskontrastes durch Eintauchen in eine Atmosphdre bezeichnet, mit
‘Diskrepanzerfahrung’ der spiirbare bleibende Kontrast einer Raumlicher Stimmung
zur personlichen Stimmung. [...] Eine Ingressionserfahrung ist damit die Erfahrung
einer Atmosphire, in die mann immer tiefer hineingeraten ist. [...] Zu dieser Form
der Ingressionserfahrung, bei der sich die Atmosphére durch steigende Intensitét und



Pensamos a pritica cénica como uma situagio de equilibrio nunca
garantido, portanto vivo, mas essa bela transi¢do descrita pelo autor
entre a entrada em uma atmosfera que repentinamente se diferen-
cia do todo até uma paulatina passagem para uma consonincia com
a atmosfera que foi produzida a ponto de se sintonizar por alguns
momentos a disposicio afetiva (Stimmung) pessoal e do lugar, e eu
incluiria a atmosfera convocada pela histéria narrada, é profunda e
inspiradora.

Tomei contato recente com um autor que pensa a relagio entre
imagindrio e atmosfera, o pesquisador Erick Felinto. Ele faz essa
investigagdo e no ambito do evento narrativo essa é uma relagio
fundamental a ser feita, é nesse “mar”, formado por histéria-presen-
¢a-atmosfera-cumplicidade-imagina¢do que encontramos navega-

bilidade. Segundo ele:

O movimento que procuro mapear neste trabalho traduz-se, pois, na
passagem de um foco na racionalidade e no sentido para o afetivo e
material. Vale advertir, porém, que "material” ndo tem aqui o significa-
do de algo necessariamente sélido ou palpavel. Em um poema, por
exemplo, a "matéria fonica" ndo pode ser tocada, mas pode ser sen-
tida, inclusive corporalmente. De fato, tanto o imaginario como a at-
mosfera constituem dominios que o senso comum classificaria como
imateriais. Todavia, € numa profunda relacdo com diversos tipos de
materialidade, palpavel ou impalpéavel, que essas realidades se cons-
tituem. Tanto a atmosfera como o imaginario operam em relacao vital
COM 0 espaco e 0 Corpo — e ja ai se encontra um elemento inicial que
permite aproxima-los. [...] Na realidade, atmosferas e imaginarios dao
a impressao de “situar-se” em uma espécie de entrelugar, no ténue
intervalo entre sujeito e objeto, corpo e mundo, organismo e meio am-
biente. (FELINTO in FELINTO e FERNANDES, 2024, p.13, p.14)

A colocagio do autor ¢ muito precisa, no caso de uma histéria
narrada, a atmosfera e o imaginario fazem parte da urdidura formada

also erst nach eigene Zeit zeigt, gehort die Variante, die als ‘Konsonanzerfahrung’
bezeichnet werden soll, bei der man in die Atmosphére hineingerit und gleich einen
Gleichklang der Raumstimmung mit der eigenen Stimmung bemerkt.” Tradugdo da
autora.



durante a escuta sensivel do evento narrativo. Ele também mencio-
na o entrelugar, ambiguidade que retorna com relagio a perceptivel
tensdo entre material/imaterial que acompanha tanto o tema da at-
mosfera como o do imagindrio.

Insisto no dado processual, ha um tempo (duragio) para o re-
pouso, hd um tempo para que se configure uma visualiza¢do a partir
da sugestio que vem da histéria narrada, da vocalidade, dos ges-
tos, agoes, da performance da contadora ou contador de histérias.
Essa é a ponte que liga a instaura¢io de um espago-tempo vivido
que acolhe ou d4 lugar para que se possa “habitar a escuta” e operar
a imaginacdo. Imaginagio essa que estd intrinsecamente envolvida
no evento e, de certo modo, intuo, apoiada pela atmosfera. Gaston
Bachelard fala sobre a duragio implicada no devaneio, penso que
essa ideia contribui para essa reflexio: “E o devaneio que dé o tem-
po de realizar essa composigio estética. Ele cerca o real de uma luz
suficiente para que o enfoque seja amplo. Os fotégrafos de génio
sabem dar duragio aos seus instantineos, mais exatamente uma du-
ragio de devaneio. O poeta faz o mesmo” (BACHELARD, 1988, p.
115). Guardada a devida distancia, uma vez que o autor nio se refere
exatamente ao nosso tema, ainda assim penso identificar, a0 menos
na minha experiéncia como narradora de histérias, uma proximida-
de com essa duragio de devaneio.

Quando eu conto histérias, com maior ou menor movimento cor-
poral visivel (a danca sempre estd 14, ainda que o movimento ocorra sutil-
mente em mim), penso muito no tempo de “chegada” das imagens (para
o “filme”) que eu sugiro na performance, esse tempo para a composi¢io
mental, que utiliza referenciais subjetivos, lembrangas, vivéncias, mas tam-
bém anterior a isso o tempo de estabilizacao das imagens contidas nas
descri¢des, nas agdes corporais. Noto que uma ansiedade nesse sentido
(por parte de quem conta) pode borrar intimeras vezes essa composi¢ao
individual do publico que perde uma parte especialmente importante
da cocriagio, a agdo conjunta que caracteriza a cumplicidade, como nos



relembra Ana Pais. Estar atento a esse tempo que requer criar as suas
préprias imagens sobre o que se escuta ¢ parte da delicadeza de narrar
histérias, faz diferenca na qualidade de envolvimento e do evento narra-
tivo como um todo. A visualizagdo intrinseca quando da ativagdo da ima-
ginagio por parte do publico ao ouvir a histéria ¢ além de cocriagio, um
suporte para a memoria, que permite o passeio pelo fio da histéria. Esse
elo entre o narrado e o imaginado parece ser fundamental, pois “no fim
das contas, o que parece ser necessério para lidar com atmosferas e ima-

gindrios, componentes vitais dos processos comunicacionais, ¢ imaginar”
(FELINTO in FELINTO e FERNANDES, 2024, p.32).
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O que vive

incomoda de vida

o siléncio, o sono, o corpo

que sonhou cortar-se

roupa de nuvens.

O que vive choca,

tem dentes, arestas, é espesso.

Jodo Cabral de Melo Neto

3.1 Vocalidade e ressondncia

Através de suas vozes, as pessoas e as coisas estdo presentes, eles sentem o espago e
criam individualmente e em conjunto uma atmosfera, a presenga compartilhada.

Gernot Béhme

A voz ¢ o principal meio na instauragio, convite, condugio, modu-
lagdo, cocriagio no contexto do evento narrativo. Foco em que se d4, se-
gundo a minha percep¢io, uma espessura do evento narrativo. Existem
naturalmente indmeras abordagens possiveis sobre o tema da voz. A
meu ver, a abordagem que favorece ao meu ver o estudo no sentido do
campo da atmosfera nesse contexto é a abordagem da voz enquanto
vocalidade. Concordo com Paul Zumthor quando ele frisa que:

A tarefaideal do medievalista seria convencer-se dos valores incom-
paraveis da voz; sensibilizar sua atengado para isso; melhor dizendo,
vivé-los, pois s6 existem ao vivo, independentemente dos conceitos
nos quais amiude somos levados a aprisiona-los. Nosso estudo de-
veria tirar sua inspiragdo e seu dinamismo da consideragcdo dessa
beleza interior da voz humana, "tomada o mais perto da sua fonte",
como dizia Paul Valery. Essa beleza pode, é verdade, conceber-se
como particular, prépria ao individuo emissor do som vocal [...]. Mas
é concebida, também, como histérica e social naquilo que une os se-
res e, pelo uso que fazemos dela, modula a cultura comum. No texto
pronunciado, n&do sé pelo fato de sé-lo, atuam pulsdes [...] . E por
isso que a palavra oralidade prefiro vocalidade. Vocalidade é a histo-
ricidade de uma voz: seu uso. Uma longa tradicdo de pensamento, é
verdade, considera e valoriza a voz como portadora de linguagem, ja
que na voz e pela voz se articulam as sonoridades significantes. Néo
obstante, o que deve nos chamar mais a atencédo é a importante fun-
¢do da voz, da qual a palavra constitui a manifestagcdo mais evidente
mas ndo a Unica nem a mais vital. (ZUMTHOR, 1993, p.20, 21)



Dentro do largo espectro da vocalidade, escolho duas questdes
que me parecem incontorndveis, a questdo da inscri¢do da voz no es-
paco e a de uma possivel composi¢ao. Entendendo a inscri¢do como
um corpo em si expandido a partir do emissor em diregio a espa-
cialidade ao seu redor e em dire¢do ao outro e o de composi¢io en-
quanto percep¢iao das modulagdes dindmicas da voz e a capacidade
de resposta continua por parte da contadora ou contador de histérias
em escuta profunda e sensivel. Sendo esse expandir-se, no caso da
inscri¢do, ndo no sentido de evasdo e sim de intensificagdo, pois ao
mesmo tempo que se inscreve no espaco intensifica na mesma me-
dida a presenga do corpo de quem emite a voz.

No que se refere as experimentagoes formativas a volta da voz em
cena, fui muito influenciada pelo acesso nas universidades (UFRGS,
UNL) aos cursos de Antropologia Teatral (ISTA,1997), as pesquisas,
nessa mesma linha, do LUME (Campinas) e pelo contato com Yoshi
Oida. Especificamente ligado a4 narragdo de histéria, preciso desta-
car a experiéncia de troca sobre esse assunto que tive com a narradora
Geneviéve Marier em Sdo Paulo durante uma edi¢io do Festival Boca do
Céu. Assim sendo, nio é estranho pensar na énfase que dou na espacia-
lidade da voz, vocalidade, corpovoz, etc. As infuéncias foram marcantes
(como ndo poderiam deixar de ser) e estdo inscritas no meu corpo em
experiéncias praticas ligadas a voz. Agradeco profundamente o privilé-
gio do contato com esses preciosos referenciais. Ndo cabe citar em deta-
lhes cada uma dessas experiéncias, mas nio posso deixar de ressaltar ao
menos duas que dialogam diretamente com o que estou tratando aqui.

Em primeiro lugar o curso em Lisboa com Yoshi Oida foi um
mergulho em uma abordagem muito diferente da ocidental no que
se refere ao corpovoz. No primeiro encontro ji fomos confrontados
com percep¢des que mostram a heranga que arrastamos da distincia
em relagio ao corpo. Ao nos apresentarmos, falamos (muitos do gru-
po) que faziamos “teatro fisico”, ao que Yoshi Oida respondeu com
uma excelente pergunta: “E é possivel fazer teatro sem o corpo?”. O
comego prometia... Trabalhamos a voz do corpo todo, das pequenas



as grandes ressondncias, as vogais, e principalmente, sem fissuras entre
corpo, respiragao, a¢io e voz. Quando eu disse que tinha feito dan-
¢a com Elsa Wolliaston em Berlim (ela trabalhou com Yoshi Oida e
Peter Brook em Paris) ele pediu para que eu conduzisse o aquecimen-
to do grupo com base nos movimentos das aulas com Elsa. Fiquei
emocionada, ndo s6 pelo marco que foi para mim ter estudado danga
com ela, mas por ele trazer a danga para perto da formagio, o corpo
ativo e pulsante, sem o qual nio hd comunicag¢do em cena.
No seu livro O Ator Invisivel, fica explicita uma ideia sobre a voz
que ainda vibra em mim e que, de uma certa forma, relaciono com o
que chamo de espessura, Yoshi Oida escreve:
Perceberemos que a qualidade de cada som pede uma forma espe-
cifica, que é diferente das outras. As formas que 0s sons produzem
irdo variar de pessoa para pessoa. Nao ha uma forma padronizada, e
aresposta de cada um aos sons sera pessoal e Unica. Cada som/for-
ma seréa sentido diferentemente dentro de nés. Quando sentir, estou
me referindo a sensac¢édo do corpo, e nao simplesmente a emogao.
Toda sonoridade que € emitida tem seu sabor proprio e distinto, e
esse sabor ndo é o mesmo que emog&o ou psicologia. E o eco inter-
no do que o corpo esta fazendo, o sabor interior também muda. [...]

Precisamos saborear a qualidade do som através dos musculos do
corpo e através do eco das emogdes. (OIDA, 2001, p.142)

As ressalvas de Yoshi Oida sobre o sentir como ligado ao corpéreo
e ndo (tendéncia ocidental) necessariamente & emogio ou a psicolo-
gia sdo significativas e estou plenamente de acordo com essa linha de
pensamento. Mas queria me concentrar na expressio “sabor”, usada
por ele. Segundo Yoshi Oida o sabor “¢ o eco interno do que o corpo
estd fazendo”, é possivel observar como corpo, agao e voz estdo unidos
no mesmo ato expressivo. Pensando no elo que a palavra Stimmung
carrega consigo, entre “atmosferas” interna e externa, vejo uma relagao
estreita com essa imagem de Yoshi Oida, embora talvez a énfase esteja
colocada num sentido inverso, em que uma disposi¢io afetiva interna
“ecoa” reverberando de maneira a imbricar-se com um tom externo



(atmosfera). De qualquer modo é novamente sobre passagens e a sua
possivel fluidez inter-relacional que estamos falando.

O sabor, pensando nos exercicios praticos do curso que fiz com ele,
traz uma dindmica corporal viva e movente com relagio a voz, um corpo
de voz, e porque nio dizer, uma espessura vocal.

Imagem: arquivo pessoal

Curso com Yoshi Oida, Lisboa, 2010 — Org. Prof. Dr. Paulo
Filipe Monteiro -Universidade Nova de Lisboa (UNL).

A contadora de histérias Geneviéve Marier, por ocasido da sua es-
tadia em Sdo Paulo para ministrar cursos, narrar e partilhar experiéncias
no campo do evento narrativo, conversou comigo durante um desloca-
mento de carro pela cidade. Eu tinha recebido um convite do festival
de narracio (Feuerspuren) na cidade de Bremen, na Alemanha, e seria a
primeira vez que eu iria narrar em alemdo. Sou fluente no idioma, mas
a ideia de contar histérias em alemao estava me apavorando. Ela pediu
que eu contasse um trecho da histéria escolhida em portugués e depois
repetisse 0 mesmo trecho em alemao. Quando eu comecei a contar em
alemao ela me interrompeu e disse que eu ndo estava deixando ressoar
em mim as palavras em alemdo, que eu nio estava saboreando as sono-
ridades das palavras (ndo sei se essas foram as palavras exatas, mas de



qualquer modo foi algo muito préximo disso) como fazia em portu-
gués. Repeti o trecho em alemao concentrada em sentir melhor os sons
das palavras, deixar “ressoar em mim”, notei imediatamente a diferenca
na qualidade sonora da minha narragio. Esse momento mudou muita
coisa em mim, ela fez um comentdrio tdo preciso que surtiu um efei-
to imediato, e como efeito secunddrio, importantissimo um aumento
da minha auto-confian¢a no sentido de como seria contar em alemao.
Depois dessa participagio fui convidada novamente para o mesmo fes-
tival no ano seguinte e comecei a contar histérias em modo bilingue no
Brasil, em eventos do Consulado Geral da Alemanha em Sio Paulo e
Recife, nos Institutos Goethe (Sdo Paulo, Porto Alegre e Curitiba) e
em colégios alemaes de Sdo Paulo. O que Marier falou se referia direta-
mente ao corpo,a uma percep¢ao sutil da vibragio sonora no meu corpo.
Associo esse precioso ensinamento de Genevieve Marier ao que ouvi e
li de Yoshi Oida, afinal ainda estamos na zona do sabor.

A nogdo de esfera acustica serd importante nesse contexto. O
préprio nome sugere um ambiente sonoro “dentro do qual” um
processo ocorre. Falando em voz, serd sempre uma esfera de troca
“atmo”, de respiragdo. Serd o momento da narragio de uma histéria
criador de uma zona acustica que aproxima quem conta de quem
ouve? Talvez em alguns casos, mas nio necessariamente. O ato de
narrar estd fortemente ancorado numa situa¢io ou evento acustico,
isso € possivel observar.

Quando me refiro as densidades no contexto da cena, entendo
por densidade uma combinagio insepardvel de efeitos de presenca,
atmosfera especifica e sensagoes suscitados pelo conteido do evento
narrado (histéria). No fundo quero dizer que cada um dos elementos
dessa combinagio ressoa no espago, e que o ressoar provoca densi-
dade, de uma forma mais geral chamo esse ressoar das densidades
de espessura da cena. Vejo que esse ressoar nao sé ocorre natural-
mente pela interagio dos elementos mencionados (e combinados
entre si), mas que pode haver uma interferéncia voluntdria capaz de



uma relativa “orquestragio” dessa dindmica. Arrisco dizer que espe-
cialmente no caso da narragdo de histérias, mas nio exclusivamente
nesse caso, ¢ possivel uma modula¢do das dinimicas de densidades
(ou espessura). Isso se daria como um gesto proveniente em parte da
vibra¢do e maleabilidade sensivel da vocalidade por parte de quem
narra.

Em diferentes linguagens artisticas um “relevo”, uma topologia
estética faz com que determinados elementos se apresentem de for-
ma mais pronunciada do que outros, seja enquanto recurso utilizado
na pritica seja enquanto percepcio. Talvez se possa falar de uma
acentua¢io (MERLEAU-PONTY, 1999) da voz no evento narrati-
vo. No caso do encontro a volta das histérias, o préprio verbo acusa
essa acentuac¢do: vamos escutar uma histéria?

Nao serd suficiente resgatar esse dado para enfatizar a ideia de uma
acentuacio da escuta e da voz como pilar do evento narrativo, entretan-
to, ha referéncias diretas ou metaféricas nas obras de autores que abor-
daram o tema da narragio de histérias. Recorrendo a elas, comego por
citar uma obra que considero incontornével para quem deseja embre-
nhar-se no tema, organizada pela contadora de histérias Benita Prieto,
Contadores de Histdrias — um exercicio para muitas vozes (2011), outra pu-
blicagio da qual destaco uma citagio de Luis Correia Carmelo no final
do seu artigo que compde a obra Entre Contadores — A Voz Feminina:
“No fim é no cantar em coro, a muitas vozes, que se poderd, ou nio,
encontrar sentido para este estranho e rarissimo oficio de contar” (
CARMELO, 2013, p. 31), a prépria A Letra e a Voz, de Paul Zumthor,
o artigo A palavra: letra e voz, de Sergio Carneiro Bello, para o livro
do Sesc de Sdo Paulo (BELLO in Fibio Henrique Nunes Medeiros
e Taiza Mara Rauen Moraes, 2015, p. 290 a 295), Vozes Vivas — Pés
Descalgos, ensaio da contadora de histérias Josiane Geroldi, no recen-
te Narragio Artistica — modos de fazer (GEROLDI in Aline Cantia e
Fernando Chagas, 2021, p.77 a 105), e no recém langado (mais voltado

para as questoes de repertério — eventos narrados) Poeira de Diamantes



— Vozes e Histdrias Nascentes em Terras Brasileiras, organizado por Regina

Machado, para citar alguns exemplos. E ainda, José¢ Mauro Brant, na

coletdnia organizada por Benita Prieto, escreve:
Afinal ler € sempre ouvir uma voz. Ao escolher um texto para contar o
narrador vira dono desta voz. Ele tem 0 dom de saber escutar e sen-
tir os movimentos subjacentes ao texto. As leis da cena ajudam no
processo artistico, administrando essas reverberagdes e as trans-
formando em algo expressivo. A memoria (e ndo sé a memorizagao)
age como cocriadora do texto incorporado pelo narrador. Assim o
conto vira carne, sangue, gesto, olhar, escuta, suor, respiragdo; ou

seja, corpo; e especialmente, voz, sua principal emanagdo. (BRANT
in PRIETTO, 2011, p. 69)

A énfase na corporeidade e principalmente na voz e na imagem
da respiragdo nesse processo, alids, indissocidvel, somam para a pers-
pectiva da acentuacio, da qual estou falando. Enquanto “principal
emanagio” do conto, essa voz e a escuta dela talvez seja o principal
elo entre todos os presentes no evento narrativo. O termo emanagio
¢ interessante, especificamente nesse caso, pelo seu duplo significa-
do, por um lado ligado ao lugar de onde algo se origina e por outro
de como algo se propaga a partir dai, uma exalagdo, portanto. Na
mesma obra, Almir Mota faz a seguinte pergunta:

Por que a voz da professora encanta tanto as criangas? Seria al-
guma semelhanga com a voz da mée? A voz que escutamos antes
de dormir?Realmente eu ndo sei. Como pai, sempre contei historias
para o meu filho e ele era muito pequeno quando conheceu certos
contos. [...] A sua voz, professora, e aqui fago questédo de escrever
professora, para fazer justica a grande maioria de mulheres que edu-
cam neste Brasil, sua voz faz a diferencga para estes meninos e me-

ninas que buscam nela nada mais que um aconchego, as vezes nao
encontrados no lar. (MOTA in PRIETTO, 2011, p. 124)

Gostaria de ressaltar dois pontos nessa cita¢do: o do encantamento

e o do aconchego. Na minha experiéncia como narradora de histérias

em escolas, ouvi muitas vezes comentdrios direcionados especificamen-
\ . « » s o

te & minha voz. “Deve ser a sua voz...”, diziam as professoras (fazendo

eco ao autor quando se refere a grande maioria de mulheres educadoras



em territério brasileiro). Esse comentirio chegava até mim com um
tom de espanto pela qualidade do siléncio das criangas durante a sessao
de narragio, pelo alto estado de atengdo delas. Ainda que em geral, no
meu caso, uma narragio acompanhada de um forte componente de ges-
tualidade e ag@o corporal, o comentdrio que prevaleceu ao longo desses
anos em ambiente escolar sobre a minha atuagfo foi esse, “Algo na sua
voz deixa as criangas muito atentas...”. Naturalmente o repertério es-
colhido e o conjunto da minha performance corpovocal tém um papel
importante nesse estado de aten¢io alcangado, na maioria das vezes, em
relagdo as criangas. Mas, novamente aqui, uma dada acentuagio encon-
tra respaldo ou reflexo no comentério das educadoras, as criangas foram
reunidas para “escutar” uma ou mais histdrias.

O termo vocalidade, tantas vezes referenciado pelo medievalista
Paul Zumthor, apoia a reflexdo sobre o papel da voz no contexto
apresentado e as imbrica¢des com a atmosfera do evento narrativo.

Vale ressaltar junto da obra indispensdvel da filésofa Adriana
Cavarero, Vozes Plurais: filosofia da expressio vocal (2011), a ligagio da
esfera da voz e do canto com o feminino. Camadas estruturantes e
absolutamente relevantes em especial no territério brasileiro, onde a
grande maioria dos narradores sdo narradoras, contadoras de hist6-
rias. Segundo a autora:

Os aspectos misoginos sdo bem conhecidos. Segundo a tradigé&o, o
canto convém a mulher bem mais que ao homem, sobretudo porque
cabe a ela representar a esfera do corpo como oposta aquela, bem
mais importante, do espirito. Sintomaticamente, a ordem simbdlica
patriarcal que identifica o masculino com o racional e o feminino
com o corporeo € 0 mesmo que privilegia o semantico emrelacao ao
vocalico. Dito de outro modo, mesmo a tradicdo androcéntrica sabe
que a voz provém da "vibragdo de uma garganta de carne” e, exata-
mente porque o sabe, classifica-a na esfera corpérea — secundaria,
transitoria e inessencial — reservada as mulheres. Feminilizados por
principio, tanto o aspecto vocalico da palavra quanto principalmente
0 canto comparecem como elementos antagonistas de uma esfe-
ra racional masculina centrada, por sua vez, no elemento semanti-

co. Para dizer com uma férmula: a mulher canta, o homem pensa.
(CAVARERO, 2011, p. 20)



Atentar para um dado como esse é de suma importancia, o lugar
da sedug@o por meio da voz falada ou cantada é também corrente-
mente relacionado ao feminino. A prépria autora citada reflete sobre
esse ponto com profundidade, e de resto o tema do “ canto da sereia”
¢ emblemitico. O filésofo Peter Sloterdijk também escreve sobre o
tema numa perspectiva muito interessante:

O adjetivo 'sedutor’ se liga ao nome sereia de forma téo estereotipa-
da quanto o atributo 'todo poderoso’ a do deus monoteista, a capa-
cidade de seduzir é considerada uma qualidade permanente dessas
fatais musicistas.[...] Mas a verdade é que a seducéo da musica das
sereias néo brota de uma sensualidade natural desses seres [...]. Se
as sereias até agora encontraram em todos os ouvintes até Ulisses
- e nele, em particular — as vitimas que se deixaram atrair entusias-
ticamente, é porque elas cantam desde a posicado daquele que es-
cuta. Seu segredo € apresentar exatamente 0s cantos nos quais o

ouvido do passante anseia por precipitar-se. (SLOTERDJIK, 2016, p.
439, 440, 441)

A sedugio se faz presente para além disso quando se trata da re-
lagdo entre quem conta e quem ouve, a inspiradora contadora de his-
térias Cristina Taquelin, afirma: “O narrador é um sedutor: sabe que
o ouvidor tem um tempo de atencio, de escuta, por isso joga com os
siléncios, introduz comentdrios, partes, alterna um conto curto, com
um mais longo” (TAQUELIN in SISTO, 2013, p.70). O publico
no caso do evento narrativo é antes de mais um “ouvidor”, salienta
Cristina, e dessa forma se coloca mais uma pista sobre a énfase que
a voz possui nesse contexto.

Voltando ao inicio da presente abordagem da voz, ao sentido de
inscri¢do do corpo no espago, fundamental quando se pretende to-
car na materialidade da comunicagio envolvida no evento narrativo,
recorro a Paul Zumthor, que enfatiza a voz enquanto corporalidade:

O que quer que, por mejos linguisticos, o texto dito ou cantado evo-
que, a performance Ihe impde um referente global que é da ordem
do corpo. E pelo corpo que nds somos corpo e lugar: a voz o procla-

ma, emanacdo do nosso ser. A escrita também comporta, é verda-
de, medidas de tempo e espaco: mas seu objetivo ultimo € delas se



libertar. A voz aceita beatificamente a sua serviddo. A partir desse
sim primordial, tudo se colore na lingua, nada mais nela é neutro, as
palavras escorrem, carregadas de intenc¢8es, de odores, elas chei-
ram ao homem e aterra (ou aquilo com que o homem os representa).
(ZUMTHOR, 2010, p.166)

A potencialidade estd, fica claro com Zumthor, na porosidade
que permite que essa inscri¢ao espago-temporal da voz se alimente
e alimente continuamente o ato em si. Ndo hd espago para isencio,
pelo contririo, ¢ uma cena de muitos contigios e articulagdes. Essa
condi¢do é primordial para pensar a atmosfera e a imbricagio des-
ta no processo performativo e comunicacional (pensando aqui, com
Gumbrecht, nas instincias de presenca e de sentido como comple-
mentares). Assim é possivel considerar a influéncia e a afluéncia da
atmosfera (ou efeitos de) no ato performativo, seja no caso de uma
cena teatral, seja no caso de danga, canto ou narragio de histérias.

Considerando a narragio de histérias como linguagem artistica,
cuja principal acentuacio se dd no lugar de uma vocalidade poética,
essa voz estd inscrita no espago e no tempo, e sendo ela criadora
de uma cena para ser ouvida (apresentada no capitulo Instauragio).
A histéria contada e as relagdes tecidas com os ouvintes presentes
advém da convergéncia do evento narrativo na articulagio da voca-
lidade da contadora ou contador de histérias. Através dela, o evento
narrativo se realiza. A contadora ou contador de histérias estabele-
cendo um equilibrio sempre instivel e inacabado, oferece, desliza,
transborda, transpira, inscreve uma narragio, um conto, € 20 mesmo
tempo escuta profundamente (dependendo, claro, da sua maior ou
menor experiéncia) os corpos que ali estdo, adivinha seu cheiro, res-
piragdo, anseios, estados de 4nimo, simula uma proximidade sorven-
do com agilidade uma gama de informagdes, percepgdes e intui¢oes
sobre o publico. E entdo langa um convite inicial com a vibragio do
timbre singular da sua voz. Novamente, Zumthor comenta a esse
respeito:



Um acontecimento se produz, de modo quase aleatério (o préoprio
rito ndo é mais do que uma apropriagdo do acaso), num espirito
humano, sobre os labios, sob a méo, e eis que se dilui uma ordem,
revela-se outra, abre-se um sistema, e interrompe-se a entropia uni-
versal. Lugar e tempo onde, num excesso de existéncia, um individuo
encontra a histéria e, de maneira dissimulada, parcial, progressiva,
modifica as regras de sua propria lingua. E uma voz que fala — n&o
esta lingua, que é apenas epifania: energia sem figura, ressonancia
intermedidria, lugar fugaz onde a palavra instavel se ancora na esta-
bilidade do corpo. [...] Subito, um ritmo surge, revestido de trapos de
verbo, vertiginoso, vertical, jato de luz: tudo ai se revela e se forma.
Tudo: simultdneamente o que fala, aquilo que se fala e a quem se fala.
(ZUMTHOR, 2010, p.177)

Interessante notar que a triade da triplice alianga, citada na in-
trodugio deste texto (“A Sombra da Histéria”) retorna no final dessa
citagdo, e também encontra eco nos estudos sobre intimidade e arte
(STREISAND, 2001). Orbitar a volta desses pontos, aparentemen-
te pouco varidveis, oferece uma concentragdo em termos de simpli-
cidade de elementos envolvidos no que se refere ao evento narrativo.
Um evento por natureza singelo em recursos outros, contando com
a presenca da contadora ou contador de histérias, a narrativa em si
(histéria) e os demais presentes. Entre esses pontos uma infinidade
de conexdes, todas ativas e atuantes simultaneamente enquanto durar
o evento. Novamente ¢ nesse “entre” conectivo que me concentro ao
tatear as materialidades da comunicagio no que toca a composi¢io
(ou modulagio) de atmosfera.

E importante considerar que ao direcionar voluntariamente a
prépria atengdo o performer, nesse caso narradora ou narrador, cria
necessariamente uma centralidade, énfase, ou acentuac¢do. Nesse
caso escolho seguir a precisa descri¢io de Merleau-Ponty ao tratar
da nog¢io de acentuagio:

Se fico em pé diante da minha escrivaninha e nela me apoio com as
minhas maos, apenas as minhas méos estdo acentuadas e todo 0 meu
corpo vagueia atras dela como a cauda de cometa. Nao é que eu igno-

re a localizagdo dos meus ombros ou dos meus rins, mas ela s6 esta
envolvida na de minhas maos e toda a minha postura se & por assim



dizer no apoio que elas tém na mesa. [...] A palavra "aqui”, aplicada ao
meu corpo, ndo designa uma posicao determinada pela relagéo a ou-
tras posicoes ou pela relacéo a coordenadas exteriores, mas designa a
instalacdo das primeiras coordenadas, a ancoragem do corpo ativo em
um objeto, a situagdo do corpo em face de suas tarefas. (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 146)

Na descri¢do do autor fica explicito o sentido de investimen-

to de atencdo e energético do corpo em diregdo a um fazer ou a

um objeto especifico. Quanto ao objeto ele faz uma andlise sobre

a relacdo entre o cachimbo e a mio. A nogio de acentuagio que

Merleau-Ponty nos oferece ajuda muito na percep¢io de que, antes

mesmo de um ato visivel por parte de quem narra uma histéria, um

gesto de inscri¢do é realizado pelo corpo e esse gesto possui uma

dire¢do, de acordo com para onde dirige o seu investimento da

atencdo. E esse gesto é lido, influenciando a atmosfera do encontro,

propondo uma liga¢do entre as presengas durante o evento. Longe

de ser um dado pouco concreto, como se pode supor, essas sdo as

conexdes de base para a narragio oral cénica ou artistica. O filésofo

José Gil sempre se mostrou especialmente atento a processos dessa

natureza, o seu pensamento alicer¢a essa investigagdo sobre a im-
brica¢do da atmosfera no evento narrativo.

Quando um olhar meu, na rua, "apanha” um outro olhar: ndo se sabe

como, dois corpos (e dois espiritos; melhor: dois inconscientes) en-

cadeiam-se um no outro, numa espécie de captura reciproca. [...]

Este "meio” tem de diferente em relagdo ao espaco e ao ar que se

respira o facto de por em contacto os corpos até mesmo a distancia.

[...] A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos sub-

metendo-o0s ao seu regime de forgas. A atmosfera ndo é um contex-

to: ndo constitui um conjunto de objectos ou uma estrutura espacial

onde o corpo se insira; ndo se compde de signos, mas de forgas.
(GIL, 2001, p.146)

Nio sendo um contexto, mas um regime de forgas, segundo
nos aponta Gil, é mais ficil entender como a atmosfera pode estar
presente no movimento de composi¢ao de um adensamento dessas
conexdes potenciais. Ainda que num processo sutil e impossivel



de separar ou analisar em partes, a intensificagio da dinidmica de
conexdes ¢ fator fundamentar na materialidade da comunicagio
prépria do encontro a volta das histérias.

Vivi uma situagio extrema quando da narra¢io para uma comuni-
dade escolar nos arredores de Beja, na regido do Alentejo, em Portugal.
Talvez essa experiéncia possa exemplificar o que seria o outro lado da
atmosfera, ndo como um aspecto favordvel a narracio de histérias, mas
pelo contririo, como um fator responsével pelo seu inevitivel fracas-
so. Era verio e os verdes no Alentejo sdo escaldantes e muito secos. A
escola nio possuia um local amplo para a sessdo de narragio, entdo o
local escolhido foi uma construgdo abandonada préxima da escola, o
local tinha sido antigamente uma delegacia. O local estava muito em-
poeirado, o chio era irregular, mas na falta de cadeiras acomodaram as
criangas no chio. O calor era muito forte, causava desconforto, todos ali
estavam incomodados, além disso, o local era precirio e estava sujo.
Um burburinho e agitagdo fisica constantes atestavam o incomodo
geral. Eu me coloquei em frente ao grupo, e quando estava prestes a
comegar senti (acho que pela primeira vez, ainda antes de comegar a
contar a histéria) que nio havia “clima” para que a sessio acontecesse.
Em poucos segundos tomei uma decisio arriscada. Propus as crian-
¢as que, eu contaria até trés e entdo todos a0 mesmo tempo irfamos
gritar muito! Muito mesmo e muito forte e alto, acrescentei. Diante
dos olhares perplexos das professoras que acompanhavam o grupo,
fizemos exatamente isso. Os gritos ecoaram e de repente cessaram em
conjunto, e foi nesse “vicuo” produzido pelo repentino siléncio que eu
comecei a contar. A sessdo aconteceu e foi com surpresa que tive uma
escuta participativa de grande qualidade. Ainda hoje penso nisso, em
como o contraste e a libera¢io de parte do desconforto naqueles gritos
proporcionou a chance de obter essa escuta.

Eu poderia citar todas as dificuldades que se apresentavam
como entraves naquele dia, mas nio era a soma dessas dificuldades
que tornavam tdo distante a possibilidade de avancar com a narragao



cénica ou artistica da histéria, e sim uma totalidade difusa formada
pelo conjunto das dificuldades, ou o efeito de cada uma delas. Hoje
eu nomearia esse ndo haver “clima” como uma intui¢io sobre a im-
possibilidade de partilhar um certo tom, uma atmosfera entre todos
os participantes durante a narra¢do. Era no “entre”, tio citado neste
texto, que algo parecia nio ter chance de acontecer.

A estratégia improvisada no momento foi uma aposta, surgiu
de um quase desespero, e ndo tinha nenhuma garantia de resultado.
Depois foi langar a histéria e ver o que iria acontecer. Apés inscre-
ver o meu préprio grito entre os gritos das criangas, era langar a
histéria...

E por que fago a distingdo do gesto nesse caso? Inscrever e lan-
¢ar sdo de fato dois gestos distintos. Para mim foi como se o grito
daquele dia abrisse espago e s6 depois, nesse espago criado pelo grito,
eu pude langar com leveza as primeiras palavras... E bem sutil, mas
sdo essas sutilezas que sdo, no meu entendimento, a melhor parte
do que eu consigo criar na performance, quando eu conto histérias.
Esse ¢ um repertério sensivel devedor sem divida de uma pratica
cénica.

Voltando 24 vocalidade, ha afinal num dado momento uma es-
pécie de “separagio” entre quem conta e a palavra dita, que segue
em viagem em direcdo ao outro. E interessante pensar na possivel
imbrica¢do desta palavra com a atmosfera e também em como essa
imbricagdo podera tornar essa palavra dita “embebida em atmosfe-
ra’, além de lan¢ada com uma ativagdo inicial relativamente cons-
ciente (portadora de uma prospecgio de efeitos) por parte de quem
a profere. Gosto da imagem que Peter Sloterdijk cria no seu Esferas
I, quando fala do insuflador da bolha de sabao:

Durante o tempo de vida de uma bolha, seu insuflador esteve fora de
si, como se a subsisténcia daquela bolha dependesse de permane-
cer envolvida por uma atencao que desliza junto com ela. Qualquer

falha no acompanhamento, qualquer abatimento na esperanca e
apreensdo que a seguem em seu percurso teriam condenado essa



coisa reluzente a um naufragio prematuro. [...] No lugar em que a
bola se desfez, a alma do insuflador, separada do seu corpo, perma-
nece sozinha por um instante, como se, tendo partido em uma ex-
pedi¢cdo conjunta, tivesse a meio do caminho perdido seu parceiro.
(SLOTERDIJK, 2016, p.20)

Penso na palavra emitida e seu deslocamento no espago, acom-
panhada do envolvimento de uma “aten¢do que desliza junto com
ela”, como a palavra que leva consigo uma narrativa ficcional. A pa-
lavra ¢ insuflada, ainda que nio seja uma bolha de sabéo e ela segue,
atravessa o espago, encontra uma estrutura acustica ao seu redor, ela
taz vibrar a matéria, reverbera na arquitetura, encontra a textura nos
tecidos da vestimenta do publico presente. E necessariamente es-
tard envolta em atmosfera, que emana dos lugares e da disposicao
afetiva (Stimmung ¢ o termo em alemdo que redne as duas instan-
cias, como veremos logo adiante) dos presentes, e isso fard parte da
poética prépria da sua emissdo naquele tempo e espago. E, se houver
uma escuta profunda, anterior a emissdo, por parte da narradora ou
narrador, a palavra serd lancada levando em conta um certo encaixe
nessa ambiéncia percebida. Ela se desprende de um corpo e é corpo
quando ganha o espago e alcanca a audi¢ao que capta sua ressonin-
cia. Segundo Erika Fischer-Lichte:

A voz ressoa, soltando-se do corpo e vibrando no espago de modo
a ser audivel tanto quer por quem canta ou fala, quer por outros. A
estreita relacdo entre corpo e voz manifesta-se, sobretudo, no gri-
to, no suspiro, no gemido, no soluco e no riso . Estes sdo produ-
zidos num processo que envolve intensamente o corpo, o qual se
curva, se contorce, ou se distende ao maximo. Ao mesmo tempo,
estas manifestagBes vocais inarticuladas conseguem apoderar-se
profundamente, ao nivel corpéreo, de quem as ouve. [...] Quem ouve
terd,assim, a percepcao da pessoa em causa Nno Seu ser-no-mun-

do corpdreo, o que afecta de imediato o seu préprio ser-no-mundo.
(FISCHER-LICHTE, 2019, p. 292, 293)

A audi¢io, e Erika Fischer-Lichte concentra a aten¢io nos efei-
tos diretos ou seja, de como somos afetados pela materialidade corpo
vocal, ¢ de uma porosidade extrema. E também por essa razio que



uma forte conexdo (e proximidade) pode se dar entre quem conta
e quem ouve as histérias. O evento narrativo estando acentuado na
vocalidade promove uma convergéncia da atengio em diregdo a essa
mesma vocalidade. Em sua qualidade evocativa, o narrar se encontra
préximo de quem ouve. Ele convida ao envolvimento fisico que a au-
di¢do representa. O sentido da proximidade volta a se manifestar no
contexto do evento narrativo quando pensado a partir da acentuagio
na vocalidade.

Conforme ji comentado, ha um corpo a corpo que se dd no even-
to narrativo apresentando uma cena bastante aberta, que nio delimita
como no caso de uma sala de espeticulo (em suas mais variadas formas)
espagos tao diferenciados entre quem conta e quem ouve-vé-participa.
“Levada” pela voz a escuta de uma histéria une em espago, evento nar-
rado, presencas e atmosfera.

Se pensarmos em atmosfera como nos oferece o termo alemao
Stimmung, temos a nogdo de essa atmosfera como algo ligado ao
espago fisico, inclusive condigdes fisicas de temperatura e pressio
que também perpassam nossas sensagoes quanto ao que chamamos
de atmosfera, e, a0 mesmo tempo, estd ligada as disposi¢des afetivas
das presencas envolvidas. Proponho pensar sobre a escuta e os am-
bientes sonoros seguindo os estudos de David Le Breton quando
este se refere a audicdo e suas caracteristicas especificas no seu livro,
Antropologia dos Sentidos:

A audicao é imersédo, a semelhanca do olfato. Ao inverso da viséo,
sempre tomada numa perspectiva, a sonoridade irradia, ndo ten-
do outras fronteiras que a intensidade do som. [...] Se o som as-
semelha-se ao espaco, ele reune igualmente os individuos sob sua

bandeira. Proferido em comum, ele propicia um sentimento forte de
pertencga, o de falar uma Unica voz. (LE BRETON, 2016 p. 132, 133)

Uma das contadoras de histérias mais influentes e inspiradoras
do Brasil, Gislayne Avelar Matos, revela o caminho das conexdes
intrinsecas do corpovoz na sua relagdo com o publico ouvinte. Pela
complexidade das relagbes implicitas no ato de narrar histérias, a



artista se aproxima no seu texto do aspecto composicional, do qual
queremos nos aproximar. Gislayne fala sobre o assunto entendendo
profundamente como artista-pesquisadora sobre as dindmicas de via
dupla entre contadora ou contador de histérias e publico.

Um corpo que fala desperta um corpo que ouve e age sobre ele. No
ato da expressao, deve haver a participagéo ativa e a coordenagéo
de trés constituintes fundamentais da pessoa: a palavra, o som que a
transmite e suas raizes corporais. A palavra € um gesto, como mostrou
Marcel Jousse: "O gesto € a raiz da palavra [...] em uma palavra sem-
pre estardo contidas a forma e a logica da organizagéo do corpo que
a produziu”. No amago da oralidade esté a intencdo de comunicar. Para
isso, a polissemia dos sentidos sera inteiramente implicada. O olhar do
meu ouvinte revela se o que digo esta sendo entendido no sentido em
que digo. Caso ndo seja entendido, posso fazer as corregdes no mo-
mento mesmo em que falo, mudando o ritmo e a entonagao e langando
mado de gestos e expressdes para que a comunicagdo acontega. [...] Na
poética da arte de contar historias, a oralidade devera contar, também,
com 0s elementos e 0s recursos estéticos da producdo criadora — a
musicalidade das palavras, o ritmo, a entonacgéo, o siléncio e a gestua-
lidade — de uma forma muito particular, pois seu objetivo, mais do que
comunicar, € comunicar com prazer para implicar e envolver o ouvinte.
(MATOS in MEDEIROS e MORAES, 2015, p. 203)

Esse fazer ajustes enquanto se narra é possivelmente uma ca-
racteristica das mais marcantes do oficio. Quem conta é um eximio
escutador, exatamente para ser capaz de captar o que se passa com o
seu pablico e modular, e aqui introduzo o terceiro ponto, o da modu-
lagdo da vocalidade, como uma danga conjunta que partilha a criagdo
sempre atualizada com quem ouve. Gislayne faz referéncia ao tema
da voz com relagdo a atmosfera, relaciona ainda com os estados emo-
cionais € com o imagindrio:

Escrita ou falada, a fonte da palavra poética esta localizada no lu-
gar mais intimo do ser humano. Nessa fonte habitam as imagens, os
sons, as atmosferas, as impressdes, as reminiscéncias, as lembran-
¢as, enfim, tudo aquilo que faz de alguém um ser Unico. [...] A voz
tem qualidades materiais: o tom, o timbre, a amplitude, a altura e sua
fluéncia. Ela pode criar climas, atmosferas que seduzem o ouvinte,



levando-os a descobrir paisagens, cenarios e situagdes. A voz é o
mais poderoso recurso para a estimulacao do imaginario. Mas ela
também informa sobre a pessoa e seus estados emocionais, dese-
jos ou medos. Ela pode transmitir serenidade ou agitag&o. (MATOS in
MEDEIROS e MORAES, 2015, p. 206, 207)

Encontro nessa autora uma importante aproximagio aos conti-
gios propostos ao longo deste texto em se tratando da vocalidade, pen-
so em contdgio em relagdo ao constante ajuste e didlogo com o publico
ouvinte e a atmosfera. O sentido da modulagio, segundo o meu en-
tendimento, emerge implicitamente nos escritos de Gislayne. O que
chamo aqui de modulagio abarca simultaneamente a escuta atenta
em relacao ao publico ouvinte, 0 dominio das “qualidades materiais da
voz”, como a autora escreve, e de seus efeitos (efeitos da vocalidade)
no sentido de, por um lado, estimular o imagindrio e por outro criar as
tonalidades emocionais e a atmosfera durante o evento.

Figura marcante no universo da narracio de histérias e de
seu legado, o griot Hassane Kouyaté ¢ citado por Fabio Henrique
Medeiros no que diz respeito a um transbordamento do intérprete
em sopro, respiragio, expansio da experiéncia. Segundo ele:

Um intérprete, seja ele ator, contador de histérias ou leitor, tem a ca-
pacidade de transcender seu objeto, seu suporte, e de extrapolar se-
manticamente o sentido do texto ou do objeto. A voz, 0 som, os ruidos
no ato de contar historias e de animar expandem o sentido, recodifi-
cando a tessitura semantica e colorindo-a com suas intencées e com
as intengdes do leitor. Segundo o Gridét Hassane Kouyaté, "a palavra é
metade daquele que diz e metade daquele que ouve". Kouyaté afirma
ainda que a "palavra escrita esta deitada”, logo, o livro é a cama do tex-
to que adormece até que o leitor o acorde, dando-lhe vida, em um ato
muito intimo e construindo uma relagéo de amor e édio. O contador
de histdrias tem condigdes de fazer uma festa dionisiaca com esse
texto. A partir dai comeca um jogo de prazeres entre trés; a histéria
(textual-literaria ou oral e visual), o ouvinte (publico) e o contador, que
assume um papel divino, soprando e absorvendo vida. Testemunha
dos sonhos, o contador transcreve a imaginacao e, para ele, néo exis-
te apenas um mundo. (MEDEIROS in, Fabio Henrique Nunes Medeiros
e Taiza Mara Rauen Moraes, 2015, p. 215)



Nesse trecho pode-se perceber as dindmicas, elas estdo dadas
muito claramente, “soprando e absorvendo vida”. A esfera “atmo”
estd perfeitamente representada nesse trecho, nada mais objetivo no
que se refere a partilha de um processo de respira¢do conjunta num
espago-tempo vivido.

O foco na relagio volta como marca do evento narrativo, com
referéncias ao ato da leitura, avan¢a em intensidade em se tratando do
contador de histérias que “tem condi¢oes de fazer uma festa dionisiaca
com o texto”. A imagem é potente, penso no caso do envolvimento
com a danca, com “convidar histérias para dangar”, na sintonia que
pode haver durante a narragio, nos siléncios conjuntos, no que se da
como comunicagio quente, em presenca respirada coletivamente. A
relagio com efeitos de atmosfera presentes me parece indissocidvel
nos contextos descritos e em relagio direta com a vocalidade.

Em 2010, estreei um espeticulo que foi até hoje o meu maior
desafio cénico. A companhia francesa Cie Jardin Insolite fez na época
uma proposta de parceria com o Centro de Pedagogia e Animagio
(CPA) do Centro Cultural de Belém em Lisboa. Seria uma reestreia,
desta vez com elenco portugués, de um espeticulo do repertério da
companhia chamado Cou-Cou. O conceito era de Teatro Coreogrifico
para bebés de 6 meses a 3 anos. Um solo teatral de aproximadamente
35 minutos. Trés atrizes foram escolhidas para a atuagdo (trés solos
Cou-Cou, para viajar por Portugal), eu era uma delas. Aqui talvez
tenha acontecido a semente de todas as perguntas que ainda me fago
sobre a materialidade da comunicag¢do cénica, sobre o intimo na co-
municagio (tema do meu mestrado) e o atual questionamento sobre a
participagio da atmosfera no evento narrativo.

A percepgio de que o espago-tempo em cena era algo muito mais
delicado do que eu alguma vez supus, de que a minha presenca (“di-
latada”) ndo serviria sempre, e que ela podia ser grande demais, ocu-
par demais esse espago-tempo do espeticulo. Cada movimento, gesto
tinha de ser respirado em funcio de uma ativagdo sutil da presenca,



que “ocupasse o espago certo, do tamanho que aquela cena precisava e
nem um pouco a mais ou a menos. Um trabalho que comegava antes,
ndo s6 de concentragio para entrar em cena, mas de ajuste da energia,
essa era uma danca interna, prévia. Manter-se inteira em cada gesto ¢
outro desafio, pois o bebé percebe tudo mesmo sem visualizar tdo cla-
ramente. Nossa hesita¢io, se ocorrer, se percorrer de fato nosso corpo
vai ser sentida imediatamente e integrada aos corpos presentes dessas
idades. Foi a maior delicadeza nos ajustes e cuidado com os estados
de presenca que eu ji tive de ter, muita atengdo e a0 mesmo tempo
menos controle de cena sem perder a precisao. O controle, ou melhor,
a necessidade de controle é um ruido nesse tipo de trabalho.
Enquanto precursoras do teatro para bebés, as duas fundadoras da
companhia, Isabelle Kessler e Thérése Angebault, fizeram uma residén-
cia artistica para os ensaios do espeticulo Cou-Cou em Portugal. Guardo
até hoje o meu caderno do processo (um “dirio de bordo”) com elas, se
tornou um material precioso para qualquer outra experimentacio de
linguagem cénica, justamente por tocar no mais profundo, na filigra-
na da materialidade da comunicagio cénica. Podia voltar ao que disse
Hassane Kouyaté “a palavra é metade de quem diz e metade daquele
que ouve”, aqui o gesto ou agdo realizada é necessariamente em parte
de quem a realiza em parte do publico de bebés (também chamado de
primeirissima infancia). Em mais de uma ocasido as diretoras francesas
disseram que o mais intimo que se pode partilhar,em qualquer idade, é a
respirac¢io e essa conexdo precisa se manter viva. O espetculo ¢ feito de
muitos momentos em que o sopro se torna visivel, e a respiragdo audivel.
Um dos conceitos que me marcaram mais ao longo da residén-
cia artistica com a companhia e que até hoje pratico na narra¢io de
histérias é o de “jardim”. O jardim para Isabelle Kessler é um lugar
nosso, de deleite e descanso dentro do fluxo do espeticulo, um odsis,
um respiro, um “nada” para fora, mas uma habita¢io profunda para o
performer. Podemos visualizar algo especifico, lembrar de uma muisi-
ca, ou simplesmente estar. Embora simples como ideia, é muito raro



pensar nessa possibilidade dentro do fluxo de agbes previstos num
evento cénico. Esse “espaco vazio”, metaforicamente falando, ¢ em si
um convite. Analogo ao referido “convite para habitar a escuta”, do se-
gundo capitulo, é como entender que para respirar nio ¢ preciso fazer
forga alguma, mas que os espagos internos do nosso corpo promovem
naturalmente essa entrada de ar. Oferecer espago para o outro a partir
de um espago nio previamente completado com agdes concretas.

Georg.
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3.2 Escutar, afinar, compor

Entre os fatos hd um sussurro. E o sussurro
0 que me impressiona.

A presenca da danga na minha priética artistica como contadora
de histérias ndo envolve unicamente o movimento do corpo, embora
também o inclua muitas vezes, se estende para um entendimento do
“relevo melédico”, algo que eu leio na histéria que vou narrar. Uma
musicalidade, melodia, ritmo, presente na histéria. Aproveito essa
proposta de proximidade entre danga, musica e histéria para citar o
que a contadora Ana Luisa Lacombe partilhou comigo a esse res-
peito, em entrevista:

Especialmente como contadora de histdrias, a voz tem muitas nuan-
ces, é preciso ter uma plasticidade vocal, maleabilidade. No teatro
vocé em geral tem uma personagem, ai vocé pega esse registro
vocal e segue. Tem algo técnico mesmo, e com um microfone eu
brinco mesmo, sussurros, eu uso muitas possibilidades, onomato-
peia. E construcBes vocais para diferentes personagens, que nao
necessariamente séo criar vozes diferentes, as vezes sim, mas as
vezes € sO alturas, s6 uma voz mais grave, velocidades, para mar-
car as diferengas. Eu leio o texto e para mim é mdusica, eu trabalho
muito com musicos, mas ndo sou uma musicista. Mas eu tenho uma

musicalidade. Eu leio e uma partitura vai se configurando, as pausas,
aceleracéo. E intuitivo, depois eu organizo. Na histéria se vocé fe-

P

cha demais, desenha demais, vocé perde a conexado. Vocé "fixasolto”
como diz um amigo meu. A voz é musica. O texto € uma partitura. Da
musica entra no texto e vice-versa. (LACOMBE, entrevista ANEXO )

A contadora ou contador de histérias pulsa virias vozes, Ana
Luisa tem razio, sio mais do que registros de voz, como costuma-
mos dizer no teatro, mas experiéncias de visitagdo a tons diferen-
tes, alturas, volumes, aceleragoes e desaceleraces. “A voz é musica”,
segundo ela. Uso a palavra “visitagdes” porque nio permanecemos
muito tempo numa tnica situag¢io, pois mais do que “defender” uma
personagem, é sobre abarcar a totalidade da histéria que se trata no



caso do evento narrativo. A navegagio é menos a de uma frota de
veleiros onde cada artista compde a viagem e mais a de uma s6 em-
barcag¢io que faz uma volta ao mundo.

Ao estruturar a ideia de uma vocalidade “maleavel” parto de
um entendimento desta como uma estrutura de grande plastici-
dade. Naturalmente parte da capacidade de modulagio por parte
da contadora ou contador de histérias se deve a sua maior ou
menor experiéncia nesse oficio. Uma analogia interessante, ainda
que nio seja exatamente o nosso tema aqui, a andlise de Alain
Borer, sobre a obra/ato de Joseph Beuys:

Enquanto a palavra ‘escultura’ em seu sentido classico designa um
objeto tridimensional, os ensinamentos de Beuys ou entrevistas ja re-
presentam a obra: ‘a fala é escultura’. A voz (o seu volume, a sua plastici-
dade, seus tons) participa do espaco criado, (in)forma-o como um lugar
de intercadmbio, um lugar de instantanea renovacao. [...] a voz (e nes-
se sentido Beuys esculpiu muito) opde-se a eternidade do marmore;
mas sendo flutuante, efémera e também confusa, ela aponta ao mes-
mo tempo para uma ‘obra’ coletiva ainda por vir [...] (BORER in VICINI,
maio-agosto 2014, Revista Famecos. Disponivel em: https://revista-

seletronicas.pucrs.br/index.php/revistafamecos/article/view/15393 .
Acesso em jan. de 2024)

A nogio de plasticidade contribui para o pensamento sobre a
modula¢do. Modulagio essa em parte conscientemente produzi-
da e em parte se desenvolvendo num delicado ajuste coletivo, seja
pelo préprio contexto acistico em que o evento se realiza que dd a
contadora ou contador de histérias um “retorno” da emissdo vocal,
como numa composi¢io em tempo real com os estados de atengio
e atmosferas geradas no coletivo e absorvidas imediatamente como
informagio (outro tipo de “retorno”) para uma composi¢io continua
dessa vocalidade.

Me pergunto (e me perguntam algumas vezes) por que nao can-
to quando conto histérias, afinal “é¢ um recurso” potente. Fiz isso
uma vez, trouxe o refrdo da musica Caga & Raposa, de Joao Bosco,
numa apresenta¢io no Sesc Belenzinho em Sdo Paulo (2018). Mas


https://revistaseletronicas.pucrs.br/index.php/revistafamecos/article/view/15393
https://revistaseletronicas.pucrs.br/index.php/revistafamecos/article/view/15393

nio percebo a minha fala, quando conto histérias, como algo muito

diferente de cantar. Talvez eu pense com Paul Zumthor sobre os

rapsodos, ou com Jorge Luis Borges, que escreve:
Hé& outro fato a ser notado: os poetas parecem esquecer que, ou-
trora, o narrar uma historia era essencial, e o narrar uma histoéria e
o declamar o verso néo eram pensados como coisas diversas. Um
homem narrava uma histodria; cantava-a; e seus ouvintes ndo a toma-
vam como um homem empenhado em duas tarefas, mas antes como
um homem empenhado numa tarefa que tinha dois aspectos. Ou tal-

vez ndo sentissem que houvesse dois aspectos e considerassem a
coisa toda como algo essencial. (BORGES, 2000, p. 58, 59)

Nio tenho grande simpatia pelos muitos movimentos de com-
partimentagdo de saberes nas artes, dessa forma, e inspirada pela
reflexdo trazida pelos autores citados, a proximidade entre contar/
cantar uma histéria faz muito sentido para mim. Tenho uma pritica
regular de canto (como tive em virios momentos da minha trajetéria
profissional) na cidade de Sdo Paulo desde 2017, integrando o Cora/
da Casa das Rosas, atual Coral Asa da Palavra, e quero com isso dizer
que estou ciente das diferengas que existem entre a linguagem falada
e as diversas técnicas de canto. Mas novamente penso junto com
Borges que essas diferengas sdo aspectos da emissio, e com Zumthor,
da vocalidade. 4 atriz e pesquisadora Mirna Spritzer, escreve:

A performance da palavra supde sua existéncia como onda sonora
e pressente sua trajetdria pelo espaco até tocar o corpo que escuta.
Com o foco no dizer, o texto desprende-se da questao de significar

ou soar e alcanga o patamar da comunicacao através da experiéncia,
do acontecimento. (SPRITZER in MEDEIROS e MORAES, 2015, p352).

E disso que se trata, da voz comunicando, ativando e conduzindo
delicadamente um acontecimento, em suas multiplas camadas. Mirna
foi minha professora na graduagio em Artes Cénicas (UFRGS), orien-
tou meu trabalho final do curso, e, talvez mais importante nesse contex-
to, orientou um projeto de pesquisa chamado O Trabalho do Ator Voltado
para um Veiculo Radiofonico (1996-1997, Pr6-Reitoria de Extensio



UFRGS) Me envolvi profundamente na pesquisa, vindo a participar
em S3o Paulo da SBPC. Recebi juntamente com uma colega, também
bolsista do projeto, o Prémio Jovem Cientista. A experiéncia de trabalho
em estidio na Radio da Universidade, nosso local de experimentagio,
levou o trabalho com a voz a um outro patamar. A capacidade de suge-
rir situagdes, visualidades, emog¢des, unicamente com o recurso da voz
marcou a minha trajetéria como atriz, consigo perceber melhor hoje,
ainda mais, como contadora de histérias. Em setembro de 2024 assisti
a um espetdculo teatral Terra sem Mapa, uma delicada experiéncia de
teatro narrativo em que Mirna Spritzer e Sérgio Lulkin atuam com
brilhantismo. Na divulga¢do do espeticulo consta a seguinte descri¢ao:
“Entre lendas, fotos, cartas, cangdes, fragmentos de histérias emergem”.
Um espeticulo alicercado na narragio de histdrias. Sigo alinhada com
Mirna Spritzer sobre a voz e o narrar, quando ela escreve:
A experiéncia da oralidade é uma vivéncia corporal e sensivel para
quem diz e para quem ouve. Conversar, contar histdrias ou ler em voz
alta para os outros constitui um dizer, para Bajard, por mais que mante-
nha as fronteiras do contar, o ler em voz alta ou a fala teatral, por exem-
plo, pode ou ndo ser uma manifestagdo oral das palavras escritas. Dizer
inclui o gesto, a melodia das palavras, o olhar envolvente. Had um dizer
no corpo. Um corpo palavra, portanto, um corpo também no ouvir. [...]
Ler em voz alta, falar ao microfone ou contar histérias sdo momentos
em que a voz adquire o estatuto de um corpo que ocupa o espaco €
se apropria do tempo. Ao ouvinte, cabe a oportunidade de entregar ao
outro a tarefa de conduzi-lo pela viagem da escuta. Todas elas sé&o ex-

periéncias que propiciam a imaginacao tanto para quem fala como para
quem escuta. (SPRITZER in MEDEIROS E MORAES, 2015, p. 349)

E o “dizer do corpo” que sustenta a citada cultura da presenca
(GUMBRECHT, 2010), e que nio se pode separar de forma algu-
ma do que ¢ dito, narrado, conversado, etc. E trazer para a experién-
cia o exercicio da imaginagdo é fundamental nesse contexto, bem
como pontua Mirna Spritzer, “tanto para quem fala como para quem
escuta’.



Me intriga especialmente observar qual a influéncia da atmosfera
nesse campo, saber em que medida se pode pensar na participagio da
atmosfera na modulag¢io, afinagio, em termos de vocalidade no mo-
mento da narragio, no espago-tempo vivido do evento narrativo. A
palavra Stimmung, que retne diferentes sentidos na lingua alema nos
ajuda a estabelecer conexdes com a voz e com a afinagio. Gumbrecht
(2014) chama atengio para esse aspecto ao falar do termo:

S6 em alemao a palavra se redne a Stimme e a stimmen. A primei-
ra significa "voz"; e a segunda, "afinar um instrumento musical”; por
extensdo, stimmen significa também "estar correto”. Tal como é su-
gerido pelo afinar um instrumento musical, os estados de espirito
e as atmosferas especificas sdo experimentados num continuum,
como escalas de musica. Apresentam-se a nés como nuances que
desafiam nosso poder de discernimento e de descrigdo, bem como
0 poder da linguagem para as captar. (GUMBRECHT, 2014, p.12)

Seguindo os possiveis vestigios da presen¢a de uma atmosfera
especifica, vou pensando num campo (evento narrativo) constitui-
do por passagens, dinimicas invisiveis e constantes reacomodagdes.
Acrescento a essa reflexdo uma perspectiva muito inspiradora de
uma “sintonia atmosférica’, trazida pela antropéloga americana
Kathleen Steward:

Uma atmosfera ndo € um contexto interior, mas um campo de forgcas em
que as pessoas se encontram. Nao € um efeito de outras forcas, mas
um afeto vivido - uma capacidade de afetar e ser afetado que empurra
um presente em diregdo a uma composigao, uma expressividade, o sen-
tido de potencialidade e acontecimento. E uma sintonizacéo dos senti-
dos, dos trabalhos e dos imaginarios com formas potenciais de viver nas
coisas ou de viver através delas. (STEWARD, 2011, p. 452. Tradugéo da
autora)®

6  “An atmosphere is not an inner context but a force field in which people find
themselves. Is not an effect of other forces but a lived affect — a capacity to affect and
to be affected that pushes a present into a composition, an expressivity, the sense of
potentialy and event. It is an attunement of the senses, of labors, and imaginaries to
potential ways of living in or living trought things.” Tradugdo da autora.



O termo sintonia comporta melhor o sentido que vamos percor-
rer juntos em relacio a atmosfera na observagio e experiéncia do fe-
noémeno da narra¢io de histérias. Outra imagem com a qual a autora
nos presenteia, e que serd de extrema importancia, ¢ a da composicio.
Com isso, se abre a possibilidade de pensar essa produgio a partir do
corpo e vocalidade da contadora ou contador de histérias em contato
com as pessoas que estdo reunidas para presenciar essa narragdo, sem
os recursos materiais caracteristicos da sala teatral, auditério etc. Aqui
a ideia de composi¢io, ainda que em situagio de profunda instabili-
dade, ajuda muito, uma composi¢io sugerida, lancada, transpirada em
ato e que pode ser um convite para quem estd presente a experimen-
tar camadas de aproximagio e afastamento do evento, estabelecendo
a partir dessa composi¢io, relagdes de maior ou menor intimidade e
imersdo no fenémeno.

Por se entender como sopro, emissio, inscrigio a vocalidade re-
concilia de certo modo os atos de escrita e de fala. A voz que “se incli-
na’ (pensando ainda na acentuagio desse corpovoz, em sintonia com
Merleau-Ponty) em diregdo a narrativa de uma histéria entrelaga em
sua textura presenca e sentido (como anteriormente mencionado), e
produz caminho, fio, linha, arco (abordado em 3.2 “Do gesto narra-
tivo”). A modulagio seria a vibragio desse fio, os ajustes do caminho,
em que cada corpo ¢é percebido como estando numa mesma teia de
aranha. Seguindo esse pensamento podemos imaginar a contadora ou
contador de histérias como praticante de uma espécie de funambulis-
mo. Retomo nesse sentido a no¢do de Immanuel Kant que localiza a
arte de fazer no lugar do exercicio na corda bamba:

Atransformacdo de um equilibrio dado em outro equilibrio caracteriza a
arte. Precisando melhor o que pensa, Kant cita[...] (in meinen Gegenden:
em minha regido, no meu “pais”), "o homem comum”, ordinario (der ge-
meine Mann) diz (sagt) que os prestidigitadores (Taschenspieler) de-
pendem de um saber (vocé pode fazer a mesma coisa quando conhece
o trugue), ao passo que 0s que dangcam na corda (Seiltdnzer) dependem

de uma arte. Dancar sobre a corda € de momento em momento manter
um equilibrio, recriando-o a cada passo gragas a novas intervencoes;



significa conservar uma relacao nunca de todo adquirida e que por uma
incessante invengdo se renova com a aparéncia de “conserva-la". A arte
de fazer fica assim, admiravelmente definida, ainda mais que efetiva-
mente o proprio praticante faz parte do equilibrio que ele modifica sem
comprometé-lo. Por essa capacidade de fazer um conjunto novo a par-
tir de um acordo preexistente e de manter uma relagéao formal malgrado
a variagao dos elementos, tem muita afinidade com a producao artis-
tica. Seria uma inventividade incessante de um gosto na experiéncia
pratica. (CERTEAU, 1998, p. 146)

Atenta ao trecho “conservar uma rela¢io nunca de todo adquiri-
da e que por uma incessante inven¢io se renova com a aparéncia de
conservi-la”, imagino que exatamente nessa “incessante inveng¢io”
estd contida toda uma gama de possiveis modulagées, que, entre-
tanto, seguem um mesmo fio, ou tentam que haja a progressiao da
narragdo. A imagem do funimbulo, trazida por Philippe Petit, no
seu Tratado de Funambulismo é preciosa: “O cabo treme. Temos o
desejo de lhe impor a calma usando a for¢a, mas é com suavidade
que nos devemos mover, sem contrariar o ritmo do cabo” (PETIT,
2018, p.37). Quanto mais eu conto histdrias, canto, atuo, maior ¢ a
minha convicgdo de que é disso que se trata, de que s6 na delicadeza
de uma escuta continua e no passo a passo incerto e inacabado, que
algo genuinamente acontece. O fechamento é o maior risco (forga é,
para mim, um tipo de fechamento), mas o jeito aberto, que abraga a
possibilidade da queda para buscar o equilibrio, esse permite a expe-
riéncia, uma condugio (através do fio da histéria) que sempre precisa
do outro para avangar.

Podemos considerar essa escuta como um saber profundo do
corpo. Menos compartimentado, um corpo dangante e integrado aos
diversos ritmos, incluindo a natureza pulsante (literalmente), sabe es-
cutar por ser poroso e ao se entender como poroso, escuta melhor.
Leda Maria Martins descreve magistralmente esses saberes inscritos
no, por ela chamado, corpo-tela:

Por isso, a palavra, indice do saber, ndo se petrifica num depdsito ou
arquivo movel, mas é concebida cineticamente. Como tal, a palavra



ecoa na reminiscéncia performatica do corpo, ressoando como voz
cantante e dancante, numa sintaxe expressiva contigua que fertiliza
0 parentesco entre 0s vivos, 0s ancestres e 0s que ainda vao nascer.
Forga e principios dindmicos, a palavra faz-se linguagem [...]. Dai a
natureza numinosa da voz e o poder auratico do corpo nas religides
afro-brasileiras, ressonanciass da sua africanidade, nas quais a cria-
¢do, o registro e a emanagao do conhecimento sdo também mani-
festos e veiculados pela palavra proferida e cantada, pela musica e
toda uma sonoridade ritmica, coreografadas na dancga e em todos
0S movimentos e gestos. A propria sonoridade esculpe no ar suas
visualizagdes. (MARTINS, 2021, p. 128)

-

E preciso gritar e internalizar diariamente o alerta de Maria
Leda Martins num territério com tantos massacres reais e simbé-
licos como o Brasil. Nunca é demais lembrar que “colonizar é cer-

(¢

tamente conquistar, dominar e aniquilar um povo. Para Artaud,
também, e acima de tudo, colonizar o corpo. O poder ocidental
insepardvel da exclusio do corpo” (UNO, 2012, p. 97).

Sou uma mulher brasileira, branca, que viveu por mais de 12

(¢

anos na Europa. Como mulher brasileira, um corpo brasileiro, sen-
tindo o olhar de fora dirigido a um corpo brasileiro, sei de uma for-
ma muito intima, mesmo que talvez dificilmente explicitdvel, o que
isso significa. E o que posso apontar como positivo (é provivel que
sejam em menor nimero os aspectos positivos dessa vivéncia especi-
fica, o que ndo apaga as inimeras alegrias inerentes a essa minha es-
colha de vida) é sem duvida uma percepgio, inicialmente de colegas,
professores, e s6 depois o que foi se tornando uma auto-percepgio e
uma assungdo de que o meu movimento era muito dangado e cheio
de ritmo. Esse dado teve consequéncias que abriram caminhos ar-
tisticos antes insuspeitos, como a atuagdo em espeticulos de danga
e teatro-danca, figuragoes cénica em Speras como bailarina e como
atriz, etc. “Atriz-bailarina”, foi como passaram a me chamar. Sem
formagio continuada especifica em danga, calculo que algo inscrito
no meu corpo emerge muito naturalmente a partir de uma caracte-
ristica socio-cultural brasileira encarnada. Nesse ponto do percurso



ja deve estar claro que nio entendo corpo e voz como instincias que
se possam separar, especialmente quando se fala do ato performati-
vo, dai suponho que minha vocalidade apresente uma caracteristica
“dancada”. Seria esse movimento no gesto e ag¢do vocal que corro-
boraria com o comentirio (mencionado anteriormente) de uma cer-
ta “hipnose” exercida pela minha voz quando conto histérias para
criangas? Nio resgato esse comentdrio de forma leviana, mas obser-
vando uma pista na qualidade de movéncia/oscilagdo que remete ao
processo de péndulo que o hipnotizar . Mesmo Leda Maria Martins
enlaca as relagbes entre movimentagio e sonoridade de forma muito
relevante, principalmente se entendemos o corpovoz como um todo:

O corpo bailarina o tempo que se grafa e se grava em seus movi-

mentos. O corpo em performance restaura, expressa e, simultanea-

mente, produz esse conhecimento, grafado também na memadria do

gesto. O gesto, poiesis do movimento, esculpe e delineia no ar as

sonoridades ondulantes. Da forma visual a musica e ao complexo
ritmico das sonoridades e vocalidades [...]. (MARTINS, 2021, p. 209)

O trecho especifico sobre o gesto que “esculpe e delineia no ar
as sonoridades ondulantes” contém ambos os temas trazidos em li-

- . e »
gagio direta com a vocalidade, tanto a inscri¢do (“esculpe”) como a
composi¢io (“delineia”).

O pesquisador Conrado Falbo (Departamento de Letras da
Universidade de Pernambuco) escreveu um artigo sobre o exemplar
trabalho de Meredith Monk, e ressalta sobre o seu processo artistico:

Meredith Monk (Nova lorque, 1942) é uma artista mundialmente
reconhecida por seu trabalho criativo que funde elementos de di-
versas linguagens. E no minimo problematico tentar classificar o
conjunto de sua obra conforme os critérios tradicionais que balizam
as divisdes disciplinares entre modalidades de criagado artistica, mas
isso ndo parece ser uma questdo para a artista. [...] Monk explica
porque se considera primeiramente uma compositora (trabalhando
com movimentos, sons, musica, imagens): "Penso no meu trabalho
como uma grande arvore com dois galhos principais. [...] Um galho
é feito de todos os diferentes aspectos da musica. E o outro ga-
Iho é feito de formas compostas que podem ser dperas ou obras



de teatro musical ou instalag@es ou filmes. E é onde diferentes ele-
mentos sé&o entrelagados em uma grande composicdo.” (FALBO, in
Cena, n.16, 2014. Disponivel em: https://seer.ufrgs.br/cena/article/
view/54072/33501 . Acesso em 12, ago. de 2024)

Neste momento direciono a reflexdo para a ideia de composigao
por parte da contadora ou contador de histérias. Se a vocalidade
se apresenta “acentuada” no evento narrativo, a voz em sua potén-
cia expressiva se inscreve no tempo e no espago, além de estar tam-
bém imersa em efeitos de atmosfera incontornéveis. A performance
da contadora ou contador de histérias se move e faz mover uma
histéria, apoiada por uma agucada escuta do entorno fisico e das
presencas. E possivel que uma “forma composta” na perspectiva de
Meredith Monk, seja constituida por “diferentes elementos (que)
sdo entrelacados em uma grande composi¢io”.

A parte disso, ou melhor, paralelamente, haverd uma composi-
¢do singular e subjetiva por parte de alguns dos ouvintes que criam
as suas proprias imagens junto com 0s que escutam € consoante vao
percebendo (ou “recebendo” com menor consciéncia a esse respeito)
essa composi¢do em tempo real. No entanto, serd importante nesse
ponto manter, entretanto, o foco na ativagio que ¢ lancada pela nar-
radora ou narrador, ou seja a vocalidade imbricada na histéria conta-
da. Desta forma, serd possivel observar na prépria estrutura narrativa
uma sugestao ritmica ou melédica, um gesto narrativo.

Poucas estruturas sdo avessas a possibilidade de desmembramen-
to em vidrias partes. Hd uma clara tendéncia de ver/ouvir uma histéria
por partes e isso se faz visivel na busca por videos curtos ou por séries,
em vez de filmes. O tempo de dedicagio ao filme, ao romance ou a
peca teatral de longa duragio, dd lugar ao consumo de “pilulas” recrea-
tivas de rdpida absorcdo. Isso se manifesta um reflexo da dificuldade
em manter a continuidade do foco diante da ansiedade e dispersao da
atencdo constantes. Mesmo numa época que desconhecia o advento
do Tik Tok, Anténio Pinto Ribeiro alertava para esse fato:


https://seer.ufrgs.br/cena/article/view/54072/33501
https://seer.ufrgs.br/cena/article/view/54072/33501

A televisado alterou todos os comportamentos do politico ao cultural,
e criou o ideéario do formato de um programa. Nao é por acaso que
se constata hoje que as programac8es teatrais e coreograficas mais
populares utilizam o tempo e o ritmo dos programas televisivos (50’
ou 3 vezes 40'). Impuseram além disso um tempo de respiragédo que
é inadequado para agdes dramaturgicas, musicais, operaticas e co-
reograficas. [...] Criou-se o espectador-zapping, ansioso, cada vez
mais incapaz de se ater ao tempo lento do espetéculo ao vivo, ao
contrario dos espectador-receptor de ritmos diferentes. (RIBEIRO,
2000, p. 27)

Os ritmos a partir do que se impde como praticas culturais e
cotidianas contemporineas sao fatores determinantes de habitos de
atencdo, produzindo ciclos de atengdo mais breves ou distendidos,
modos de percepgio mais ou menos condicionados aos estimulos
ritmicos atuais. E é perceptivel que a propulsio na velocidade de
informagdo é atualmente algo extremo e de uma influéncia direta
marcante sobre os individuos. O tempo implicito no ato de ouvir
uma histéria contrasta com essa aceleragio generalizada de estimu-
los, mesmo que esta raramente se manifeste como movimento fisico,
uma vez que grande parte da vivéncia dessa velocidade se dd em
frente as telas. De qualquer modo, a narragdo de histérias passa bem
longe dessas experiéncias, se assemelhando mais ao que Ribeiro cha-
mou de formas lentas de comunicagio:

A presenca da ‘cadeira’ no espaco da cena, tradicionalmente sujeito
a movimentag¢des mais coreografadas ou mais teatralizadas, intro-
duz um hiper-realismo, simbolizando também a presenca da comuni-
cacgdo humana e de todos os rituais a ela associados, como sejam as

refeigdes, as conversas, a leitura e a escrita e todas as formas lentas
de comunicagdo. (RIBEIRO,1997, p.13, 14)

Um outro tempo em sua potencialidade de (re)pouso, é condi¢io
de existéncia de um ato de escuta sensivel, de afinac¢io e de escolhas
sobre modula¢des que se realizam em tempo real, produzindo o que
estou chamando de composicao.



3.3 Do gesto narrativo

O corpo danga o tempo.

Leda Maria Martins

Diz-se de uma histéria que ela tem comego, meio e fim, mas al-
gumas parecem ndo ter fim, pelo encadeamento longo e sucessivo, se
estendendo na palavra do narrador, trazendo detalhes, desdobramen-
tos. Hd em todos os casos algo processual e bastante envolvente nessa
continuidade. E h também um prentincio de continuidade manifesto
no tom de quem narra, embora seja sutil, existe um gesto vocal dife-
rente quando a ag¢io € no sentido de “listar”, por exemplo, em compa-
ragio ao ato de narrar uma histéria. E como se na primeira frase dita
houvesse o langar para frente uma ideia, uma preparagio para o que
vem, o tom ¢ esse, se adivinha a constru¢io de um caminho.

Um dado histérico que Christine Greiner apresenta sobre a ori-
gem do termo comunicagio contribui para essa reflexdo:

Armand Mattelart explica que o termo comunicacado aparece pela primei-
ravezem 1753 no artigo "Excomunicagdo” escrito por Denis Diderot, em
sua Encyclopedie. Desde o comego, a comunicacdo estava sintonizada
com linguas diferentes das ciéncias, das artes e dos oficios. Tinha re-
lagdo com a literatura, a fisica, a teologia, as ciéncias das fortificacdes,
procedimentos penais e a administracdo de vias de comunicacdo em
uma cidade. Esta polissemia de sentidos relacionava-se a fatores di-
versos com o sentido de comunidade, da partilha, da contiguidade, da
continuidade, da corporificacdo e da exposigdo. Curiosamente na obra
de Diderot, a comunicagéao é entendida em seu reverso. A ideia de exco-
municagdo vem de uma matriz concebida pela Igreja e se define como
separacdo da comunicacdo. Assim todo homem excluido de uma so-
ciedade ou com o corpo fragmentado, como se as partes ou membros

estivessem privadas da comunicacé&o entre si, poderia ser chamado ex-
comungado. (GREINER, 2005, p. 51)

Chama a minha atengfo, em especiale o trecho sobre o termo
“Excomunicag¢do”, em que a autora fala sobre “partes privadas de co-
municagdo entre si”. Afinal, uma articulagio fluida entre as partes



garante por assim dizer uma organicidade, caracteristica de um cor-
po vivo. Seria esse um dado que atua no sentido da chamada trama
de uma histéria, por exemplo? Aquilo a que me refiro é sobretudo o
movimento de articulagdo das partes, pertencente ao chamado de-
senrolar da histéria e, junto deste, o arco, com a fungio de manter
coesa uma totalidade. A promessa de continuidade narrativa ¢ an-
terior aos cédigos como por exemplo “e entdo, depois disso...” ou
“passados muitos anos...”, é intrinseca a estrutura da narrativa. Em
alguns casos ¢ inclusive anterior a emissdo vocal, como no caso da
narra¢do oral de uma histéria, constituindo um gesto prévio. Uma
manifestagio sutil surge na palavra dita que faz antever que a seguir
haverd uma continuagio do que ¢ dito no momento. Segundo Paul
Zumthor: “Figura sonora, a voz solta imprime, jd quente, no teci-
do existencial, o trago da agdo por vir. Ela é esta agio mesma [...]”
(ZUMTHOR, 2010 p. 298) Surge, assim, um sentido musical, rit-
mico. Semelhante talvez ao andamento na teoria musical, também
a histéria narrada apresenta na sua realiza¢do corpovoz um anda-
mento, um gesto que descreve movimento, coreografico, ainda que
sempre pronto a absorver outros ritmos e propostas e, nesse sentido,
como uma jam session, pensando no que ocorre em relagio ao Jazz.

Quando me aproximo de uma nova histéria que por ventura
decido incluir no meu repertério (tempordria ou permanentemen-
te) faco, entre outras coisas, uma espécie de grifico esbogado, que
me ajuda na proposta dessa “dan¢a’prépria de cada histéria, desse
andamento. E um momento de suma importéncia para a criagdo de
uma “base dangada”, mesmo que essa dang¢a nio emerja enquanto
movimento visivel para quem a presencia. O elo enquanto conexio e
passagem ¢ uma imagem fundamental para a narra¢do de histérias,
e por essa razdo busco a reflexdo sobre essas dindmicas de continui-
dade. O cardter narrativo estd nesse campo, como salienta Carlos
Aldemir Farias, antropélogo e educador:



O ato de narrar requer um dominio do tempo narrativo, que corres-
ponde a uma enunciac¢ao verbal do passado. Todos os contadores
mantém, por meio de suas historias, um elo entre passado e pre-
sente, real e sobrenatural, possivel e impossivel, real e imaginacéo.
(FARIAS in PRIETO, 2011, p. 20).

Seguindo e aprofundando essa questido, fundante para mim, da
continuidade, recorro ao autor Byung-Chul Han, que oferece uma
preciosa contribui¢do para pensar a caracteristica das conexdes en-
tre as partes de uma histéria narrada no sentido da existéncia de
um desenho inteiro, que resiste a0 desmembramento. No seu livro
A Sociedade da Transparéncia, encontramos, junto da ideia de trans-
paréncia, a reflexdo do autor sobre a diferenca entre um sistema ou
funcionamento narrativo e o outro aditivo. Para situar melhor, é fun-
damental entender como ele define o 4mbito da transparéncia:

As coisas se tornam transparentes quando eliminam de si toda e
qualquer negatividade, quando se tornam rasas e planas, quando
se encaixam sem qualquer resisténcia ao curso raso do capital, da
comunicagao e da informagdo. As agdes se tornam transparentes
quando se tornam operacionais, quando se subordinam a um pro-

cesso passivel de célculo, governo e controle. (HAN, 2017, p. 9, p.
10).

Antes de prosseguir, vale trazer brevemente para o diilogo, em
relagdo a essa nogio de transparéncia descrita por Han, a nogdo ins-
piradora da opacidade, de Edouard Glissant. Ela nos acompanha
com o intuito de manter a abertura e a aten¢do com relagio as refe-
réncias estruturais que por for¢a do eurocentrismo e de uma pers-
pectiva colonial aderiram a nossa forma de pensar os fenémenos.
Segundo Glissant, “opacidades podem coexistir, confluir, tramando
os tecidos cuja verdadeira compreensio levaria a textura de certa tra-
ma e ndo a natureza dos componentes. Renunciar, por um tempo
talvez, a essa velha assombragio de surpreender o fundo das natu-
rezas” (GLISSANT, 2008, p. 53). No sentido que Glissant aborda a

opacidade, esta estd mais voltada para a percepgio da relagio entre as



diferengas que constituem as nossas existéncias humanas nio reduti-
veis, mas ela toca na percep¢io de movimentos dinimicos formando
“texturas”, resistindo ao isolamento dos componentes para a com-
preensdo dos acontecimentos fundamentalmente relacionais. Posto
isso, e para voltar ao pensamento de Byung-Chul Han, ele define
mais adiante, no mesmo livro, a diferenca, que me parece fundamen-
tal, entre os mencionados sistemas narrativo e aditivo:
S6 se pode acelerar um processo que é aditivo, e ndo um processo
que é narrativo. Totalmente transparente é apenas a operacao de
um processador, porque seu curso € puramente aditivo. Rituais e ce-
rimonias, ao contrdrio, S0 processos e acontecimentos narrativos,
que se esquivam da aceleragado. Seria um sacrilégio querer uma agado
sacrificial, pois rituais e cerimdnias tém seu tempo, ritmo e cadéncia
especificos. A sociedade da transparéncia elimina todos os rituais e
cerimonias, visto que estes ndo podem ser operacionalizados, pois

sdo impeditivos e atrapalham a aceleracgdo da circulagdo da informa-
¢ado, da comunicacgéao e da producédo. (HAN, 2017, p. 70, 71)

Nesse ponto, muito bem colocado por Han, encontramos o ar-
gumento que, tomando o sentido contrario aos processos de acele-
ragdo da comunicagio, provoca exatamente por essa mesma razio
tantos incdmodos. Tomamos contato com esses incomodos ao tra-
balhar com a narrag¢io de histérias em variados contextos. A necessi-
dade de rasgar a situagdo cotidiana para instaurar um tempo préprio,
muitas vezes iniciando com procedimentos que ritualizam a chegada
no espago fisico partilhado de alguma forma no desejo de estabelecer
uma escuta potencialmente mais atenta ou um estado menos agita-
do, existe. Ou talvez isso seja buscado para que os movimentos pro-
postos pelo passeio do corpo e da voz da narradora ou narrador pela
histéria possam ecoar, encontrar espagos vazios, aberturas (como o
espago aberto pelos gritos na velha delegacia...). Em algumas si-
tuagdes isso é percebido apenas como demora ou um vazio desne-
cessdrio. Eu mesma jd entrei em uma sala de aula de um colégio em
Portugal para contar uma histéria e, por ter permanecido assim que
entrei na sala alguns poucos segundos em siléncio, ouvi a professora



que me acompanhava dizer, ansiosa e um pouco incomodada, “pode
comegar”, ao que respondi, “eu ji comecei”. Em entrevista, Simone
Grande comenta sobre como comegar a contar as histdrias:
E um jeito da gente realmente sentir “a atmosfera’, do que vem.
Hassane Kouyaté diz uma coisa muito bonita, que é "o comeco do
comecgo”, antes mesmo da primeira palavra ja comecou. No teatro
a gente prepara nosso publico, a gente lida com esse publico dra-
maturgicamente, escreve um prologo. Tem um contador de historias

que é mimico, Roberto... Ele diz "Os livros de histérias ndo tem capa?
Eu fago a capa do livro da histoéria”. (GRANDE, entrevista ANEXO 1)

Nio tenho a certeza se aquela minha resposta fez algum sentido
para a professora naquele momento ou se causou apenas estranheza.
Esse siléncio para mim é a busca por espago no outro para ouvir uma
histéria. Também é um tempo de chegar, de buscar me vincular ao
espago fisico com o qual eu tento criar alguma intimidade (proces-
sual), e, sem duvida, ja é o inicio de um gesto que vai se prolongar
em continuidade quando as palavras habitarem a sala. Uma condi¢do
para haver esse espaco para escutar uma histéria é uma certa predis-
posicio a desaceleragdo. Segundo Donna Haraway:

As coisas estdo mudando répido e isso é, acredito, um fato. Mas
acredito também que ha muitas continuidades que esquecemos
quando ficamos em uma euforia da velocidade em nosso pensamen-
to. [...] Eu fico téo surpresa pelas continuidades espessas quanto
pelas profundas remodelacdes e rapidas mudancas tremeluzentes
que est&o acontecendo. Penso que devemos prestar atengdo nas
continuidades espessas como uma espécie de profilatico contra

a euforia da velocidade como estética cultural ou cultural-tedrica.
(HARAWAY, 2021, p. 159)

—Chegar a um ponto de “continuidade espessa”, mesmo sendo
um termo um tanto vago, ainda que no conjunto do trecho citado
seja possivel entendé-lo, pode representar o objetivo de muitos ar-
tistas da cena e especialmente o de uma contadora ou contador de
histérias. Relaciono o espesso novamente com o dado atmosférico,
um estado de atengdo que agrega materialidades diversas a presenca



dCSSB. CSCUIB., como que carregando O ar dC uma caracteristica menos
rarefeita. Dizemos de “uma atmosfera que se podia cortar a faca”.
As expressdes descritivas de uma qualidade especifica de aten-
¢do quando da escuta de uma histéria recorrem muitas vezes ao ver-
bo mergulhar: “mergulhei completamente na histéria”, “eu estava
completamente dentro dela, imerso”. Nao que esse estar mergulhado
no evento narrado (histéria) seja totalmente continuo, sentimos o
movimento pendular refletindo o fato de estar ora dentro, ora man-
tendo algum afastamento. O exemplo da frui¢do do leitor também
prevé esse movimento. Daniel Goldin comenta sobre esse tema:
Ninguém Ié duas vezes 0 mesmo texto, em parte porque ninguém é o
mesmo apos ler um texto. Do mesmo modo, pelo fato de que o sen-
tido é construido pelas perguntas, vivéncias e informagdes trazidas
pelo leitor, nunca dois leitores leem um texto da mesma forma. [...] a
tendéncia geralmente era (e continua sendo) atribuir uma distingdo
aos textos. [...] em um poema ou conto, o leitor cultiva suas emocdes
e sentimentos, desfruta esteticamente e explora sua subjetividade,
ao passo que, ao ler um texto informativo ou "de n&o ficgdo", como
se diz em inglés, o leitor aprende e extrai uma informagdo objetiva
sobre o mundo. Rosenblatt afasta-se desta crenca e mostra que, na
realidade, o ato de leitura deve localizar-se em algum ponto de uma
linha continua, definido pelo leitor quando este adota uma postura
preferentemente estética (quando o leitor concentra a sua atencao
nas vivéncias que afloram no ato de leitura) ou eferente (postura
por meio da qual o leitor concentra a sua atencdo em extrair e reter
informacédo do texto). E insiste no conceito preferencialmente para

ressaltar a ideia de que existe uma continuidade ou um continuum
entre os dois polos [...]. (GOLDIN, 2012, p. 130)

E por que buscar agora a relagdo com a leitura e mais especifi-
camente com o transito livre entre os dois “polos™® Primeiro, para
deixar claro que assim como o leitor vai fazendo a sua leitura a partir
do texto, quem presencia uma narragido também possui a mesma
autonomia e faz o seu percurso a partir do que ¢ narrado. E ainda,
a histéria e o préprio ato de narrar e escutar uma histéria vém im-
buidos de um senso comum que associa o evento simultaneamente



a frui¢do subjetiva e a uma situagio de potencial aprendizado. Esse
ponto da transmissdo de saberes ja foi ressaltado anteriormente.

Dada a zona bastante permedvel entre o cotidiano e o artis-
tico esse mergulho e afastamento se dio em movimentos sucessi-
vos sem que a cumplicidade seja necessariamente quebrada, mas
antes sio dindmicas que fazem parte do processo como um todo.
Segundo Dubatti, “o espectador pode voluntariamente entrar e sair
do acontecimento poético em espeticulos performativos nos quais
a liminaridade entre convivio e poidsis favorece o canal de passa-
gem” (DUBAT'TT, 2016, p. 36). Mais uma vez a passagem toma um
lugar de destaque no processo do evento narrativo, dessa vez como
movimento pendular no sentido das camadas de envolvimento que
podem se alternar durante a narragio.

Os movimentos relacionados ao ato de ouvir histérias sao igual-
mente indicativos desse arco, um langar-se para o que vai acontecer,
“e depois?”. E um pensamento ou pergunta que sustenta a atengio
frente a uma narragio que se desenrola a nossa frente, pode-se pensar
nesse dado como um “fator fio da histéria”. Temos entdo a continui-
dade, o estar “dentro”, e o péndulo do envolvimento, que sdo pistas.
Regina Machado fala sobre um passeio pela histéria e nos provoca
a refletir sobre “que qualidade é essa que se apresenta na pessoa do
contador de histérias, possibilitando a cada ouvinte um passeio pela
sua prépria paisagem interna, enquanto passeia pela paisagem da
histéria, tendo como guia a voz do contador?”” (MACHADO, 2004,
p- 68). Um desenho nos leva a um passeio. O clissico fio da histéria,
que se corre o risco de perder, o que claramente compromete o en-
tendimento. Se perder um trecho do caminho tragado pela histéria
compromete a apreensio do todo, é porque hd necessariamente uma
forte ligagio entre as partes, é como um sé corpo articulado que se
move frente ao ouvinte/espectador.

Ja fiz mencdo sobre a perspectiva de que, entre todos os senti-
dos envolvidos na narrag¢io de histérias como evento, a audi¢io seria



aquela que estaria por assim dizer acentuada neste processo espe-
cifico. A relagio de continuidade se verifica também no caso dessa
acentuagido da audi¢io, uma vez que, segundo o antropélogo David
Le Breton:

A audicé&o penetra para além do olhar, ela imprime um relevo aos con-
tornos dos acontecimentos, povoa o mundo com uma soma inesgo-
tavel de presencas [...]. Ela traduz a espessura sensivel do mundo ai
onde o olhar se satisfez com a superficie e passou adiante sem des-
confiar das vibrantes insinuagcdes que sua coloracao dissimulava. O
som, assim como o odor, revela o que esta para além das aparéncias,
forcando as coisas a testemunharem suas presencas inacessiveis ao
ouvido. [...] A audi¢do introduz uma sucessao, um ritmo, que abre es-
paco a expectativa ou a fugacidade; ela se trama no escoamento do
tempo. (BRETON, 2016, p. 133, 134)

A “espessura sensivel do mundo” me parece conter a nogio de
atmosfera, ou, a0 menos, se esta se dd, cabe perfeitamente nessa ex-
pressdo. A sucessio, a expectativa, formando a trama, sio passos que
estdo marcadamente presentes na narra¢io e escuta de uma histéria.

Penso na relagio desse arco narrativo, um prendncio do que vem “a
seguir” na vibragdo da voz de agora, com a memoria. A busca por uma
relativa estruturagio da oralidade em relagio 4 meméria, uma vez que,
nio tendo o suporte fisico da inscrigdo do texto na folha, conta prin-
cipalmente com uma meméria auditiva, sendo essa, mesmo que com
alguns referenciais visuais que podem ajudar nesta estruturagio, mais
frigil em termos de fixagdo ou pregnéncia. Benjamin nos fala sobre uma
cadeia:

A recordacdo funda a cadeia da tradicdo que transmite o aconteci-
do de geracdo em geracéo. E ela o elemento artistico da épica em
sentido amplo. E engloba as variantes artisticas da épica, entre as
quais encontramos, a cabeca, aquela que o contador de histdrias
representa. E ela que funda a rede constituida, finalmente, por todas
as histoérias. Uma liga-se a outra, como sempre gostam de mostrar

0s grandes contadores, em especial os orientais. (BENJAMIN, 2018,
p. 155)



E principalmente esse ponto da ligaco entre as coisas que faz com
que uma continuidade se apresente como tom geral do que ¢ narrado.
Pensando na expressio fio da histéria, e procurando aproxima-la de um
movimento ndo sé continuo como possuindo uma espécie de relevo, re-
corro ao antropdlogo Tim Ingolg:

O que andar, tecer, observar, cantar, contar histoérias, desenhar e escre-
ver tém em comum? A resposta é que todos eles procedem, ao longo
de um tipo ou outro de linhas. [...] Como criaturas que andam, falam e
gesticulam, os seres humanos geram linhas por onde quer que véo. [...]
Os fios podem se tornar tracos e vice-versa. Além disso, sempre que 0s
fios se tornam tragos, superficies sdo formadas, e sempre que tragos se
transformam em fios elas séo dissolvidas. Seguir através destas trans-
formacoes levou-me da palavra escrita, de onde comegou minhas inves-
tigacOes, para as voltas e mais voltas do labirinto, e para o artesanato de
bordar e tecer. E foi pela tecelagem dos téxteis que, enfim, voltei, por esta
rota giratoria, para o texto escrito. Todavia se encontrada como o risco
de um fio tecido ou um trago escrito, a linha ainda é percebida como do-
tada de movimento e crescimento. (INGOLD, 2022, p. 23, 24)

Ainda que claramente mais concentrado na escrita, o autor vai
trazendo o paralelo com as atividades que desenham movimentos
no espago e, neste caso, serve bem ao que “tragamos”, aproveitando o
ensejo, como um arco narrativo, no caso da narra¢ao de uma histéria.
Sabendo inclusive que esse movimento é uma composigio na qual
estdo inseridos os movimentos e agdes corporais, gestos, vocalidade,
danga etc.

A proépria estrutura discursiva da narragio apresenta uma nogio
implicita de um relevo interno, completamente diferente do listar
pontos independentes entre si, e mesmo do relato, segundo Maria
Augusta Babo:

U. Eco deu aos seus alunos, um pequeno relato da sua chegada a
Universidade de Bolonha para dar aulas. Perante a sequencialidade
das acOes de rotina por ele contadas, os estudantes, atonitos, per-
guntaram-se qual a razdo de ser de tal relato. E que, na verdade, nada
nele justificava a narrativa. O que falta a um relato para ser narrativa,

portanto? Diriamos, com Umberto Eco, que falta um acontecimento
marcante. E o acontecimento marcante que fard de um relato uma



narrativa, isto é, que permite uma mudanca de registo, com implica-
cOes estruturantes. A narrativa envolve entdo a transformacao de
predicados durante um processo. A narrativa € mesmo esse pro-
cesso de transformag&o que conduz de um antes a um depois [...].
(BABO in PEIXINHO e ARAUJO, p. 72, 2017. Disponivel em: https://

estudogeral.uc.pt/bitstream/10316/43455/1/Narrativa%20e%20
Media.pdf . Acesso jan. de 2023)

Mas o que a ideia do discurso narrativo incluir transformagio,
mudanga, desenho, arco tem a ver com a atmosfera? Por que abor-
dar esse dado nesse contexto? O gesto narrativo por ser continuo e
possuidor de um relevo é mais produtor e permedvel a estados de
instauracdo de atmosfera, se sim, em que sentido? Nio tenho uma
resposta direta a esta pergunta, a divida é minha também. O cardter
de continuidade, criador de uma ligagdo entre acontecimentos em
sequéncia, sendo estes deste modo nio facilmente segmentaveis em
partes isoladas, que uma histéria narrada possui, permite talvez, é o
que posso dizer até aqui como uma impressio ainda, que um tempo
de decantar a ambiéncia ou atmosfera possa se instaurar. Afinal, “a
audicdo introduz uma sucessio, um ritmo, que abre espaco a expec-

tativa” (LE BRETON, 2016, p.134).
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3.4 Atmosfera e medialidade

O volume, isto é, a voluminosidade de uma coisa
é o poder de sua presenga no espaco.

Gernot Bohme

O som ¢ algo que cessa sem cessar imediatamente. Essa é uma
experiéncia por vezes dificil quando, por exemplo, a arquitetura do
local onde se dd a emissdo vocal promove um tempo maior de re-
verberacdo e, dessa forma, o som de uma palavra “volta” e se mescla
ao som de outra palavra cantada ou dita. Mesmo ndo sendo o caso
de uma tal situagdo extrema, vale notar que o som reverbera, soa, se
dilata e se propaga. O faz num movimento de prolongamento, em
que num dado momento, como na imagem de Sloterdijk, o som se
desprende de quem (ou o que) o emitiu e segue em viagem (como a
bolha de sabdo, no exemplo do autor). Nesse periodo de deslocamen-
to, a semelhanca do verbo usado repetidamente por Gernot B6hme
em relagdo a atmosfera, ele tinge o espago e envolve com sua presenca
sonora quem ouve. Hd, portanto, um rastro, algo que prossegue, que
continua. Dizer que a atmosfera ndo tem limites determindveis, ainda
que se dissipe no tempo-espago, é perceber que esse tingir ¢ um espa-
lhamento de uma dada densidade do ar. A relagio com a vocalidade é
de grande proximidade, ja que alimentada de seu préprio “sopro”, faz
reverberar a palavra, canto, ou som no espago, algo que se propaga por
algum tempo. Observando esse aspecto, a palavra modulagio usada
por mim até aqui, parece dar lugar a um pensamento mais amplo, e
mais bem descrito por sintonizar ou afinar. Mas antes de desenvolver
melhor esse pensamento convém retomar o termo Stimmung, espe-
cialmente relevante nesse caso.

Hans Ulrich Gumbrecht organiza o pensamento a volta do ter-
mo alemfo com muita clareza:

Para podermos ter consciéncia e perceber o valor dos diferentes
sentidos e nuances de sentido invocados pelo Stimmung, sera util



pensar nos conjuntos de palavras que servem para traduzir o termo
[...]. Em inglés existem mood e climate. Mood refere-se a uma sen-
sacao interior, um estado de espirito tédo privado que ndo pode ser
circunscrito com grande preciséo. Climate diz respeito a uma coisa
objetiva que esta em volta das pessoas e sobre ela exerce uma in-
fluéncia fisica. S6 em alemdao a palavra se reune, a Stimme e a stim-
men. A primeira significa "voz"; a segunda, "afinar um instrumento
musical”; por extensdo, stimmen significa estar “correto”. Tal como
€ sugerido pelo afinar de um instrumento musical, os estados de
espirito e as atmosferas especificas sdo experimentados num con-
tinuum, como escalas de musica. [...] Interessa-me muito a compo-
nente de sentido que relaciona Stimmung com as notas musicais
e com escutar os sons [...]. O sentido da audicdo € uma complexa
forma de comportamento que envolve todo o corpo. A pele, assim
como modalidades de percepcdo baseadas no tato, tem funcdes
muito importantes. Cada tom percebido &, claro, uma forma de rea-
lidade fisica (ainda que invisivel) que "acontece” aos N0sSs0S Corpos
e que, a0 mesmo tempo, os "envolve”. (GUMBRECHT, 2014, p.12, 13)

Temos nessa citagio um material precioso para tecer relagoes
e refletir sobre o tema. Em se tratando da presenca da participagio
do fator atmosfera no evento narrativo, é muito importante pensar
que hd esse “encontro”, vou chamar assim, entre o que ¢é trazido pela
presenca da contadora ou contador de histérias, ou pelos efeitos de
presenca desta, e o ambiente estabelecido, criado, encontrado quan-
do do inicio da sessdo. Nesse sentido, mais do que a modulagio na
emissdo vocal, haverd na dinidmica da vocalidade enquanto inscri¢io
nesse ambiente, um ajuste fino, uma “afina¢do”, talvez. Nio tanto
como um procedimento consciente e voluntdrio, embora em certa
medida e consoante a experiéncia da contadora ou contador, possa
também ser, mas como um didlogo entre a atmosfera interna e a
atmosfera escolhida/langada para compor junto da histéria (evento
narrado) e aquela que é sentida/pressentida no momento. Ressalto
o fato de o evento narrativo ser, enquanto ambiente de cena, mais
poroso e sujeito a cruzamentos e interferéncias frequentes, e isso de-
safia a qualidade de quem conduz para lidar com essa abertura sem
que a continuidade da narrativa se fragilize ou seja comprometida.



Tende-se a observar a abertura ou esse trinsito mais livre na co-
munica¢do com o publico (comentdrios, intervengdes, interrupgoes,
entre outros) como um ponto problematico, e muitas vezes ameagador
de uma boa condugio do evento narrativo. Ainda que esse dado seja
verdadeiro em boa parte dos casos, ele traz possibilidades exatamente
nessa zona formada pelas aberturas e pelo risco de as manter vivas,
sem bloqueios tensos, fruto de uma ma geréncia (delicada, sem duavi-
da) dessa relagdo viva.

Penso no exemplo da relagdo que existe desde o trabalho com a
narrativa/histéria por parte de quem conta, e na porosidade que jd
se inicia comummente na fase e no modo de aproximagio a histéria.
Pela prépria estrutura da oralidade e para que a narra¢do da histé-
ria se dé nesse regime mais aberto, que ¢ uma de suas caracteristi-
cas mais marcantes, a palavra utilizada varia conforme a situagio.
Segundo Elie Bajard:

O contador de estoérias sabe rechear seu enredo com contribuicdes
que nascem de intervengbes do espectador. O enredo, nesse caso,
equivale a uma arquitetura montada com expressdes preestabele-
cidas que deixa espacos livres para uma lingua oral surgida no mo-
mento. Essa € a diferenca entre o dizer e o contar. No primeiro, que
inclui a recitacédo, a fidelidade ao texto constituido apenas pela lin-

gua escrita é total; no segundo, o texto é reconstituido através de
contribuigdes da lingua oral. (BAJARD, 2014, p.113)

A palavra arquitetura é de grande valia para a percepgio de todo
esse processo. E podemos estendé-la a situagdo mais abrangente da
narragio de histérias como evento, uma vez que também hd ali sim
uma estrutura, mas esta serve de base, como um desenho inicial,
uma arquitetura (por que nio?) que dd suporte ou abrigo a uma
reunifo de pessoas e de acontecimentos que essa arquitetura pode
abarcar. Um sentido muito préximo ao da origem jd mencionada da
palavra Skéne, abrigo/protecio. Espaco para que algo aconteca, para
que as sensibilidades e presencas tenham a chance de se reconhecer
e entrar ou nao em relagdo, ¢ um ponto fundamental para que se



possa falar em atmosfera no evento narrativo. Ainda que se fale do
vago mover-se de uma atmosfera ela estard ancorada numa situa-
¢do, numa determinada reunifo de pessoas, num lugar especifico, e,
quicd, numa histéria narrada, a qual integra a composi¢io movente
dessa formagio.

Aqui entra a nogio de paisagem. Ela serd uma abertura possivel
que unifica mesmo que parcialmente os movimentos apresentados,
e pode ajudar a aprofundar a reflexdo a respeito desses. Vou pro-
por uma ligacdo com a palavra Stimmung no sentido da transigdo
e conexdo entre a paisagem e a ideia de atmosfera. O pesquisador
Alex Sandro Martoni faz referéncia a um caminho em dire¢do a essa
conexao:

Nota-se, portanto, como a riqueza semantica dessa palavra esta no seu
potencial de expressar, concomitantemente, aquilo que me afeta e o
modo como me vejo sendo afetado, apagando, desse modo, a dicotomia
epistemoldgica tradicional sujeito/objeto, tendo em vista que, voltando a
Spitzer, ‘para um alemao, Stimmung estéa fundida com a paisagem, a qual,
por sua vez, esta animada pelo sentimento do homem: é a unidade indis-
soluvel em que homem e natureza estao integrados’. (MARTONI, Scripta

Uniandrade v. 16 n. 3 (2018), p. 197. Disponivel em: https://revistahom.

uniandrade.br/index.php/ScriptaUniandrade/article/view/1053/938.
Acesso em nov. de 2023.

A relagdo de integragio ou de ndo separagio entre seres hu-
manos e natureza faz lembrar as palavras de Ailton Krenak, Ana
Mendieta, Bruno Latour, Donna Haraway, entre outros, que ques-
tionam constantemente essas fronteiras.

Por que razio esse dado relacional de envolvimento e continui-
dade me interessa em fung¢io do evento narrativo e da vocalidade?
Quando o evento narrativo adquire um bom nivel de interagdo e
cumplicidade, isso se d4 principalmente de forma ticita. Os movi-
mentos de imersdo na histéria que é narrada sdo combinados com os
niveis de atengio, alteragcdes dos efeitos de presenca do entorno, cria-
¢do de imagens associadas e visualizagbes (a partir de estimulos de
descrigio, por exemplo) e com sensagdes fisicas concretas advindas
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do espago ao redor, temperatura, cadeira ou almofada em que sen-
tamos etc. Esse “conjunto” de percep¢des atuantes e criagdes con-
comitantes, aqui bastante simplificadas, ocorre também em outras
situagdes cénicas presenciadas em salas de espeticulo, por exemplo.
Nesses casos hd uma maior prote¢do em relagio a elementos que
possam dissipar ou distrair mais facilmente a atengio. Mas ¢ exata-
mente a abertura bastante vulnerdvel em que a situagio do evento
narrativo se dd que torna a convergéncia potencial de cada elemen-
to composicional participante no que vou chamar de “espessura da
cena’ tdo importante. Esse dado de convergéncia faz parte de um
movimento composicional, mais ou menos consciente, constituido
(e se constituindo a cada passo) de maneira maledvel. Pode ser muito
maledvel, porque é conduzida por uma pessoa que, ainda que em si-
tuacdo de muita porosidade com a audiéncia ou exatamente por essa
razdo, lida com um grau elevado de improvisag¢do. O improviso sem-
pre faz parte das artes da cena, em alguma medida, ndo por acaso,
também chamada de “artes vivas”, mas muitas vezes hd mais pessoas
envolvidas na composi¢do cénica (dramaturgos, diretores, ensaiado-
res, dramaturgistas, etc.) em comparagio com o caso da narra¢io
oral cénica ou artistica, em que a totalidade da performance estd sob
responsabilidade da condugio de uma narradora ou narrador.

Se essa cena ou a sua paisagem, podemos imaginar, ¢ permeada
por densidades de atmosfera varidveis, ou tonalidades varidveis de
efeitos de atmosfera, ¢ porque o evento em si apresenta uma “espes-
sura”. Uma aproximag¢io a uma nog¢io de espessura que pode con-
tribuir para o entendimento mais geral do contexto que apresento,
¢ mencionado por Gumbrecht, no seu livio Produgio de Presenga.
Aqui a espessura se refere a uma dada qualidade que a vocalizagio
empresta a0 poema:

Penso (e espero, claro) que minha tese sobre a oscilagdo entre efei-
tos de presenca e efeitos de sentido é préxima do que Hans-Georg

Gadamer quis dizer quando sublinhou que, para além da sua dimen-
sdo apofantica, ou seja, para além da dimens&o que pode e deve



ser redimida pela interpretacéo, os poemas tém um "volume” — ou
seja, uma dimensao que exige a Nnossa voz, que precisa ser “cantada”.
(GUMBRECHT, 2010, p.136)

Interessa especialmente, pensar as caracteristicas dessa espessura
da palavra poética, além da natural oscilagdo das dimensées de pre-
senga e sentido, a que o autor se refere, e que ja foi mencionada neste
texto. Essa imagem de espessura se liga diretamente 4 densidade,
tantas vezes apontada por mim como percep¢do de determinados
efeitos de atmosfera.

Quando abordo a voz, em seu gesto, sua vocalidade, nas oficinas
sobre narragio de histdrias, leitura em voz alta ou narragdo literdria
(ou dizer literdrio), costumo propor um exercicio que visa ampliar a
ressonancia da voz no corpo todo. Ressalto a partir da alteragdo do
“corpo de voz” que surge no exercicio e é percebido pelos presentes, o
quanto a voz pode melhorar a sua qualidade sonora sem que haja es-
tor¢o, mas simplesmente “habitando” o préprio corpo que atua como
“caixa de ressonancia’.

Imagem: arquivo pessoal

Instituto Ivoti, Curso, Ivoti, novembro 2024.



A espessura é uma imagem muito interessante quando se fala em
narragdo cénica ou artistica, ndo apenas em relagio a vocalidade em
si, 0 que jd seria bem importante, mas em rela¢io ao evento narrativo
como um todo. Ela se revela especialmente propicia quando consigo
imaginar o evento narrativo em suas diversas camadas “sobrepostas”,
constituidas da vocalidade da contadora ou contador de histérias, da
escuta da histéria narrada e o que ela provoca em nés, das imagens
que ela nos sugere, da percepgio fisica do estar coletivamente no
evento, das associagdes que emergem das subjetividades individuais
dos presentes, das condi¢des do espago fisico onde o evento ocorre,
da temperatura etc. Segundo Zumthor, referéncia recorrente porque
¢ incontorndvel nesse campo:

A voz poética emerge, portanto, do fluxo mais ou menos indiferencia-
do dos ruidos e dos discursos. Ela faz o acontecimento. [...] A exten-

sdo prosodica, a temporalidade da linguagem, a voz imp&e assim sua
espessura e a verticalidade de seu espaco (ZUMTHOR, 2005, p.145).

Sinto profundamente a partir do trabalho que venho fazendo ha
mais de duas décadas, que a voz nio s6 possui como promove uma
espessura que é constituida entre outros pela instaura¢do de atmos-
tera. No caso do evento narrativo, a vocalidade se increve no lugar
partilhado e disso decorrem muitos outros efeitos.

E onde entra a questdo da medialidade nesse contexto? Sendo
essa uma drea deslocada da minha principal base de drea de conheci-
mento, é melhor ir com calma. Mauricio Liesen, num artigo recente,
fornece um 6timo referencial sobre a questdo do meio:

O meio pode ter um sentido topoldgico ou geométrico (p.ex. um meio
entre dois pontos, um espaco entre); um sentido cronolégico (p.ex. o
meio dia, um intervalo, o presente situado entre o passado e o futuro);
um sentido quantitativo ou légico (p.ex. 0 meio-termo, a média); um
sentido qualitativo (p.ex. 0 mediano, o misturado). Essa categorizacédo,
mesmo que bastante incompleta, ja dd a no¢céo do gigantesco espec-
tro semantico dessa pequena palavra. Mas, se pudéssemos delimitar

um meio-termo do termo meio, se pudéssemos apontar um ponto de
contato ou continuo entre as mais diferentes acepcgfes dessa palavra



poderiamos afirmar que meio é sempre um conceito relacional. Seja
simbdlica ou concreta, qualquer relagdo s6 pode ocorrer se seus ele-
mentos estédo ao mesmo tempo afastados e postos em contato por
outra coisa que ndo eles mesmos. Dito de outra maneira: o que esta
em relacdo, o que se da, o que aparece, 0 que se transmite, o que se
anuncia s6 pode ocorrer através ou por meio de outra coisa que néo
ele mesmo. A relacionalidade pode ser entendida, portanto, como a
funcdo medial — a medialidade — que, diferentemente da funcao repre-
sentacional da particula como, com-forma a apari¢céo daquilo que ¢é
mediado. Logo, o estudo de um meio significaria, antes de tudo, ocu-
par-se de um através de, de um por entre, de um no decurso de, de um
por meio de. (LIESEN, 2020, p.189. Disponivel em: https://www.scie-
lo.br/j/gal/a/WJLOWYBEQhwB78XCkvcVTP6f/?format=pdf&lang=pt.

Acesso em jan. de 2025)

A partir desse pressuposto ji consigo avangar no cruzamento da
no¢io de medialidade com o tema da pesquisa. A relacionalidade como
fungio medial é como Liesen se refere 4 medialidade que, segundo ele,
“com-forma a apari¢do daquilo que é mediado”. Aqui é interessante no-
tar, se relacionamos diretamente a uma atmosfera especifica percebida no
evento narrativo, que é “por meio de” uma atmosfera especifica que se de-
senvolve o evento. Bem menos a situagio de mais um acessério de apoio
na ambientag¢do cénica, quando sdo utilizados por vezes objetos, figurino,
iluminago, utilizagdo de musica ao vivo, entre outros, nio que esses ele-
mentos nio venham eventualmente a contribuir, mas aqui uma mediali-
dade se impde como elemento que é corresponsavel na composi¢ao do
gesto narrativo ativado (pois passa a ser criagio coletiva em em cumpli-
cidade) pela narradora ou narrador em cena. Esse talvez fosse o sentido
buscado por Bohme quando escreveu que “a qualidade particular de uma
histéria, seja lida ou ouvida, reside no fato de que ela ndo sé nos comu-
nica que uma certa atmosfera existiu em outro lugar, mas ela também
evoca esta prépria atmosfera em si” (BOHME, 1993. Trad. CORREA
e WEID, in Blog do Sociofilo. Disponivel em: https://blogdolabemus.
com/wp-content/uploads/2017/09/gernot-bohme-a-atmosfera-como-

-o-conceito-fundamental-da-nova-estc3a9tica-blog-do-sociofilo.pdf .
Acesso em jul. 2023). Ainda que eu esteja usando a tradugio que consta
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no artigo citado, a palavra usada no original em alemio (beschwéren) tem

além do sentido de “evocar”, o de invocar. Quero com essa observagio

apenas ressaltar o cardter concreto dessa afirmagio de Gernot Bohme. O

que foi desenvolvido até aqui sobre o territério de passagem, se efetivan-

do tanto na instauragio do evento em si como em se tratando do corpo

narrador, também d4 espago ao que Liesen nos traz sobre a medialidade.

Um ponto fundamental no estudo da medialidade é o entendi-

mento sobre a sua necessaria opacidade como experiéncia. Para exem-
plificar essa questdo, selecionei outro trecho em que o autor afirma:

A perfeicdo de um meio esta na sua capacidade de ser esquecido

durante a operacao [...]. N6s observamos através dos meios, mas

eles ndo podem observar a si proprios, Para darmos um exemplo,

durante a leitura de um livro, elementos como a impresséo das le-

tras, formatacao, cor das paginas, peso, etc. Devem ser esquecidos

para que a leitura de fato ocorra. Caso esses elementos fossem te-

matizados, ndo haveria meio algum que pudesse ser associado ao

meédium que possibilitava a leitura. Por isso, 0 meio nunca pode ser

conhecido em sua inteireza. [...] O meio s6 pode ser percebido indi-

retamente, através de epistemologias singulares que deem conta de

um evento de mediacéo que é sempre singular. Por esse motivo, a

arte se coloca como uma grande técnica de exposigao da medialida-

de de um meio. (LIESEN, 2020, p. 196, p.197, in https://www.scielo.
br/j/gal/a/WJLOWYEQhwB78XCkvcVTP6f/?format=pdf&lang=pt .

Acesso em janeiro de 2025)

No caso do evento narrativo, a questdo também ¢é recorrente,
os componentes tdcitos, camplices, invisiveis, participantes ativos do
processo sdo exatamente os que trazem tantas vezes mengdes sobre
o encantamento do momento e que mantém o mistério (bem vindo)
sobre a imersio, a viagem que fazemos “pela” histéria. Ainda que nio
inteiramente percebidos, elementos constituintes dessa medialidade
participam do evento e, na hipétese levantada ao longo deste texto,
a atmosfera seria um dos elementos importantes da medialidade,
participando da poética do evento narrativo.

O que deve ser esquecido ou esmaecido no processo do encontro
a volta das histérias para que seja fluida a composi¢io de imagens,
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contato com emogdes, relacdes com a memoria individual, inerente
a escuta de uma histéria? Nessa pergunta a que chegamos a partir da
interessante ideia da medialidade, estd posta uma delicadeza muito
prépria do evento narrativo, pois a narra¢io oral cénica ou artistica
¢ em alguma medida um caminho intermedidrio e esse ponto re-
verbera em toda a situagio cénica especifica que estd em foco nesta
pesquisa. Quero com isso dizer que a narragio cénica ou artistica
que ativa, conduz, compde a poética do evento narrativo, pée em
curso um processo muito livre e de certo modo “liberto” de quem o
ativou. E a capacidade de alavancar um processo e a0 mesmo tempo
nio manter tanto controle na sua condug¢io que estou chamando de
“delicadeza prépria do evento narrativo”. Nao quero com isso dizer
que essa delicadeza esteja sempre presente na figura da contadora
ou contador de histérias, mas que, quando estd, produz uma fluidez
extremamente favordvel ao desenvolvimento da entrega de ambas as
partes, narradores e publico, a essa agdo comum (no sentido referido
por Ana Pais como cumplicidade).

Nesse sentido creio que esse ¢ um gesto cénico ligeiramente dife-
rente de outros que eu ji pratiquei na danga, teatro, teatro-danga, tea-
tro de objetos, etc. Embora nio seja do interesse dessa pesquisa marcar
ou mesmo analisar essa diferenca, ela, mesmo que sutil, tem um papel
importante no entendimento da relevincia da atmosfera para a nar-
ragio de histérias. Talvez por essa caracteristica se aproximar tanto,
no meu entendimento, da musica. H4 na contadora ou contador de
histérias, em geral, uma profunda intuigio a respeito da reverberagio
no espago-tempo vivido em conjunto, do que ¢ vocalizado. E mesmo
antes de ser vocalizado, do que a sua presenca produz.

Pensando na forma como somos afetados pela aura que acompanha
o encontro a volta das histérias, hd nessa pratica um tom de algo ao mes-
mo tempo singelo e muito antigo. Quase todos ndés temos memorias de
situagbes em que ouvimos alguém ler ou contar histérias para nés no
passado. Vejo esse dado como um lastro que o evento sempre carrega



consigo. Esse é um afeto bem particular, possivelmente produzindo em
parte ou melhor dizendo compondo junto a atmosfera do momento
de ouvir histérias. A pesquisadora Ana Pais, no seu Rizmos Afetivos nas
Artes Performativas, comenta sobre as “recriagdes como praticas de en-
’ . » yoR: . . 7’ «
contros intimos”, uma prética que surgiu na virada do século de “refazer
obras marcantes da histéria da performance arte”
Quando se recria um evento do passado, esta-se tanto a presenti-
ficar o passado/lugar quanto reenviar o presente/lugar para o pas-
sado. Neste movimento paradoxal, os afectos circulam através dos
vestigios materiais do evento: " Os afectos podem circular, transpor-
tando tendéncias de alteracdo de atmosferas, em vestigios materiais
ou gestuais/rituais, que uma frase ou uma cangdo podem carregar,

modificando-se nos e através dos corpos no encontro” (Schneider
2011, p.36). (PAIS, 2018, p. 168)

Arrisco muito ao trazer essas consideragées, uma vez que ddo conta
de uma situagdo distante do evento narrativo, para pensar essa carga
afetiva ligada ao encontro a volta das histérias, mas acredito na conexao
pela repeti¢do intrinseca ao evento em questdo desde um lugar passado
que tem uma surpreendente permanéncia no presente e provavelmente
no futuro. Essa caracteristica de “presentificar o passado” que Ana Pais
menciona além do citado “transportando tendéncias de alteragio de at-
mosferas”, de Schneider, encontram eco nas reverbera¢des do evento
narrativo em relagdo ao publico ouvinte. Esses vestigios que acompa-
nham priticas antigas, fazem o meio em que elas ocorrem, ainda que
como um processo de recriagdo que ecoa no presente.

O campo dos afetos (teoria dos afetos) é muito interessante,
mas por questdes de escopo de pesquisa, ndo se tornou priorita-
rio para um maior aprofundamento no dmbito desta investigacio.
Entre os autores que abordaram a atmosfera mais ligada a teoria
dos afetos, estd Hermann Schmitz. Opto por uma aproximagio
dos estudos da atmosfera com énfase em relagio ao meio (me-
dium) produzido por ela. Sigo por exemplo com Paulo Gajanigo,
quando ele diferencia as vdrias abordagens:



A discussao conceitual sobre atmosfera tem atingido a separacédo
entre sujeito e objeto, interior e exterior, em sintonia com o clima
tedrico da virada afetiva. Essa afinidade fica evidente em Ingold
(2012), que enxerga o debate sobre atmosfera em conexao com
a discussao de Deleuze e Guattari sobre espago nebuloso, e esta
presente na forma como ele busca superar as duas visbes sobre
atmosfera: "para transcender a oposicao entre o metereoldgico
e o afetivo, nds precisamos recarregar a atmosfera com o mate-
rial do ar. E 0 que é também reconhecer que o mundo que habita-
mos, longe de ter se cristalizado em formas fixas e definitivas, &
um mundo de tornar-se, de fluxos ou, em sintese, um mundo-cli-
ma" (2012, p.81). No entanto, para alguns estudiosos, a atmosfera
também propde desafios a Teoria dos Afetos. Como indica Riedel,
uma visdo mais recente faz a atmosfera se distanciar do termo
afeto para ressaltar a "forma na qual uma multiplicidade de corpos
é parte e esta entricheirada numa situagdo que a engloba” (2019,
p.85). Diferentemente dos afetos que dizem respeito as afetagdes
entre corpos, atmosfera “opera como um meio que traz a aparén-
cia aquilo que nao pode ser deduzido de ou reduzido aos corpos
presentes numa situagao. (Riedel, 2019, p. 85) A visdo da atmosfe-
ra como meio abre campo para aproximar o termo das metaforas
musicais, o que, curiosamente, gera semelhangas com Stimmung
[...]. (GAJANIGO, 2024, p. 1-26. Disponivel em: https://www.scielo.
br/j/soc/a/dbY46JdyL893zPyCQxpxVWC/ . Acesso em jan. 2025)

A perspectiva composicional da cena e a énfase na vocalidade
nesse contexto, me aproxima do pensamento da atmosfera enquanto
meio e ainda ligada as metiforas musicais como tantas vezes foi referi-
do neste texto. Nesse sentido Gajanigo nos mostra uma bussola entre
tantas nuances do tema. Estou ciente que seria necessario mais tempo
para alinhar essa pesquisa com as recentes tendéncias apresentadas
por Gajanigo, mas creio que seria pouco sensato, tendo tido acesso a
esse material, ndo relaciond-lo mesmo assumindo ter tocado de forma
superficial um assunto que merecia mais aprofundamento.
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Como/\/sg\o

Remanso

A gente chega sem chegar. Ndo ha meada, é sé o fio.

Caetano Veloso / O Nome da Cidade

Sheila Oliveira, 2018.



Entorpecidos pela “excita¢io dos sentidos” (TURCKE, 2010), fo-
mos nocauteados por um excesso de estimulos que podem embotar a
capacidade de aceder as camadas menos ruidosas e mais sutis de certos
processos aqui apresentados. Estamos possivelmente menos sensiveis
em rela¢do a algumas das questdes que foram abordadas nesta pesqui-
sa, dai a importincia de tocar em camadas especificas dos processos
comunicacionais e composicionais da cena, com o foco principal no
evento narrativo. Ao fazer o percurso da pesquisa procurei formas de
responder a algumas questdes com as quais tenho convivido ha muitos
anos e de acordar de algum modo essas percepgoes.

Uma impressdo que perdura em mim hd bastante tempo e que esse
percurso investigativo agugou é de que o estado de um corpo cénico em
abertura e porosidade, ainda que esse estado ndo seja diretamente visivel,
constitui-se como agdo, um ato significativo (por vezes continuo) da
performance, entre outras atuagdes, da contadora ou contador de his-
térias. Penso na performance aqui como ato de comunicagio. Das per-
guntas iniciais sobre a atmosfera, esse corpo/presenga com espago para o
outro se impds na minha experiéncia profissional pratica, nas conversas
com os meus pares e no didlogo com a bibliografia. Nomeio esse como
um primeiro gesto, diretamente ligado ao territério de passagem, assun-
to desenvolvido no primeiro capitulo. Esse territério é entendido simul-
taneamente como o lugar fisico onde se realiza o evento narrativo assim
como o lugar desse corpo (vibritil, poroso) em si da narradora ou narra-
dor e ainda um lugar do que é imaginado, como uma “dupla imagem”a
partir da escuta, que por sua vez gera associagdes e memorias envolvidas
numa composi¢io subjetiva. Talvez essa tenha sido uma busca em di-
re¢do a uma ‘redugio ao gesto”, como Walter Benjamin nomeia ao se

debrugar na obra de Kafka. Segundo Ana Maria do Valle e J6 Gondar:

A nocdo elaborada por Benjamin se refere a algo que ndo pode ser
dito de imediato, a uma esfera nao passivel de facil ou rapida ex-
pressdo; [...] O gesto expressa alguma coisa que ndo é narravel,
mas que indica o proprio ato de narrar em seu sentido literal, naquilo



que ele inaugura no real. Por este motivo, o gesto exige, para ser
circunscrito, uma complexidade ardua de articulacdes apresentada
por meio de imagens, sensacdes ou percepgdes imprecisas que ndo
estejam comprometidas com a clareza ou com a justeza de uma ra-
cionalidade aplicada a utilidade ou a trivialidade das agdes. O ges-
to em Benjamin quer tentar expressar em signos a natureza intima
das coisas, um ponto de origem sem definigcdo. (VALLE e GONDAR,
2014, Revista Fractal, n.26 in https://www.scielo.br/j/fractal/a/9rT-
dPkRykzmsy9NbsggWGCM/ Acesso em jun. de 2025)

Parece plausivel pensar que na instauragdo desse lugar para que
o evento narrativo aconte¢a, onde podemos potencialmente habitar
a escuta de uma histéria, o modo de estar desse corpo, por exemplo,
ja faz parte da materialidade da comunicagio envolvida e permeia o
entorno com uma tonalidade de atmosfera especifica.

Um espago tornado lugar depende de um decantar processual
das presencas e se estabelece, no caso do evento narrativo, apoiado
pelo sentido de cumplicidade, de um fazer a histéria em conjunto.
Desse modo, o “fazer histéria” pela agio politica e revoluciondria da
partilha publica estd incluido no evento. Numa pritica em que nio
s6 o publico presente ouvinte influencia, mas em que este é condicio
para que o evento ocorra, hd uma competéncia que sobressai como
anterior as escolhas estéticas para o processo, que ¢ a da capacidade de
tecer a agdo comum ao longo da realiza¢do do evento — estabelecendo
cumplicidade e a partir dela orquestrar algo que acontece entre, nesse
encontro. A composi¢do em tempo real, caracteristica das artes vivas,
estd em destaque nessa prética especifica.

A escuta de uma histéria necessita de uma paisagem que a apoie,
essa ¢ uma caracteristica que sinto e entendo como sendo estrutural. Nao
somente “saber criar imagens a partir de palavras, gestos e agdes”, como
muitas vezes é mencionado, a contadora ou contador deve saber oferecer
suporte ou sustentacio para a criagdo de imagens por parte de quem escu-
ta. A experiéncia do evento narrativo é feita da reverberacio entre o nar-
rado e o imaginado. Procurei expor algumas das multiplas camadas que
vdo desde o timbre de voz de quem narra, passando pelo que a histéria
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evoca em nds, pelas caracteristicas do lugar fisico, pela qualidade do estar
em coletivo, cumplicidade estabelecida, atmosfera especifica que se for-
ma na reverberagio de cada tom que advém de cada um desses pontos.
E simples reconhecer nessa breve lista de elementos o elo ou énfase no
sentido estético como aisthesis, que permeou o caminho de investigacio.
Acompanho nesse caminho o pensamento de Erick Felinto que também
dialoga bastante com Bohme:
Em uma época de progressiva estetizagdo da propria realidade,
afetando campos como a politica, a economia e o meio ambiente, a
estética se vé convocada a uma espécie de retorno ao seu sentido
original, como estudo do sensivel em sentido mais amplo. [...] A ais-
thesis se torna, assim, uma forma de conhecimento (Erkenntnis) e,
reversamente, o conhecimento é definido, em principio como aisthe-
sis. Esta seria capaz de revelar no mundo algo que nao é acessivel a
outros modos do conhecimento (Bbhme, 2019, p.10). Nesse sentido,
a nova estética poderia fazer parte de um repertério de novos sa-

beres e formas de investigacdo do mundo. (FELINTO in FELINTO e
FERNANDES, 2024, p.17, 18)

Esse ar, a respiragio que permeia, que nos percorre, essa ‘esfera
atmo” partilhada entre o contar e a escuta, ¢ feita de grande vitalidade
e, ndo menos importante que a vitalidade, sdo os seus pequenos movi-
mentos sensiveis. E af que se encontra a sensibilizagio ao que é narrado,
assim como a experiéncia que se dd no encontro  volta das histérias.
Acredito, com Thibaud, que “o sensivel faz contexto”. Seja uma conta-
dora ou contador mais ligado as artes cénicas ou vindo de outras expe-
riéncias formativas (a maior parte dos que eu ouvi contar histérias), hd
coisas que permanecem constantes nessa troca, apesar de serem diferen-
tes em suas tdo variadas manifestages. Uma delas é o cariter relacional,
vivido com muita intensidade na cena do evento narrativo.

Uma forte referéncia no campo da arte é a obra Aliento, de Oscar
Muiioz’. Segundo a pesquisadora Juliana de Moraes Monteiro, essa

7 Mais sobre a obra do colombiano Oscar Mufioz em: https://www.banrepcultural.org/

oscar-munoz/entrevista-memorias-infancia-juventud.html .
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obra traz uma contribui¢do importante para o entendimento atual
do artistico, segundo ela:

O sopro, enquanto gesto banal e cotidiano, € 0 mecanismo através do
qual a complexidade da obra de arte viria a tona. E é interessante notar
como nao é possivel fazer um registro de Aliento sem que cada indivi-
duo singular esteja contemplando o mesmo. A obra de arte ndo é mais
um objeto exterior ao individuo que a produz ou aprecia, mas s6 tem
a possibilidade de alcancar o seu teor artistico em uma tessitura for-
mada por artistas, espectadores e materiais. [...] Nesse caso, Aliento
torna exemplar a nogdo de que gestos, enquanto meios sem um fim
especifico, desdobram o poder de estabelecer uma relagao politica en-
tre artista e espectador, na medida em que a obra é produzida tanto
por um como por outro. E este espaco limitrofe, situado entre essas
instancias independentes que a arte deve retomar para si. (MONTEIRO,

PARALAXE V.3, n°1, 2015, https://revistas.pucsp.br/index.php/parala-
xelarticle/view/19559/21551 . Acesso em out. de 2024)

A tripla relagio (Brook, 1993) ressurge aqui sob outra forma, mas
o que ¢ especialmente importante é “a possibilidade de alcangar o teor
artistico em uma tessitura formada por artistas, espectadores e materiais”
e ainda o “espago limitrofe, situado entre essas instancias independentes”,
que constitui no fundo a busca que impulsionou quase todos os questio-
namentos colocados até aqui.

Nada mais concreto e efetivo do que nossa relagdo com a respi-
ragdo para estabelecer a partilha, por isso volto muitas vezes a uma
citagdo de Cassiano Sydow Quilici:

O ponto de contato entre o afeto e o corpo sera, precisamente, a
respiracéo. E a respiragio que o ator deve saber esculpir, se pre-
tende manejar as forgas afetivas. [...] Artaud defende também uma
curiosa inversdo das relagdes que costumamos estabelecer entre
respiragdo e movimento, e exemplifica sua ideia comparando o ator
ao atleta: "enquanto no ator, o corpo é apoiado na respiracao, no
lutador, no atleta fisico, é a respiragdo que se apoia no corpo”. Se o
atleta muitas vezes exerce um controle sobre o ritmo respiratoério, o
seu objetivo principal é quase sempre a performance fisica visivel.
No ator o foco deve ser outro. A atengdo voltada a respiragdo remete
aintensa concentragdo nos ritmos do corpo. (QUILICI, in Sala Preta,

v2, 2002. disponivel em: https://revistas.usp.br/salapreta/article/
view/57081 . Acesso em jun. de 2023)
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Considero de uma precisio espantosa a colocagio sobre as for-
mas de apoio mituo entre corpo e respira¢io. Me fez pensar muito
em como essa relacio (essas relagdes) se d4 no momento da narragio
de uma histéria. Sem divida, a0 menos no meu caso, mais préxima
do indicado por Artaud em relagdo ao caso do ator. Mas, por ve-
zes, quando estou narrando uma histéria parece que respiro simul-
taneamente em trés tempos (a triade de Brook), a partir dos ritmos
trazidos pela histéria, em seu relevo melédico, a partir de um ritmo
interno meu (muito afetado pela histéria em si) e ainda apoiada na
convergéncia dos efeitos de presenca, da histéria, da minha vocalida-
de e da escuta, do envolvimento, da presenga coletiva e ativa do pua-
blico e da atmosfera que emerge durante o evento. Esse é para mim
um ponto fulcral. Nas conversas entabuladas durante as entrevistas
o assunto atmosfera nio surpreendeu no que referia ao ato de narrar
histérias, cada contadora ou contador trouxe a sua perspectiva sobre
o tema, e as perguntas nio foram recebidas com nenhum tipo de
estranhamento, mesmo face 4 pouca referéncia dedicada ao tema na
bibliografia especializada. O papel da atmosfera (especifica) durante
o evento narrativo parece assumido pelos entrevistados como de vital
importancia. Em alguns casos, foi possivel perceber uma aproxima-
¢do com a ideia de composi¢io, modulagio da atmosfera. Nesse pon-
to, importa dividir esses momentos: uma coisa € estar imerso numa
atmosfera (mesmo entendendo a materialidade “nuvem” que ela pos-
sui, em seu estado sem contornos), percebendo os efeitos dessa mes-
ma atmosfera em nds, outra coisa é produzir efeitos de atmosfera
com o nosso estado de presenca, algo vivido cotidianamente e nio s6
na situa¢io cénica, uma terceira e interessante ocorréncia é quando,
ao captar esses dois primeiros momentos, conseguir atuar no sentido
de uma composigio voluntdria das flutuagées da atmosfera conjunta
a partir do que ¢ narrado, de gestos, da vocalidade e da cumplicidade
estabelecida. E nesse aspecto que sinto residir uma grande habilida-
de da narradora ou narrador. Andlogo ao equipamento que oferece o



“retorno” para musicos numa apresentag¢do publica, permitindo que
seja possivel cuidar da afinagio, do volume que chega no publico,
do timbrar conjunto entre os musicos, a contadora ou contador de
histérias com essa experiéncia sensivel é capaz de escutar o “retorno”
da atmosfera especifica (em tragos gerais) e promover, a partir disso,
modulagbes, adensamentos, “resfriamentos” etc. Essa leitura nio é
somente de algo exterior aos narradores, é também uma percepgio
interna de como a histéria vibra no préprio corpo, como, atravessa-
dos por ela, fazem transbordar essas impressoes.

Isso se torna possivel na medida em que narrar uma histéria se
configura como um ato que se assemelha a um verbo medium, bi-
transitivo portanto, quando ao fazer algo, se é feito igualmente por
esse algo . Segundo Tiircke

Alguém faz alguma coisa, ou alguma coisa é feita por alguém. Ha, no
entanto, ainda uma forma intermediaria; algo se faz, ocorre. Paraisso o
grego antigo tinha uma forma de conjugacao propria ao lado do ativo
e do passivo: o medium. Ele ndo se conservou, mas, de certo modo,
ainda sobrevive nos verbos intransitivos, 0os quais, embora ditos de
um sujeito, ndo conduzem a nenhum objeto. Por exemplo: "A crianga
cresce”. E verdade que af a crianca é sujeito. O crescer, entretanto, é
seu agir ou algo que Ihe acontece? Ambas as coisas. De acordo com
0 exemplo, a crianga é tanto objeto quanto sujeito do crescimento [...].
Como ocorre com o crescer, assim também se da com o se mover

[...] Quando um barco se move no rio, ele é tanto movente [treibend],
quanto movido [getrieben]. Turcke, 2010, p. 131)

Pode-se dizer que, de certo modo, o gesto artistico ¢ sempre a
respeito disso, mas me refiro especificamente ao evento narrativo. A
cumplicidade ¢ alcangada, entre outros fatores, na medida em que a
contadora ou contador de histéria oferece a experiéncia da histéria
narrada como algo que, nio somente é oferecida, partilhada, mas
¢ algo que lhe acontece naquele momento e que a partir dai, pode
exercer um contdgio ticito aos que estiverem presentes no entorno
que serdo assim convidados a compor em conjunto, em agio comum.



Uma dupla via, portanto, no caso por exemplo de ser afetado e
afetar o publico ouvinte através da histéria, é algo considerado im-
portante no processo, inclusive no processo de escolha de repertério
e, naturalmente, presente no momento da narragio. A contadora de
histérias Simone Grande comentou: “Eu sempre digo que uma his-
téria, aprender sobre uma histéria, para vocé contar, nio é s6 para
vocé cativar o publico, é para se cativar” (Entrevista, ANEXO I).
Nessa intimidade inicial com as histérias, jd se desenha uma parte da
performance que vai pulsar na presenga do piblico ouvinte. Outra
camada, de um amplo duplo movimento, se apresenta na seguinte
colocag¢io sobre a narragio de histérias:

Quando contamos uma histdéria, propomos uma imersao em si, imer-
s3o essa tanto nossa como de quem nos ouve. Essa é uma forma de
nos autoconhecermos e nos percebermos sujeitos de uma historia.
Cada narrativa € um mergulho na memoria, € um mover-se e envol-
ver-se no contexto que nos reconhece e é reconhecido por nés na

ciranda da existéncia. (COZZI, JURACI e SANTOS in MEDEIROS e
MORAES, 2015, p.454)

Estabelecer essa intimidade com a histéria, é um mergulho tam-
bém na atmosfera especifica que aquela histéria sugere, ¢ me deixar
impregnar por ela. Desse modo, ela me dd o tom que procuro sugerir
durante a minha narragio. Conseguir entrar num estado sensivel, em
que consigo permitir que, no momento da narragio, a histéria “me

» . .
aconte¢a’, ativando camadas profundas do meu envolvimento com
ela, é das coisas mais importantes que observo no meu processo de
narrar histérias. Esse ¢ um gesto fundamental, talvez melhor descri-
to, de outro modo, por Eleonora Fabido:
Geralmente a criatividade é privilegiada em detrimento da receptivida-
de, a forga criativa em detrimento do poder receptivo. Estamos mais
habituados a agir do que a distencionar , a ponto de sermos agidos;
somos treinados para criar e executar o movimento, ndo para ressoar

impulso; geralmente sabemos ordenar e dar ordens ao corpo mais e
melhor do que sabemos nos abrir e escutar. (FABIAO, 2010, Revista



Contraponto, v.10 — n.3 — p. 321-326. Disponivel em: http://educa.fcc.
org.br/pdf/ctp/v10n03/v10n03a10.pdf . Acesso em nov. de 2022)

No caso do evento narrativo, e, mais concretamente, do pro-
cesso que tento explicitar, o “sermos agido” ndo deixa de ser um
processo criativo, estd apenas seguindo em outra diregdo, da recep-
tividade, do deixar-se afetar pela histéria, um sentido concavo mais
do que convexo.

A palavra arquitetura me acompanha em virios textos, prepara-
¢do de aulas e em geral na minha maneira de ver a arte, integrando
sempre um espago envolvente, esse amdlgama constituido de ato,
forma, respiragdo, materialidade da comunicagio, atmosfera. A lei-
tura do livro Atmosfera, de Peter Zumthor, foi uma forte influéncia
para o percurso tragado até aqui. Ele fala da arquitetura de um modo
que remete vérias vezes ao que sinto em cena quando narro histdrias.
Segundo o arquiteto:

Ha uma expressédo antiga: as coisas encontraram-se em si. Porque
sdo o0 que querem ser. E a arquitetura é feita para nds a utilizarmos.
Nao é nenhuma das Belas Artes. Acho que esta também € a tarefa
mais nobre da arquitectura, o fato de ela ser uma arte para ser uti-
lizada. Mas o mais belo é quando as coisas se encontram, quando
se harmonizam. Formam um todo. O lugar, a utilizagéo e a forma. [...]
N&o trabalhamos na forma, trabalhamos com todas as outras coisas.

No som, nos ruidos, nos materiais, na construgdo, na anatomia, etc.
(ZUMTHOR, 2009, p. 69, 70)

A ideia primeira que temos da arquitetura envolve a imagem de
uma rigidez, a constru¢io de uma forma. Mas a ideia de comegar a
criagdo por outro caminho que nio o da forma que se pretende, me
acompanha como uma intui¢do ou provocagdo interna hd muitos
anos. Além do caminho processual, que é sempre uma escolha, quan-
do esta ¢ possivel, é uma grande pista, comegar pelos sons, atmosferas,
dindmicas, relevos, nessa viagem ficcional... Um desejo de navegacio
imagindria, mas que envolve a instauragio de um lugar (lembrando
do mencionado titulo: Contos para Navegar em Terra Firme). Sabendo
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que mesmo enquanto forma, quando porventura encontrar estabilida-
de relativa (arte viva), ela é, enquanto forma, também vibragdo.

Penso que na resisténcia que surge por vezes na fala de alguns conta-
dores de histérias em relagdo a sistematizagio de procedimentos, andlise
das performances, divisio de modos de narrar, investigacio das préticas
que o oficio implica de maneira geral, ecoa algo importante que deve ser
escutado com muita atengio. Algo legitimo e muito bem estruturado
quanto ao medo de dissolugdo que em alguns casos pode representar a
divisdo das partes, numa espécie de andlise da “taxonomia” da narragdo
oral cénica ou artistica. Nao digo com isso que as pesquisadoras e pesqui-
sadores que se colocaram numa tal empreitada, tenham alguma intengio
de enfraquecer o oficio, muito pelo contrério! IMas ndo seria por acaso que
algumas manifestagdes de distanciamento e até desconfianga do lugar de
pesquisa nesse campo ocorrem com alguma frequéncia. Ha algo que se
quer preservar, o mistério, mas nio sé ele. Uma articulagio viva do todo,
que nio se percebe e nem deseja ser percebida em pedagos. Uma resistén-
cia ao risco do desmembramento. .. Esse é um risco que procurei evitar ao
méximo durante a pesquisa.

E faz lembrar o pensamento de Marlene Fortuna:

E oportuno pontuar algumas das argumentagdes do grande
medievalista Paul Zumthor, que cuidou, como ninguém, da poética
da verbalizag&o falada na Idade Média, além de priorizar a infixidez
do gesto, da voz e da emogao sobre a fixidez do registro escrito. [...]
Quanto as relagBes aludidas por Zumthor entre presenca, palavra,
iluséo, sonho, ruido e organismo, alguns contadores de histérias
tém posicionamentos divergentes e convergentes aos do tedrico,
prevalecendo os ultimos. Em didlogo conosco, esses contadores
confessaram ndo acreditar na cisdo entre performance, corpo
e palavra, ou seja, somos o que falamos e falamos o que somos.
Nosso aparelho vivo é nossa fala, e nossa fala € o aparelho vivo.
E uma harmonia de elementos conectados, que despreza, em ab-

soluto, qualquer possibilidade de esquartejamento. (FORTUNA in
MEDEIROS E MORAES, 2015, p. 229)

Hé um caminho que faz parte da inteireza do “aparelho vivo”
que utiliza vias indiretas, algo que ndo corre o risco de se cristalizar



na forma. Importa o cardter multidisciplinar do percurso como uma
certa garantia de criagdo de ressonincias em diversos campos. Mais
do que isso, procurar ainda que de maneira intuitiva uma apreciagio
do que significa um desfoque como vantagem investigativa para cer-
tas abordagens. O desfoque ¢ uma garantia de uma nio dissecagio
de partes de um processo tao delicado quanto invisivel que constitui
o evento narrativo e, provavelmente, muitos processos composicio-
nais cénicos das chamadas artes do corpo. Esta abordagem faz lem-
brar um comentirio de Stefano Corbo, segundo o qual: “o borrado,
o esfocado, o desmaterializado configuram-se como resposta a socie-
dade das imagens e do controle” (CORBO, 2024, p131).8

Na 34° Bienal de Sao Paulo vi o filme Wind’, da artista america-
na Joan Jonas (1968). Os bailarinos estdo num espago externo bastante
hostil, muito frio, onde venta o tempo todo. Estdo colocados no espa-
¢o, fazendo movimentos lentos e controlados essencialmente para que
se possa ver, para revelar a “danca do vento”. Até hoje penso nisso, no
deslocamento de perspectiva que essa obra nos traz. Relacionando com
a contadora ou contador, eles estdo ali também para que possamos es-
cutar/sentir/presenciar uma danga da histéria. Entendo a radicalidade
dessa colocagio, mas esse chegar sem chegar ao qual me proponho me
taz arriscar vislumbres a partir da pesquisa, e este ¢ um deles.

As entrevistas me ajudaram a pensar, sentir, questionar a res-
peito do tema de um ponto de vista muito particular. A ideia dessa
tessitura composta em conjunto numa arquitetura tempordria habi-
tada em seu tempo/espago permeado e impulsionado pelas histérias.
Uma arquitetura sensorial, ndo apenas preenchida ou tingida, mas
instalada na urdidura de uma atmosfera, em sua instabilidade, pre-
senca, maleabilidade de efeitos percebidos. Sem a conversa com ou-
tras contadoras e contadores de histérias ndo teria como aprofundar

8 “Lo borroso, lo desfocado, lo desmaterializado se configuran como una resposta a la
sociedade de las imagens y del control”. Tradugdo da autora.

9 Mais sobre a obra Wind em: http://34.bienal.org.br/artistas/7341 .
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a questdo da atmosfera na nossa pritica profissional e na experiéncia
do evento narrativo em si. O que os entrevistados partilharam abriu
caminhos sobre a cena do evento narrativo em relagio a atmosfera:

Tem algo nos corpos das pessoas que muda e tem algo no meu cor-
po que muda, e tem uma relagdo que se estabelece ali que é uma
relagdo distinta, diferente, a gente navega por dguas quando a gente
consegue entrar na tal da atmosfera, nesta dimenséo outra, vocé
estabelece um lugar de confianga, um lugar em que nos € permiti-
do caminhar por essas aguas, tocar emogdes. Entdo eu acho que
fundamentalmente narrar histérias instaura um lugar diferente, um
espaco diferente, um tempo diferente. Parece até um ar diferente, os
corpos das pessoas mudam. (APOEMA, ANEXO 1)

A atmosfera é esse lugar imprevisivel. Ou seja, € alguma coisa que
existe dentro de vocé, fora de vocé, que vocé se relaciona, que
vocé pode se contaminar por isso ou ndo, que vocé pode conta-
minar alguém. Entéo é... Isso é muito palpavel para mim na minha
relagcdo com o que eu fagco. Desde o momento em que eu estou me
preparando para, porque eu acho que vocé ja projeta uma atmosfe-
ra, quando vocé esta fazendo alguma coisa, pensando na historia.
(GRANDE, ANEXO 1)

Atmosfera é uma coisa maior. Estamos constituidos, num intercam-
bio profundo, pelo mesmo ar. Uma troca de inspiracao e expiragao.
[...] A atmosfera também pode ser alguém que consegue presenti-
ficar o que vocé imagina. [...] Um efeito externo, mas é junto da voz
do ator, uma coisa artificialmente produzida para a gente conseguir
realizar aquilo. Uma sensacgdo, mas algo te pega na pele, tem sempre
uma pele, uma sensacéo fisica. [...] Acho que parte de um grande au-
toconhecimento, quanto mais vocé se conhece e se dedica ao que
vocé faz, mais vocé chega nisso. Porque ai vocé ndo esta querendo
conquistar ninguém, vocé esta produzindo atmosfera. Vocé nédo esta
querendo convencer ninguém de que aquilo é necessario que todo
mundo ouca. (TIERNO, ANEXO 1)

S&o ambientes que as pessoas, talvez a Ultima coisa que possam
pensar € que vao ouvir uma historia... nessa acéo que desdobra em
uma atmosfera, uma “alegria de fundo”. Um cultivo da alegria. Antes,
quando eu vou chegando no espacgo eu sinto que 0 meu corpo co-
meca a ficar mais aceso. [...] No meu cotidiano, as vezes eu acesso



esse lugar, quando eu ndo estou na performance, mas é fazendo
exercicios mesmo. De siléncio, de contato com as coisas muito sim-
ples, vem de canais de percepcao desimpedidos, mas também de
estudo. De coisas que eu li, que eu gosto de ler. (CESCHI, ANEXO 1)

Tem essa caracteristica. Claro que o teatro também tem, mas
como tem uma imagem muito potente, plastica, construida 1a na
frente, imagens se apresentam "prontas”, e ai as pessoas lembram
das mesmas cenas..mas no caso da histdria as pessoas vao lem-
brar da cena produzida mentalmente. E vocé so vai conseguir que
as pessoas produzam essas imagens, e vocé s vai conseguir, se
vocé mesmo souber produzi-las, ai estamos todos juntos e com
imagens particulares. Quando vocé consegue isso, € maravilhoso!
(LACOMBE, ANEXO 1)

eu construo as minhas historias a partir das imagens que eu tenho,
da minha memodria. As florestas, eu conhecgo as florestas, porque eu
ja vifloresta, ja entrei na floresta. A casa simples, eu também conhe-
¢o. Entdo eu uso, nas minhas histoérias, os meus ambientes. Ainda
que elas estejam |a no outro lado do mundo, mas é possivel trazer
isso para a minha experiéncia. [...] Eu acho que isso acontece na
literatura também. A arte te leva, para entrar nesse espaco que é
outro. Entro numa situagdo em cena, com as pessoas, eu, primeiro,
eu tenho um tempo que eu busco respirar o que esta vindo de 1a pra
mim... e as vezes é coisa feial E al nessa hora que o contador tem
gue usar uma coisa, tem que ter uma técnica muito especial, que é a
improvisagado. (MATOS, ANEXO 1)

Os trechos das entrevistas falam por si nessa altura da investi-
gacdo. Sao falas que impulsionaram viérias abordagens e levantaram
questdes fundamentais.

Talvez seja mais de dmbitos que falo quando insisto no entre
respirado em conjunto como constituinte fundamental do evento
narrativo. Como um forte elemento de envolvimento, entendendo
assim o contar histérias como uma cena fundamentalmente feita de
encontro e envolvimento em torno do evento narrado, sendo assim
produtor de uma atmosfera especifica. A atmosfera atuando portan-
to diretamente nesse envolvimento, nessa pritica de envolvimento.



Marina Marcondes Machado traz uma fala inspiradora no sentido

dos ambitos em relagdo com as linguagens:
Trabalhar com @&mbitos e ndo com “linguagens”: 0s ambitos séo a tea-
tralidade, a espacialidade, a corporalidade e a musicalidade; proponho
um caminho possivel de quebrar padrdes j& arraigados em muitos
adultos, sejam eles educadores, pais, ou gestores das escolas. Penso
que dizer que a arte é uma linguagem nos leva a crer que precisa-
mos, por exemplo, “alfabetizar” as criangcas nas artes — e seriam os
artistas 0os mais "sabidos” ou "donos” dos léxicos e dos dicionarios.
Considerar que o ambito € a articidade é proprio do humano levara
o canto da mde — mesmo que desafinado — para o seu bebé a uma
experiéncia estética das mais potentes. (MARCONDES in HARTMANN
e VELOSO, 2016, p.68)

Volto ao que diz Eliana Yunes sobre transpirar uma histéria. Esse
verbo faz muito sentido para mim nesse contexto, porque ele une algo
que emana do corpo (agindo sobre ele) com um fazer. O estranha-
mento inicial em relagdo a essa afirmagfo, me parece, deriva exata-
mente da fric¢do entre o que soa involuntdrio ou passivo e de algo que
¢ um fazer que é narrar uma histéria. Esse ¢ o ponto que define para
mim a prética da contadora ou contador de histérias, na linha do ver-
bo medium, nao se trata de uma simples transitividade — uma histéria
que sai da boca da contadora em diregdo ao publico ouvinte. E tam-
bém nio é uma situacio pendular, ora passiva ora ativa, mas no caso de
uma narradora ou narrador experiente o evento narrativo é conduzido,
ou seja, se dd na simultaneidade desses movimentos.

A vocalidade é condutora de grande por¢io da atmosfera que
apoia, tinge, cria paisagem no evento narrativo. Conduz em convite,
em proposi¢do e em criagio de um lugar (ou mais...). “O ouvinte
escuta, no siléncio de si mesmo, essa voz que vem de outra parte,
ele a deixa ressoar em ondas, recolhe suas modificages, toda ‘argu-
mentagio’ suspensa. Essa atencdo se torna, no tempo de uma escuta,
seu lugar, fora da lingua, fora do corpo” (ZUMTHOR, 2010, p. 16).
Um lugar “fora” que paradoxalmente se torna um mergulho, adensa-
mento, intensifica¢io, espessura de presenca. Ndo encontrei até hoje



melhor defini¢do do que aquela que Ligia Gongalvez Diniz faz ao
talar sobre uma experiéncia leitora:
Como leitora sempre tive preferéncia por prosas secas, em meio
as quais irrompem instantes de uma energia sem controle, que pa-
recem nos fazer "escorrer para fora de nés", sem que por isso nos
"tornemos menores”. O instante de intensidade como eternidade

comprimida em experiéncia viva é precisamente essa ponte apenas
sutiimente possivel. (DINIZ, 2020, p.21)

A imagem de “escorrer para fora de nds, sem que por isso nos tor-
nemos menores’ traduz a minha experiéncia leitora ou escutadora de
uma histéria, do mesmo modo que a minha experiéncia artistica, seja do
meu lugar de performer como do lugar de frui¢ao/participacio na obra
presenciada. Dizendo isso, penso novamente num sentido de volume,
espessura. .. sensagdo de amplia¢do do corpo em meio ao derramamen-
to imersivo.

H4 que “dar passagem” ao derramamento na histéria. Nesses casos
nem sempre a énfase na visualidade ou numa intensidade dos efeitos de
presenca serd o territério mais fértil para essa passagem, lembrando da
colocagio de Stéphanie Bénéteau sobre um possivel bloqueio da criagio
imaginativa por parte do publico ouvinte (topico 2.3 Historia, atmosfera e
imaginagio no capitulo Instaurar). Em parte, a abordagem da atmosfera
contribui para que se possa pensar esse ponto especifico, como dar a ver e
dar a imaginar por parte de quem narra e estar atento a essa questdo? Um
desfoque pode ajudar a facilitar o transito nao linear entre presengas-ins-
tauragio-passagens-vocalidade-atmosfera-cumplicidade-histéria-imagi-
nacdo. O que quero dizer com o desfoque ¢ uma atengio aos ambientes,
ambitos, passagens, mas nio somente isso. Sinto ser necessdrio abrir pas-
sagem, acolher outras presengas e suavizar intensidades do nosso préprio
estado de presenca (falo do lugar da minha experiéncia como contadora
ou contador de histérias) para que seja mais fécil para o publico ouvinte e
cocriador embarcar nas histérias narradas. Pode soar vago, mas na minha
percepgio a0 longo desta pesquisa ¢ algo muito concreto. E um movi-
mento de dar abrigo e sustentar a cumplicidade do momento ao mesmo



tempo em que se narra uma histéria. Porque hd um convite a ser feito,
De Certeau afirma: “o relato nio exprime uma prética. Nao se contenta
em dizer um movimento. Ele o faz. Pode-se portanto compreendé-lo ao
entrar na danca” (DE CERTEAU, 1998, p. 156).

Gostaria de propor um paralelo entre o ato de leitura e o de escuta
de uma histéria. Recorro a querida Maria Augusta Babo, que orientou
minha pesquisa de mestrado, que faz uma importante observagio:

Por contraditério que possa parecer, a leitura so é possivel se a letra
perder a sua visibilidade. A legilibilidade implica, pois uma operagcao em
que o ver nem esgota a operagdo de leitura nem se pode sobrepor a
condugao da letra para o sentido que transporta. Paradoxalmente,
portanto, € pela invisibilidade que o caracter se torna transparente ao
sentido, é por ele néo se impor como letra visivel que é bom condutor
de significado. Dai decorre que a legibilidade, exigindo o olhar, o dis-

pensa também, como condicdo para atingir o sentido. (BABO, 2003, in
Trajectos — Revista de Comunicacéo, Cultura e Educacao, n°3, pp. 51-

60 . As implicacées do corpo na leitura. Disponivel em: https://arqui-

vo.bocc.ubi.pt/pag/babo-augusta-implicacoes-corpo-leitura.html.
Acesso em out. de 2023)

Mesmo deslocada, a colocagio ¢ preciosa para o papel da atmos-
fera no evento narrativo. A ativagio do evento narrativo por parte da
contadora ou contador de histérias deve se dar, para um bom mo-
mento de cumplicidade e escuta, na zona delicada de uma condugio
sustentada, a partir de um corpo que age como um territério de pas-
sagem. Ressalto que esse territério de passagem é uma capacidade de
“fazer-se passagem’, oferecer passagem, e nio apenas uma condigio.
Lugar onde os préprios narradores ndo fazem ponte, nio ficam entre
histéria e publico mas sdo eles mesmos o lugar onde a histéria aconte-
ce, atinge, tinge como atmosfera os demais presentes.

Nesse papel de garantir uma fluidez, danga conjunta com a his-
téria e com os ouvintes, é que o corpo contador de histérias é terri-
tério de passagem. No evento narrativo os componentes de sentido
e de presenca estdo imbricados, mas ainda assim a busca pelo equili-
brio é desejavel. A presenca é intensa na cena, mas nio deve se impor


http://www.recensio.ubi.pt/modelos/documentos/documento.php3?coddoc=259
https://arquivo.bocc.ubi.pt/pag/babo-augusta-implicacoes-corpo-leitura.html
https://arquivo.bocc.ubi.pt/pag/babo-augusta-implicacoes-corpo-leitura.html

de forma estanque para que as dindmicas relacionais e de criagdo de
imagens se alternem livremente. Nesse caso, dangar o tango seria
percorrer a histéria. A presenca, vocalidade, elementos visuais, musi-
ca, entre outros ndo devem impedir a entrega necessdria a essa danga.

Na espessura poética de Guimaries Rosa em seu conto 4 ferceira
margem do rio, ele diz: “Aquilo que ndo havia, acontecia”. Sobre essa ci-
tagdo, a andlise de André Luis Rodrigues, revela que “ De tdo extraor-
dindria, a agdo s6 pode ser da ordem do evento — magico, maravilhoso
— e ndo da existéncia comum” (RODRIGUES, 2016, p.224). Talvez
nesse estar “a sombra das histérias”, como tenho passado ao longo de
muitos dos dltimos anos, ndo como um lugar menor, mas um lugar
para arejar (“tomar a fresca’) a minha ideia de cena como eu a tinha
experienciado até entdo, tenha me proporcionado além de perguntas,
a vivéncia da espessura da cena em sua “penumbra’. A qual, segundo
Maria Augusta Babo, “difere da sombra, dado que esta pode ser enten-
dida como resultado da projegdo de um corpo opaco numa superficie
enquanto aquela refere uma luz difusa, um ambiente, uma atmosfe-
ra”'. Penso nessa penumbra sentida como algo que nos envolve, per-
mitindo a imersdo. Da mesma maneira, trazendo novamente a leitura
como referéncia para pensar o evento narrativo, Marguerite Duras nos
descreve: “Talvez se leia sempre no escuro... A leitura depende da
escuriddo da noite. Mesmo que se leia em pleno dia, fora, faz-se noite
em redor do livro” (DURAS in DE CERTEAU, 1998, p.269). Um
movimento mais concavo do que convexo, que convida, acolhe, sus-
tenta, e usa de extrema delicadeza para manter essa noite das imagens
viva. Assim, em um meio, uma atmosfera especifica, talvez possamos
“reestabelecer entre o olho e o ouvido um equilibrio tal, que a voz logo

10 Comunicagio oral da prof. Dra. Maria Augusta Babo, 4 de Novembro de 2015, par-
ticipagdo por convite no International Conference on Communication and Light,
Universidade do Minho —sessdo plendria: Penumbra — com a comunicagio: “Extensio
e derivas da Penumbra”.



esteja em estado de perfurar, em torno de nés, a opacidade daquilo que
se toma pelo real’(ZUMTHOR, 2010, p.322).

A delicadeza nessa orquestragio, insisto, é um fator fundamental
para a composi¢do em tempo real conduzida (e induzida) pela con-
tadora ou contador de histérias, os narradores respiram e se movem
com a percepgao sutil da atmosfera especifica que emerge e se trans-
forma no momento, cria contornos e se dissipa, como na imagem da

nuvem (RAUH, 2012). Voltando a Michel de Certeau:

A histéria narrada cria um espaco de fic¢do. Ela se afasta do "real”-
ou melhor, ela aparenta subtrair-se a conjuntura "era uma vez..."
Deste modo, precisamente mais do que descrever um “golpe”, ela o
faz. Para voltar ao que Kant dizia, ela mesma é um ato de funambu-
lo, um gesto equilibrista em que participam a circunstancia (lugar e
tempo) e o proprio locutor, uma maneira de saber, manipular, arranjar
e "colocar” um dito, deslocando um conjunto, em suma “uma ques-
tdo de tato". (DE CERTEAU, 1998, p.153)

Uma porgao de espago-tempo tingida por atmosferas em meio
a qual um gesto narrativo “se passeia” e convida ao passeio o publico
ouvinte, ¢ talvez a imagem que faz mais sentido para mim para defi-
nir a forma como percebo e vivencio o evento narrativo de maneira
geral. Nesse contexto, me sinto profundamente conectada com os
dizeres de Silvia Bernad, quando ela afirma:

Os relatos-narrag6es proprios e de outros estruturam a experiéncia
do espago, esculpem passados e presentes, sugerem um olhar. O
relato contribui para uma atmosfera concreta através da linguagem,
da mesma forma que o gesto o faz através do corpo. Poderiamos
dizer que o relato é o gesto linguistico da atmosfera. (BERNAD, 2017,
p.74. Disponivel em: https://www.eina.cat/en/blog/public-presenta-
tions-end-year-research-master-art-and-design-murad-masters-
-projects-september . Acesso em set. de 2023)"

11  “Los relatos-narraciones proprias e ajenas estruturan la experiéncia del espacio, es-
culpen passados e presentes, sugieren uns mirada. El relato contribuye a una atmoés-
fera concreta a través del lenguaje, de la misma forma que el gesto lo hace a través
del cuerpo. Podriamos decir que el relato es el gesto lingiistico de la atmdsfera.”
Tradug@o da autora.
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Talvez seja esse um ponto marcante do que venho buscando
com a minha performance artistica enquanto contadora de histdrias,
o que quero produzir e deixar acontecer a0 mesmo tempo. Mas mes-
mo antes disso, foi sempre algo que me chamou a aten¢do quando
da escuta de outras e outros contadores em eventos narrativos em
diferentes lugares onde estive até hoje.

Aproximo a presente pesquisa do que nos diz Daniel Munduruku:

Nem me lembro direito de quando comecei a ouvir histdrias. Ou se
algum dia teve um comego. O que sei de verdade € que sempre me
senti dentro de uma histéria contada por muitas vozes. [...] E assim
que me sinto um contador de histdrias. Nao tenho férmulas nem sei
fazer magica. Procuro viver as historias que conto com a doce ilusdo

de poder provocar meus ouvintes-leitores a compor — e ndo inventar
— suas proéprias histérias. (MUNDURUKU, 2019, p. 64, 85)

Seguindo a imagem que Daniel Munduruku nos oferece, 4 seme-
lhanga do comportamento da atmosfera, estamos naturalmente imersos
em histérias, fazendo parte delas e recriando outras histérias em novas
composi¢des. Mesmo sendo nesse caso tanto a atmosfera como as his-
térias um meio no qual nos encontramos, haverd sempre a emergéncia
de uma atmosfera bem como uma histéria especificas porque criadas
em conjunto que ddo contornos composicionais a experiéncia do evento
narrativo como acontecimento cénico, estético, poético e politico.

Numa temporiria quietude do desassossego inerente a curiosi-
dade que faz parte de toda a pesquisa, chego a esse remanso.

Casa da Historia, Sdo

Paulo, evento Roda de
Historias. Registro em
video: Lucas Buli
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Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada na re-
sidéncia da entrevistadora, e gravada por 4udio em mensagem

Whatsapp, na cidade de Sdo Paulo, na data de 17/11/2023

Educadora, pesquisadora e contadora de histérias. Doutora em
Educacdo pela FAE/UFMG, mestra em Educagdo pela FACED/UFBA,
especialista em Arte e Educagdo pela PUC Minas e graduada em
Administracao pela Universidade de Pernambuco. No contexto da
pesquisa de mestrado, abordou o transito das narrativas orais da
tradicdo para a contemporaneidade e como estas se instalam na
educacdo basica. Atualmente, conduz uma pesquisa sobre os pro-
cessos de aprendizagem de liderangas tradicionais de Timor-Leste,
os chamados "liana'in”, os senhores da palavra, no contexto da resis-
téncia e construgdo da nagdo. Tem experiéncia na area de Educacgéo,
com énfase em Arte e Educacao, atuando principalmente com os
seguintes temas: conhecimentos tradicionais, arte decolonial, tradi-
¢des orais, narrativas contra-hegemonicas e contagdo de historias.

O que vocé sente, se eu te pergunto em relagdo ao papel da at-
mosfera na narragio de histérias?

Apoema — Vocé sabe que vocé me convidou para esta entre-
vista e eu pensei, serd que eu vou saber responder... (risos). O que



eu penso sobre a atmosfera no narrar. Eu acredito que sempre que
vocé comega uma sessdo de conto, se instaura uma... e ai eu gosto
da palavra atmosfera, mas eu acho que nunca pensei sobre ela antes,
estou pensando a partir do seu trabalho, mas me veio outra palavra,
como se se instaurasse uma dimensdo diferente. A gente estd no
real, mas, a0 mesmo tempo, a gente nio estd no real. E tem algo nos
corpos das pessoas que muda e tem algo no meu corpo que muda,
e tem uma relagdo que se estabelece ali que é uma relagio distinta,
diferente, a gente navega por dguas quando a gente consegue entrar
na tal da atmosfera, nesta dimensio outra, vocé estabelece um lugar
de confianga, um lugar em que nos ¢ permitido caminhar por essas
dguas, tocar emogdes. Entdo eu acho que fundamentalmente nar-
rar histérias instaura um lugar diferente, um espago diferente, um
tempo diferente. Parece até um ar diferente, os corpos das pessoas
mudam, ficam mais relaxados, caminham na sua dire¢do, meu corpo
muda, entdo tem algo que de fato, quando vocé fala assim “obrigada
e acabou-se a histéria” ou “era uma vez”, vocé ja vé os movimentos,
ja muda. Entdo tem de fato um entrar e um sair.

Vocé falou uma coisa muito bonita, que é “um caminhar dos cor-
pos em direcdo...”. Vocé acha que isso ¢ um movimento mais do con-
tador como um ativador desse lugar? Ele chega mais perto de quem
ouve ou acontece a0 mesmo tempo...?

Apoema — Eu acho que o conto escolhido tem um papel funda-
mental, eu me lembro de um, eu tenho duas experiéncias onde para
mim instaurou-se ali, quando eu contei aquele histéria instaurou-se
uma ambiéncia diferente. Por que eu sou contadora, eu comecei a
contar histérias como o oficio... eu comecei a contar histérias em
sala de aula. E nio era exatamente essa fun¢io pedagdgica, mas era
uma coisa de eu quero ter esse momento inicial, que é o momento de
contar, que era o momento de criar vinculos. Eu era muito nova, eu
tinha 23 anos quando eu ia dar formagao e geralmente para pessoas



mais velhas, entdo sempre tinha uma coisa assim de desconfianca e ai
eu percebia, eu descobri... Uma vez eu contei histdrias e falei, nossa,
depois que eu conto a histéria fica diferente, as pessoas comigo, af
eu passei a contar histérias. E eu tenho dois momentos que eu acho
muito significativos. Um, foi quando eu tava acompanhando um
grupo de estagidrios, no mestrado, e eles iam trabalhar com criangas
e deu tudo...tudo que podia dar errado, deu errado. Os meninos esta-
vam fazendo outra atividade, trouxeram eles para esta atividade sem
0s meninos quererem, entio esses meninos comegaram a correr pela
sala. E eu estava 14, s6 falando eu estou aqui...assistindo, eu sou s6
a orientadora, ndo é meu papel intermediar, mas teve uma hora que
elas falaram, faz alguma coisa... e eu comecei a contar Jodo Jilé. E eu
comecei a contar Jodo Jilé6 com esses meninos correndo, mas quando
eu comecei, tinha um que tava assim correndo, ele parou, e virou
de frente para mim. Ali, naquele momento eu senti essa mudanca
de ambiéncia, eu senti que no momento que eu comecei a narrar a
histéria, instaurou-se algo diferente ali, que aquele menino parou, ai
ele olhou para mim... e os outros foram olhando e a gente terminou,
todo mundo sentadinho em volta, contando histéria, eles pediram
para eu contar mais uma. Isso é uma mudanga, né? Vocé tinha ali
um caos de menino gritando, brigando, tanto que eu nio podia, nio
conseguia chamar para... gente, to contando... comecei “era uma vez
Jodo Jil6” e ai de repente os corpos comecaram a mudar e se instau-
rou outra relagdo. Entdo eu acho que sim, é tudo junto misturado,
mas a escolha da histéria é fundamental.

Entao essa instauragiao nesse momento é um momento interes-
sante, os corpos realmente sao tomados, eles sdo... Vocé acha que
isso, além da histdria, tem a ver com alguma coisa na maneira de
inscrigdo da voz, do teu corpo...?

Apoema — Com certeza, esse ambiente... é claro que meu corpo
tinha que estar forte, firme. E a minha voz tinha que estar firme. Joao
Jil6 é um menino muito danado, e ¢ por isso que eles pararam, mas,



eu tinha que estar junto com Jodo Jil6, e eu acho que é por isso que
eles chegam, porque eu chego com Jodo Jilé que era eles. E eu tenho
que chegar firme, porque se eu chegasse com uma outra energia que
nio fosse a prépria energia deles, e a propria energia de Jodo Jild,
mas essa energia, ndo descontrolada, era uma energia que estava ali
no meu corpo, meu corpo estava firme, sem ddvida nenhuma, muito
fundamental. E ai o corpo, a voz... eles estavam gritando e “entdo
jodo Jild”, e entdo eles chegam.

I; como que€ €ssa “C]le an a” da escuta altela O Sseu contar, ou
’
nao altera?

Apoema — Altera, porque ¢ claro que no primeiro momento eu
estou em estado de alerta, que eu ndo sei se vai dar certo o que estou
tazendo... eu também estou arriscando, porque... eles ndo estavam
abertos para escutar. Entdo nesse momento eu também estou num
tom de mais alerta, de mais atencio, quando eu vejo que eles estdo
ali, entdo eu também entro num corpo mais tranquilo também, por-
que a escuta eu consegui. Af eu consigo terminar a histéria, consigo
ir para o humor, consigo brincar, consigo olhar nos olhos. Num pri-
meiro momento nio tinha como. E eu prépria, o que é que é vocé
comegar a histéria em pé, e ai quando eu vejo eu sento e eles sentam
comigo. E tem isso também, quando eu vejo que o menino parou e
essa foi uma experiéncia que marcou muito, e os outros come¢am a
parar também, entdo eu sento, e ai eles vao se sentando. Entdo tem
todo um reacomodar do corpo a partir da narrativa. E uma outra ex-
periéncia que eu vivi, essa com adultos, eu cheguei para dar formagio
para um grupo de adultos, sé que eles tinham tido uma pessoa antes,
e eles ndo confiaram em mim, naturalmente, quem € essa intrusa que
estd chegando? Entdo essa coisa da ambiéncia que as vezes € tao difi-
cil, ou da atmosfera... de vocé definir. Mas eu estava ali trabalhando
e eu percebia que nio acontecia, ndo tinha espago, e nada estava
sendo dito, mas que coisa estranha, né? Nao td fluindo, eles ndo estio



olhando para mim... eles estdo quietinhos porque sdo adultos e estdo
na formagdo, mas eu sei que eles ndo estdo e ai eu sentia, eu me sentia
andando em mangue, sabe? Que vocé tem que andar e é pesado... e
tem hora que vocé quer parar porque nio avanga e eu falei, nossa, o
que ¢é isso... E ai, eu decidi contar, isso foi no primeiro dia, foi des, e
foi desse jeito. Ai no segundo dia eu resolvi contar O Homem Sem
Sorte, e ai foi impressionante. Se eu pudesse descrever, é um ar que
se torna mais respirdvel, porque antes estava dificil, estava esquisito.
E eu contei O Homem Sem Sorte, e os corpos que estavam antes
assim, e aquela coisa, tava mais leve no final da histéria, o povo tava
rindo. Eu simplesmente consegui trabalhar dali em diante. Foram
duas experiéncias que me marcaram muito com rela¢io a esse lu-
gar que as histérias criam e ai com certeza a postura, O Homem
Sem Sorte é uma histéria em que vocé estd plantado, o Homem
vacila, mas vocé ndo... E que cria uma outra ambiéncia, e eu vivi
isso muitas vezes. E ai para mim tem uma coisa diferente talvez da
performance, é... que eu sou o contrério, né? Eu transito menos pela
performance e mais por esses outros espagos de narracio, em sala de
aulas, em eventos. E como tem um transito de experiéncias a pessoa
ndo estd ali para contar, para ouvir uma histéria, a pessoa foi ali por
uma outra razio e ai de quebra ela ouve uma histéria. Entdo nessas
situagdes eu sinto essa mudanca de ambiéncia, de atmosfera, muito
mais nitidamente. As vezes vocé estd no meio da aula, final de aula,
o povo doido para ir embora e eu falo assim, mas antes de vocés irem
embora eu queria contar uma histéria para vocés. Claro que tem um
ou outro que escapa, mas vocé tem uma coisa que...

Eu jd vi algumas fotos de vocé contando ja num ambiente, me
pareceu que havia um tapete, que eu acho que é uma situagio dife-
rente, ou era uma roda de histérias, eu fiquei pensando em como se
comporta ai para vocé essa questao da ambiéncia, uma vez que ela,
de uma certa forma, estd dada previamente, de algum jeito, como é?



Apoema — Eu tenho duas experiéncias bem fortes com per-
formance, essa que vocé viu, foi esse ano? Essa, primeiro que eram
sempre poucas pessoas, a gente tinha tido no maximo perto de 10
pessoas, e toda essa ambiéncia era preparada, ento tapetes no chio,
almofadas... entdo todo mundo jd chegava num certo siléncio, num
certo... esse espago é um espaco de yoga, um espago de cura, entdo as
pessoas que transitam, enfim. Mas ainda assim, nesse lugar, quando
eu comegava a contar a histéria, e dependendo da histéria sobretudo,
para mim ¢ isso, a escolha da histéria ¢ um negécio fundamental. Se
instaurava as vezes um siléncio, que ¢ um siléncio que tem... vocé
pode pegar, né? Eu chegava a fala, gente, eu t6 viajando aqui, eu t6
transitando. E isso é uma coisa legal, eu gosto de grupo pequeno
porque vocé consegue olhar no olho de todo mundo. E vocé via as
pessoas assim, com a histéria, em suspenso, e na dltima vez que eu
contei foi tdo maravilhoso, porque a dona do espago me perguntou,
“Keu, as pessoas participam da histéria?”. Ai eu falei, olha, adulto em
geral ndo participa, eles sdo timidos, quando ¢ crianga ¢ diferente.
Mas nessa ultima tinha uma senhorinha, eu ia contando e ela, no
meio deste siléncio ela “nossa!” (risos). Entdo ela ia fazendo umas
interrupg¢des assim, que era uma coisa que me suspendia desse silén-
cio as vezes, e ai também a gente relaxava. Era um espago, quando a
gente comecava as histdrias, sobretudo umas histérias, eu tenho uma
histéria que mexe sempre muito com todo mundo que A Histéria
do Homem sem Cicatriz, em geral as pessoas ficam muito impac-
tadas. Mas eu tive outra experiéncia, porque a ambiéncia por vezes
acontece, e outras ela ndo acontece. Eu tive um projeto chamado
Siri-Siri — Contos daqui e dacold e eu contava numa praga, e praga é
o0 oposto, se aquele outro ambiente estava todo preparadinho, praca
¢ barulho vindo de todo o lugar, gente passando, e tinha uma coisa,
que eu tentei que fosse mais cénica, eu inclusive tive um diretor que
foi o Toni, mas eu era muito desobediente a ele... Mas eu tinha
assim, um figurino, tinha uma coisa no cho, uma luz, mais preparo,



tentativa de ensaio. E era louco porque as vezes a coisa simplesmente
ndo acontecia. Af eu fico pensando, essa coisa da ambiéncia, desse
lugar, conseguir estabelecer... para a gente continuar contando. Mas
eu ja vivi a experiéncia oposta, na praga, isso nio se instalar e eu en-
trar num desespero absoluto, eu perceber que eu estava contando a
histéria louca para acabar, e me amparando... porque as vezes tem
uma criatura que nos salva, né? Me amparando nesse olhar. Eu tive
uma amiga que me viu num dia assim, tudo estranho, os amigos nio
contam para a gente na hora. E no dia seguinte eu fui contar numa
vilinha, e ai foi outra coisa! A gente conseguiu colocar as pessoas
em roda, conseguiu chegar nesse lugar de siléncio, de escuta... Ai a
amiga disse, “... nossa, Keu ainda bem que eu vi hoje, se nio eu ia
ter achado horroroso”. Ela nio falou assim, mas no final era isso...
“Ontem, nio aconteceu... Mas hoje aconteceu”. Uma senhorinha
veio falar comigo nesse dia e disse, “como foi bom te ouvir, foi como
ouvir meu pai contar”, entdo se instaurou um lugar. Esse tempo que
é fora, que € dentro, e que ¢é outro lugar, aconteceu, e antes nio acon-
teceu. Eu fico pensando que a gente que ¢ contador, que é tio dono
da cena, que a gente... 0 espago, as pessoas, quando a gente consegue
se conectar. ..

Eu vou te fazer uma pergunta que me veio de te ouvir... que
eu nunca tinha pensado. Te ouvindo, me parece que vocé falou de
dois momentos, enfim, vou lan¢ar. Um momento que, de uma certa
forma 14 no meio das criangas vocé inscreveu e se inscreveu e com
esse gesto vocé trouxe, aproximou uma escuta, e por outro lado nes-
se outro, antes da praga, vocé me fala de um siléncio, que quase que
acontece na ordem inversa, que o siléncio te permeia e te traz tam-
bém uma atmosfera, faz sentido?

Apoema — Total, é a diferenca, aqueles meninos estavam em ou-
tro tempo, eu precisava trazé-los para um tempo em que fosse possi-
vel contar, e na segunda op¢do, na sessdo que se chamava Contos de



Mulheres, ji se chegava ali com uma disposi¢do, eu estou aqui para
escutar isso, mesmo que nio soubessem direito... ja se colocavam.
Entao, era diferente.

E isso te trazia o que como contadora?

Apoema — Uma calma, é mais facil comegar, eu estou aqui, con-
sigo colocar a minha voz, o tom da voz é outro. Vocés compraram o
bilhete, td todo mundo na estago, entdo o trem vai abrir as portas
e vocés vio conseguir embarcar. No caso dos meninos é quase um
pedido de socorro, como é que vocé socorre? Tem algo, tem que ter
calma, mas tem também uma urgéncia. Tinha que ser Jodo Jil6, ou
uma histéria de terror, algo que os capturasse. Eu tive que pensar ra-
pido, com as mulheres ndo... Eu estava, ja sabia o que ia contar, sabia
qual era a intengdo, eu ia falar do feminino. De uma rela¢io entre
mulheres (vieram homens, mas mais mulheres).

Havia, neste caso, um tom, e esse tom era também ofertado a
Vocé...

Apoema — O Conto de Mulheres foi muito forte, eu ficava com
o corpo muito relaxado e muito alegre, na praga eu ficava exaus-
ta. Talvez porque tenha a ver com uma troca, energética mesmo.
Quando estd todo mundo junto e quando parece que vocé estd se
buscando, porque ¢ isso, se a gente nio encontra o ouvinte a gente se
perde... eu tenho essa sensagio. E ai o ouvinte estd perdido e vocé
pensa, mas eu tenho que me buscar porque eu tenho que terminar
de contar isso aqui, esse esfor¢o. Eu nio sou do teatro, sempre fui
das pessoas que dizem que contagio de histérias ndo é teatro, td
vendo, eu ndo sou atriz e sou contadora de histérias e tal. E eu nio
fazia isso com muita propriedade, mas uma das coisas que era muito
fundamental na coisa do narrar, eu defendia isso, que o meu texto era
um texto préprio. Na hora, dependendo da atmosfera, das relages. ..



Eu ji fiz um ato falho numa contagio de histérias (risos), foi tio
torte que eu parei. Meu Deus, o que foi que eu acabei de soltar aqui.
Com o Contos de Mulheres o conto tava saindo mais bonito, mais
poético. Eu estava com esse tempo, de acrescentar palavras, eu esta-
va modulando a minha oralidade, é outra relagdo com a palavra. E
como esse texto ndo td pronto, era essa a impressdo, por isso é que
eu sempre fui uma pessoa muito dificil para ensaiar, eu encrencava,
porque eu dizia, mas na hora vai ser outra coisa. Toni veio do teatro,
e ele pela primeira vez trabalhou com um texto néo fixo, comigo. Ele
tentava... mas eu falava, eu achava que era uma diferenga que era
fundamental. Porque quando vocé tem um texto, um gesto, isso é a
tua ferramenta, te sustenta. Ndo, aqui eu sou uma pessoa a deriva,
disso que a gente constitui e cria aqui e agora. A minha amiga que, se
teria achado horrivel se nio tivesse ido no segundo dia e encontrado
outra cena.

Encontrado outra cena... uma cena que nio estd dada.

Apoerna — ....que se constitui ali.



Entrevista 2. - GRANDE, Simone.

Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada na re-
sidéncia da entrevistadora, e gravada por 4udio em mensagem

Whatsapp, na cidade de Sao Paulo, na data de 28/11/2023.

Contadora de Historia, Atriz, dramaturga e educadora. Mestra
em Artes Cénicas pela Escola de Comunicagbes e Artes — USP.
Fundadora do premiado Grupo teatral As Meninas do Conto com
quase 30 anos de trajetdria artistica que tem como foco a narra-
cdo de histdrias. Gestora do espaco cultural Casa da Histoéria que é
Ponto de Cultura e que recebeu o selo de Valor Imaterial da Cidade
de S&o Paulo. Coordena um Projeto de seu grupo As Meninas do
Conto, chamado: Gira Histérias, Literatura, Formacdes, Encontros e
Narragao de Histdrias em duas bibliotecas publicas

Que papel vocé acha que a atmosfera tem na narragao de histé-
rias e até no teatro? Vocé pensa nisso?

Grande — Eu acho que eu penso nisso, mas eu nunca pensei
como atmosfera, nunca usei essa palavra. Acho que essa palavra, eu
estou usando por causa da sua pesquisa. Mas, acho que a gente pensa
sempre nessa relagio com o que pode acontecer, e eu acho que a at-
mosfera ¢ esse lugar imprevisivel. Ou seja, ¢ alguma coisa que existe
dentro de vocg, fora de vocé, que vocé se relaciona, que vocé pode
se contaminar por isso ou nio, que vocé pode contaminar alguém.
Entao é... Isso é muito palpavel para mim na minha relagdo com o
que eu fago. Desde o momento em que eu estou me preparando para,
porque eu acho que vocé jd projeta uma atmosfera, quando vocé estd
tazendo alguma coisa, pensando na histéria. Pensando se vai ou nio
funcionar... vocé estd criando um Karma para ela, né? E isso carrega
a atmosfera de vocé com aquela histéria e vocé pode contar e ...
nossa! Foi completamente diferente do que eu imaginava, ou nio,
ela pode estar carregada daquela atmosfera, aquilo evidenciar outros



lados da possibilidade na relagio com o publico. Quando eu falo
relagio falo nessa triplice relagio, pessoa, histéria, pablico.

E quando vocé estd no palco, ou em um lugar mais fechado,
vocé tem por exemplo alguns elementos materiais de criagdo de
atmosfera? Uma luz, uma musica, a acustica... Mas vocé também
conta em outros espagos, na rua...

Grande — Eu acho que quando a gente propde, a gente vai pensar
num espetdculo de narrag¢io, um repertério que vou contar, e chamo
uma musicista para contar comigo. Que ¢é que a gente esti propon-
do para comecar, uma atmosfera, a musica traz isso. A gente pode
propor diversas coisas com a musica, ¢ a musica entra em canais que
eu acho que a palavra nio entra. Penso que sdo lugares diferentes,
complementares. A palavra é musica, eu acho que a gente fala através
da musica, mas a musica musica, ela tem um outro lugar da sensibili-
dade. Acho interessante comegar com musica. Mas eu vejo que todo
mundo comega com musica hoje em dia, virou uma regra (risos). A
regra da narragio, para propor uma inteiragao, vamos cantar.

E porque, que tipo de atmosfera a misica traz, ela tem um espa-
co diferente. Ela te atinge de algum jeito também? Vocé se aproveita
dessa vibragio que ela traz?

Grande — Ah, sim! E alimento. Eu sinto a diferenga, quando eu
estou contando com uma musicista ou se ndo é. Um tambor, um acor-
de de um violdo, uma nota de uma sanfona, ela me toca, em lugares
que ndo sio diziveis. Mas a gente pode dizer que sente. E eu acho
que o publico também. Acho legal quebrar a expectativa, porque acho
que ja vem se construindo uma “narrativa da narrativa” da contagio
de histérias (risos). E quando a gente vem de outro jeito, ainda que
usando a musica, mas de um jeito diferente, para comegar... Eu nio
sou musicista, mas crio muita musica, para os meus espeticulos e para



as minhas narragdes, muitas delas eu mesma que inventei. Sempre
tem a sensacdo, talvez da atmosfera que eu quero para aquela cena,
aquele momento da histéria. .. Outro dia eu estava contando histérias
de onca pintada, af eu estava em casa e veio uma melodia na minha
cabeca, e veio a letra logo a seguir. E eu gravei o que eu estava pensan-
do e mandei para uma musicista, olha se vocé achar que ¢ bom, uma
sugestdo apenas, ai com aquela “semente” a gente criou. Eu fazia um
espeticulo “Por que o mar tanto chora”, e eu sonhei com a msica, ai
cantei para a musicista... ai criamos a partir dai. Tenho essa relagio
com a musica. Tenho parceiras que topam, olhar para estas ideias e...
Dou muita opinido com musica. Se eu conto histérias ha 30 anos, sdo
trinta anos com muita musica.

Eu jd te vi contar muitas vezes sem musica. E sempre me chamou
atengao, talvez porque muitos contadores toquem também, que vocé
tem um “comego ndo comeco’, que é um comeco invertido, parece
que vocé estd nos olhando, mesmo sabendo que vocé estd no foco.
Vocé chega e olha todo mundo.

Grande — E... E um jeito da gente realmente sentir “a atmosfe-
ra”, do que vem. Hassani Kuyate diz uma coisa muito bonita, que é
“o comeco do comego”, antes mesmo da primeira palavra ji come-
¢ou. No teatro a gente prepara nosso publico, a gente lida com esse
publico dramaturgicamente, escreve um prélogo. Tem um contador
de histérias que ¢ mimico, Roberto... Ele diz “Os livros de histérias
nio tem capa? Eu faco a capa do livro da histéria.”. Acho bonito. Eu
vou contar, ele dd através do movimento.

Me parece quando vocé chega, que vocé nao vem para “dar”, mas
para escutar, trabalhando assim o “inicio do inicio”. Como se tivesse
um predmbulo de mistério, ndo parece haver pressa de comegar, e
que esse tempo estd te alimentando ou alimentando a forma de vocé



entender que seria a melhor forma de comegar com aquelas pessoas
que estdo ali. Vocé pensa nisso como uma instauragio de atmosfera?

Grande — Sim. E mesmo no teatro, a0 menos no teatro que eu
faco. Eu acho que a narragio de histérias me ajudou a olhar para o
teatro que eu quero fazer. Que ¢ um teatro que se apoia na relagio
e nesse acontecer. Por mais que eu tenha uma coisa preparada, e eu
tenho, ela s6 acontece, ou sé me deixa feliz como artista, quando tem
esse espago. Quando eu deixo esse espago acontecer. Existem virias
coisas que atrapalham as vezes no deixar, inseguran¢a com a histéria,
com o espago, inseguranga com o momento, inseguranca com a ade-
quagdo. Alguém me dizia... Confia na histéria! Ela ji estd criando
coisas em vocé, internamente uma atmosfera.

Cada histéria tem um tom, vocé pensa em como ela te deixa, te
prepara?

Grande — Nunca pensei, mas acho que sim, cada histéria te leva
para um lugar. Embora as vezes sejam muito parecidos (risos). Nao ¢
sempre flores, existe uma disposi¢do interna para querer fazer aquilo,
mas nem sempre a gente consegue, eu nao consigo sempre.

E quando vocé se depara com algo que nao é acolhedor, para
vocé? Uma situagio, o piblico, uma energia que vem...

Grande — Acho que eu experimentei isso poucas vezes, porque
mesmo achando que eu nio, que ndo estd do jeito que eu queria, eu
sempre saio melhor do que eu entro. Acho que ¢ uma viagem que eu
faco que € necessdria para mim. Eu sempre digo que uma histéria,
aprender sobre uma histdria, para vocé contar, nio é sé para vocé
cativar o publico, é para se cativar. Esse lugar da gente as vezes ¢é
muito exigente! Ja contei muitas vezes, como vou contar, tem que ser
diferente... acho que esse diferente, é quando vocé estd 1a. Se deixa



permedvel para aquela atmosfera. Quando vocé fala em atmosfera
sempre penso numa nuvem (risos), ou numa, porque se vocé pensar
numa nuvem, quando a gente viaja de avido, ela ndo é densa, ela é
permedvel, eu penso nesse lugar, onde vocé vé os furinhos das coisas
que estdo passando, que podem passar, porque eu nio sei o que vai
passar. Eu ndo controlo as pessoas que estdo assistindo, ndo controlo
nada! Eu sei pouco sobre mim e sobre a histéria... e quando eu conto,
eu acho que af eu sei um pouquinho mais sobre a histéria, um pou-
quinho mais sobre mim e um pouquinho mais sobre relagio. O que é
ser uma contadora de histérias, o que é trazer uma palavra, colocd-la
em rela¢do. O aprendizado é mituo, né?



Entrevista 3 - TIERNO, Giuliano

Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada na re-
sidéncia da entrevistadora, e gravada por 4udio em mensagem

Whatsapp, na cidade de Sao Paulo, na data de 16/01/2024.

Artista da palavra. Doutor e mestre em artes pelo Instituto de Artes
da UNESP. Pds-doutorando em Mudanca social e participagéo
politica pela Escola de Artes e Ciéncias Humanas da USP/Leste.
Socio-fundador d'’A Casa Tombada - Centro de Estudo, Pesquisa e
Experimentacédo em Arte, Educacéo e Linguagem.

Quando eu falo em atmosfera e eu faco uma relagio com a
pritica de contar histérias, com o que vocé jd viu, ouviu, de outros
contadores, que narram para criangas ou para adultos, para mim é
transversal, no que vocé pensa? O que te ocorre?

Tierno — Me ocorre a consciéncia de quem propde algum expe-
rimento em respirar o mesmo ar. A primeira imagem que me vem é
isso. £ uma metafora, atmosfera é uma coisa maior. Estamos cons-
tituidos, num intercimbio profundo, pelo mesmo ar. Uma troca de
inspiragdo e expiragao.

E isso, vocé ji pensou em atmosfera na performance do
contador?

Tierno — J4. Eu jd pensei no teatro. Eu pensei de maneira in-
versa, em como isso é um problema para o teatro. Ndo sei se au
ainda pensaria hoje assim, eu estou mais distante do teatro. Eu lem-
bro de pensar em atmosfera como aquilo que provoca um efeito de
intimidade e de alguma forma, tentava esconder um trabalho que
teria que ter sido feito. Uma atmosfera produzida pela miquina de
fumaca, luz, musica. Eu recusava a atmosfera como um efeito de



escamoteamento de algo que devia ter sido trabalhado, um efeito
artificial. Preenchendo o espago. Tem a ver com efeito.

Vocé toca em elementos materiais, produtores de atmosfera,
luz, misica, fumaga, trazendo uma materialidade para um lugar
onde a gente ndo visualizava... E quando nio hd, e se vocé pen-
sar na atmosfera como parte imaterial, a presenga dos corpos, vocé
lembra desta sensa¢do? Seja em cena como no cotidiano?

Tierno — Eu nio usaria a palavra atmosfera para isso, A dimen-
sdo do que vocé estd me trazendo me aproxima deste lugar em que
estamos partilhando do mesmo ar, momento, do mesmo mundo...
Mas eu sinto que isso pode ser provocado de diferentes maneiras.
Lembro de quando eu vi o espeticulo Tierno Bokar, do Peter Brook
como o Sotigui Kouyaté, que é aquele corpo super natural, né? Nao
sei se natural é a palavra, mas muito a vontade... E a0 mesmo tempo
um tapete no palco e umas molduras, umas araras. E essa voz, esse
lugar do corpo confortivel e que me trazia necessariamente um ser
igual a ele, produzia alguma coisa nesse lugar, que eu estou chaman-
do de atmosfera, mas eu ndo sei o que é. Acho que um pouco desse
lugar, essa voz que me coloca como audiéncia na mesma condi¢io
de corpo. Outra experiéncia muito forte foi a Medéia 2, do Antunes.
Na época foi feita pela Juliana Gaudino. Parecia uma caixa preta,
como cortinas, uma caixa mégica... Mas tinha algo na voz da Juliana
Gaudino, que era uma voz de estudo, de ressonincia, para nos reme-
ter ao teatro Grego, o que a gente imagina ter sido o teatro Grego,
era algo de uma projecio que saia do cotidiano, ao contririo do que
eu estou falando do Sotigui, mas que esta musica que era produzida
com uma carga de tragédia da coisa. Uma coisa que o Antunes fazia
muito que era os contrastes... A cena me causou esse lugar. Do tipo,
é... a presen¢a do meu imagindrio. A atmosfera também pode ser
alguém que consegue presentificar o que vocé imagina. Serd que eu
estou conseguindo dizer o que eu quero dizer? Um efeito externo,



mas € junto da voz do ator, uma coisa artificialmente produzida para
a gente conseguir realizar aquilo. Uma sensagio, mas algo te pega na
pele, tem sempre uma pele, uma sensagio fisica.

Vocé falou de uma coisa... vocé viu o Le Costume, com o
Sotigui? Vocé fala de algo que chega em ti como uma experiéncia
fisica, uma sensagao... Vocé sente isso também do “seu lado”, como
performer, ou no dia a dia. Sentir que com a sua voz, seu corpo, sua
presenga, produzindo algo que chega?

Tierno — Nio vi o Le Costume. Sim, acho que eu fago muito isso,
intencionalmente. Acho um lugar interessante de se estudar. Porque o
corpo que deseja uma coletividade eu acho que estd sempre em busca
disso. Eu acho, estou inferindo. Vocé estd sempre buscando o tom, o
lugar mais adequado, um sentido de pertenga, de si e do outro, naque-
la situagio, seja em aula, ou contando uma histéria, seja na familia.
Acho que vocé estd sempre tentando produzir algum efeito, a nio ser
que vocé esteja muito descolado da comunidade. Mesmo assim, vocé
continua produzindo, mas ele é um efeito a reboque da tua existéncia,
vocé existe e... Mas sem consciéncia de que vocé age na coletividade.
Eu tendo a achar, que nosso corpos de hoje, contemporaneos, todos
sabem que produzem efeitos. Acho que nio existe mais ninguém que
nao saiba disso. E acho que todo mundo sabe, mas nem todo mundo
tem o discurso sobre isso, dizer para si mesmo que faz isso. Com a
ideia de que tudo que vocé faz ¢ visto. com todas as midias eletréni-
cas... é inevitivel. Eu faco e mostro o que eu fago. Ndo tem mais
como, meu filho de 9 anos tem consciéncia de que estd produzindo
efeitos. Mas vocé voltou para mim, eu sinto que estou fazendo isso,
e acho que o determinante ¢ ético. E bom pensar, o que isso provoca
e pensar, porque sem um tratado ético, sem um cuidado ético, isso é
desesperador. Vocé jd vive isso, o jogo de cena, mas ji perdeu a capa-
cidade de discernimento do que ¢ uma experiéncia que nos coloca em
convivio coletivo, para o bem comum, ¢ o que pode destruir a gente.



Acho que é um impasse. Hd um determinante ético por trds disso.
Me vejo ao mesmo tempo produzindo isso e num embate ético per-
manente. Acho também, ndo sei se eu to complicando muito, depois
vocé vai ter que se virar com isso (risos), tem uma outra dimensio que
é o padecimento emocional disso, uma vez que vocé nio delibera mais
sobre isso, no sentido de que eu sei o nome disso, vocé pode se enfiar
numa cadeia reativa, que vai provocar efeitos e devolver efeitos. Uma
razao que vai, ou nio, mediar isso, nomear essa emog¢io e depois um
sentimento e assim por diante. Ficamos jogados numa reagio causal,
de causa e efeito.

Vocé estd indo num filigrana, numa coisa bem sutil... A gente
ndo precisa chamar de atmosfera, mas pensando na inscri¢ao de uma
energia, deliberadamente, e vocé ndo usou a palavra inscri¢io, mas
consciente, a inscrigao, se eu estiver em escuta do coletivo. E as vezes,
além de inscrever, tem um emanar, pela simples presenga. Podemos
respirar essa presenca?

Tierno — Pensando no Larossa, que langou o ultimo livro, in-
crivel, vocé vai amar ler, Alma se tem as vezes, ele comega falando
de exercicios para a retirada, ele se aposenta e vai falar sobre como
se retirar. No ano que ele jubila é no meio da Pandemia, e ele estd
sozinho. Quando penso em imanéncia é um mistério mesmo, sobre
o mistério é uma questio de aparecimento e desaparecimento, va-
ga-lumes, como o Larossa traz. Entdo o emanar, penso, tem a ver
com o mistério, ndo sei se dd para estudar assim... sio corpo que ou
deliberadamente fazem isso, de maneira ticita ou explicita, e essas
sdo categorias que eu nio usava, vocé me deu a conhecer, e passei a
pensar sobre isso. De fato sdo corpos que sio ticitos ou mais expli-
citos. Hé gente que faz, na cultura popular por exemplo, que faz os
gestos, porque aprendeu isso dos ancestrais, de matrizes africanas, a
resisténcia da festa, do corpo coletivo... A Congada me faz chorar.
Para mim emanar ¢ isso, devolver a lembrang¢a de um corpo, e estou



entrando em outra palavra, rememorar. Acho que tem a ver com
isso, a imanéncia. O corpo traz alguma lembranca a poténcia, ou
acorda a poténcia. Como o fogo de prometeu, a poténcia que é de
todo mundo. Tem uma generosidade, uma abertura, uma hospitali-
dade. E super generoso, e mesmo consigo mesmo, porque sabe que
sem o bem estar da Humanidade eu nio existo... ¢ egoista também.
Acho que o artista é um trabalhador disso, tenta encontrar o lugar
da rememoragio. Quando estamos perto dessa energia, desse eldn,
pulsio, alegria, entusiasmo, eu acho que a gente td perto da produgio
de uma atmosfera. E o contririo também, a distincia disso tam-
bém produz uma atmosfera. Que é uma sensagio de roubo do meu
fogo.... A atmosfera nio ¢ s6 boa.

Interessante o que vocé traz, parece que a atmosfera é um po-
sitivo, mas que no negativo também continua emitindo. No recuo,
diferente do recuo do Larossa, mas no concavo, ainda estd produ-
zindo. Talvez menos como inscrigdo...

Tierno — Se a gente respira o mesmo ar, tudo influi. Mas é in-
teressante pensar que essa producdo de atmosfera nio é sempre
consciente, mas enquanto trabalho publico, do ator, do professor, por
exemplo, ¢ uma maior consciéncia disso, da produgio. Uma atmos-
fera mais intelectual, mais sensivel, mais raivosa, etc. Todos produ-
zimos atmosferas, estou pensando com vocé. Em maior ou menor
grau, com maior ou menor consciéncia, estamos produzindo.

S6 focando um pouco na narragio, por exemplo se vocé pen-
sa nas pessoas que vocé jd presenciou narrando, vocé acha possivel
identificar um contador, que produz mais atmosfera, modula....
Tem uma narragio fora de uma atmosfera?

Tierno — Acho que os contadores variam sim nas densidades de
suas atmosferas, mais leves ou mais pesadas. ... Mas me vem uma coisa



agora, quanto mais experiéncias vocé tem como o ar, mais dificil serd
vocé aceitar uma atmosfera. Vou tentar dizer o que eu estou tentan-
do dizer, conforme a consciéncia sobre o ar e a gravidade, mais dificil
vocé aceitar uma atmosfera, facilmente. A delibera¢io do outro sobre
a atmosfera. Mas as vezes algo que estd sendo produzido nao me atrai,
mas atrai muitas pessoas, e eu nio sou superior.. . nao leio mais as coisas
como bom ou ruim. Se eu vejo algum contador, eu vejo, que eu me en-
trego a poucos contadores, a maioria me cansa, ou parece me produzir
um esfor¢o que eu ndo quero dar. Mas eu penso, de onde vem a minha
“recusa”® Algumas performances parecem incluir até essas “recusas”’, e
uma maior diversidade de percepgdes.

Como elas fazem isso?

Tierno — Acho que parte de um grande autoconhecimento,
quanto mais vocé se conhece e se dedica ao que vocé faz, mais vocé
chega nisso. Porque ai vocé ndo estd querendo conquistar ninguém,
vocé estd produzindo atmosfera. Vocé nio estd querendo convencer
ninguém de que aquilo é necessirio que todo mundo ouga... Mas
eu ndo sei como... ndo sei. Mas como pista, penso cada vez mais
que a gente s6 vai cuidar do mundo se a gente se cuidar. Acho que
o autocuidado emana uma possibilidade, isso ressoa. Mas acho que,
pensando nos contadores, eu nio ficaria nessa de quem produz ou
nio, porque todos produzem, e tem a ver com quem ouve também.

Um dltimo ponto, para terminar. Eu gosto desta perspectiva de
que é algo que acontece, nem de ambos os lados, mas mais 360 graus
talvez. Vocé falou sobre um adensamento. A atmosfera pode estar
num estado de adensamento que é como que uma percepgio fisica.
Vocé jd viveu isso?

Tierno — Eu acho que é a experiéncia do real. Para mim quanto
mais no real vocé estd, na coisa material vocé estd, mais vocé produz



isso. Dou um exemplo concreto, se vocé vai visitar um moribundo,
que estd naquele quarto hd muito tempo, vocé vai abrir a porta da-
quele quarto, vocé ndo vai entrar como vocé entra na padaria, aquela
porta tem 400 kilos, ¢é real. Aquilo é real. E para mim os artistas,
os melhores que eu ja vi, produzem um real, ndo tem simulacro. E
ndo falo de fazer laboratério, experimentar, ¢ diferente. E um gran-
de exercicio da imaginagio, vocé ndo entra no real sem imaginagio.
Acho que é isso. Tem uma dimensio de produgio de real para vocé
produzir esse adensamento. A alegria a mesma coisa, se vocé estd
numa experiéncia de alegria e que ela é real, vocé entra nessa atmos-
tera. Mas a porta pesava muito... Sdo relagdes entre as matérias. E a
profunda relagdo com a imaginagdo. Esta dificil imaginar. Estamos
numa situa¢do de empobrecimento, estamos tombados por uma coi-
sa que se chama realidade que nio ¢ real, ndo tem nada real.



Entrevista 4 —- CESCHI, Cristiana

Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada na re-
sidéncia da entrevistadora, e gravada por 4udio em mensagem

Whatsapp, na cidade de Sao Paulo, na data de 18/10/2023.

Contadora de historias, atriz, Cientista Social e mestre em teoria,
ensino e aprendizagem da arte (ECA — USP). Cristiana Ceschi atua
como contadora de histérias, diretora de teatro, performer, pales-
trante e facilitadora de encontros seguindo seu propdsito fazer
emergir o novo por meio do conhecimento ancestral.

Haé quanto tempo vocé conta histérias e qual o papel vocé acha
que a atmosfera tem na narragéo de histérias?

Ceschi — Eu comecei em 2001, ha 23 anos. A atmosfera? Eu
sinto que a atmosfera tem um papel imenso, para o narrador, para
mim. Bom, passei por vérios contextos de narra¢io de histdrias, hoje
o que mais me agrada e que eu tenho me especializado de alguma
maneira, é contar histérias para publico nio esperado. Entao, gos-
to de contar histérias na rua, gosto de contar histérias no hospital.
Entio a minha atmosfera, a atmosfera que eu estabelego, ela é de-
terminante para que a histéria acontega ou nio. Porque, como nio
tem essa ambiéncia da luz, do espago demarcado por um palco, um
canto no SESC, qualquer coisa que demarque que ali vai acontecer
uma histéria, como nio tem isso, a atmosfera, ela é determinante. Se
a atmosfera que eu pretendo estabelecer, que eu gosto, que eu treino
estabelecer, que eu cultivo, ndo estiver presente eu ji sei que nio vai
dar certo.

E o que vocé sente que vocé mobiliza para a criagdo dessa at-
mosfera? Se é que vocé pensa em como estabelecer... estabelecer é
um verbo, é uma agéo sua...



Ceschi — Eu tenho estratégias, a primeira é um sim incondicional.
Para o espago, para mim, para o encontro. Seja 14 o que acontecer, eu digo
um sim. Um sim imenso. Isso é um treino, ndo é da noite para o dia. Foi
uma coisa que eu fui conquistando, hoje eu sei mais ou menos como aces-
sar... mas ainda assim ¢ misterioso. Tem dia que dd mais certo, tem dia
que menos, ne? Tem um cultivo também, como eu trabalho em ambientes
de urgéncia, as vezes até de peniria assim, ambientes dificeis. Sdo am-
bientes que as pessoas, talvez a ltima coisa que possam pensar ¢ que Vo
ouvir uma histéria, como tem isso, eu carrego comigo... nessa agio que
desdobra em uma atmosfera, uma “alegria de fundo”. Um cultivo da ale-
gria. Antes, quando eu vou chegando no espago eu sinto que o meu corpo
comega a ficar mais aceso. Eu estou chamando de alegria porque eu acho
que ndo tem nada mais parecido, para eu dar um nome. Entéo eu chego ja
com uma ambiéncia brincante, de estar pronta para a brincadeira. Isso nao
quer dizer que eu t6 sorrindo, falando alto, isso ¢ de fundo, ndo quer dizer
que eu chego cantando... dizendo “Oi gente, boa tarde”, ndo. E fundo.
Eu vou olhar para vocé e eu vou ver vocé. E esse ver vocg, é muito de um
jeito que talvez a crianga visse vocé. De acender um lugar da crianga, de
ter uma presenca expandida, por esse lugar. .. é uma alegria. Por mais que
o ambiente esteja triste, denso. A minha expressdo do meu corpo e rosto
nio estdo “entregando isso”, é uma alegria como abertura.

E essa capacidade, ou estratégia, que vocé foi encontrando,
vocé acha que ela tem mais a ver com o teatro, performance na rua,
ou com a palhagaria, vocé acha que vem de onde? Ou vocé nao iden-
tifica dessa forma...

Ceschi — Ah, muito estudo. Uma dedicagio a isso. De tanto que
eu acho que isso ¢ importante. Nio ¢é de graga. Eu no meu cotidiano,
as vezes eu acesso esse lugar, quando eu nio estou na performance,
mas é fazendo exercicios mesmo. De siléncio, de contato com as
coisas muito simples, vem de canais de percepgio desimpedidos, mas
também de estudo. De coisas que eu li, que eu gosto de ler. Entio,



por exemplo, eu nunca gostei de imaginar que precisa ver esse esta-
do, para mim esse estado ¢ meio secreto. E tudo que trabalha nessa
fronteira do secreto, por exemplo, o N6, a arte Né... Performers, que
trabalham nessa fronteira cotidiano/estraordinario... Essa borda.
Gosto de, emfim, tudo que... quando nio parece que eu sou atriz.
E uma presenca diferente sim, expandida, diferente. Mas nio que
vocé fala “essa pessoa, tenho certeza que ela é das artes da cena”. Eu
ndo sei direito o que ela é, mas ela ndo é nem assistente social, nem
psicéloga, nem médica, se eu estou hospital, mas ela é uma presenca
diferente. Talvez esse seja um caminho do meu doutorado, de “dar
nome aos bois”.... Mas eu sei o que eu gosto. Quando eu vejo nas
pessoas, e eu vejo nas pessoas, reparar nas criancas, ou adultos, gente,
né? Do cotidiano, tem gente que tem isso, e nem percebe. Eu tenho
uma vida bem urbana, ndo venho de uma sociedade tradicional, um
indigena, ndo estou no mato, entdo eu preciso ativar esse estado em
mim, nao é natural.

Uma dltima coisa... Quando vocé entra, e vocé disse que vocé
entra em alguns lugares que tem uma, que carregam jd uma atmos-
fera. Como que vocé é afetada por essa atmosfera que jd estd ali,
vocé se inscreve nela, e como vocé lida com isso, talvez querendo ou
ndo mudar essa atmosfera?

Ceschi — A primeira coisa que eu sinto é que precisa mudar.
Acho que eu nio penso exatamente nisso. Mas por exemplo, quando
eu entro e fico um tempo em siléncio, apenas observando, sentindo,
vendo o que estd acontecendo, estabelecendo um primeiro contato
visual, estabelecendo um jeito de caminhar... é como se eu dangasse
junto com aquilo, Lé. Sabe? Eu dang¢o com aquilo, ¢ um manejo
de uma danca. E de repente... eu desimpe¢o um fluxo aqui. Acho
que se trata de desimpedir o fluxo, ndo colocar, para que aquilo gere
outros fenémenos, outras coisas podem acontecer daqui... Eu ndo
tenho uma sanfona, um violdo, eu tenho a minha presenca. As vezes



quando a pessoa chega com uma sanfona, um violdo, ¢ mais imediato
a quebra da densidade. O narrador nio, se ele quiser jd chegar con-

tando uma histéria vai ser horrivel (risos).



Entrevista 5 - LACOMBE, Ana Luisa

Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada em reu-

nido por Zoom na data de 18/10/2023.

Atriz, contadora de histdrias, escritora, figurinista, pesquisado-
ra. graduada em licenciatura em Artes Visuais, pés-graduada em
Narracao Artistica em Contexto Urbano e Gestos da Escrita n'A Casa
Tombada/FACONNECT. Diretora artistica da Cia Teatral Faz e Conta
que produziu 7 espetaculos de teatro narrativo. Ministra cursos de
narragdo artistica como: no Sistema Municipal de Bibliotecas de
S&o Paulo; na pés-graduagdo da Casa Tombada e em cursos livres.
Escritora com 11 livros e diversos artigos publicados.

Queria agradecer pelo sue tempo e disponibilidade. Vamos
conversar aqui. Se eu mencionar a narragao de histérias e a atmos-
fera, no que isso reverbera para vocé?

Lacombe — acho que comega pela conversa que estdvamos ten-
do, acho que quem ¢ o responsivel principal por uma atmosfera, para
que as coisas acontegam em sua plenitude, com certeza é o contador
e a contadora de histérias. T4 na mio dessa figura promover, ser a
principal pessoa responsavel, mas nio depende sé... Entdo, quando
vocé fala em atmosfera, eu me preocupo, e tenho falado com as me-
ninas do Portal, na dificuldade de ter lugares que permitam a criagio
de uma atmosfera propicia. Para que todo mundo fique feliz, quem
te contrata estd feliz com o investimento, o publico...

Um espago bacana, um publico que sabe o que vai acontecer ali,
e isso depende da divulgagdo... Tem a ver com a acustica, ou com a
técnica boa que da qualidade a sonorizagio, no caso de locais gran-
des o retorno, se necessirio. Por vezes é muito desafiador, precirio e
depois ouvimos - “mas no fim deu tudo certo, né?”, mas é para dar
certo desde o comego! Desde a hora que vocé é contratada, fala das
necessidades etc. Entdo realmente quando vocé fala de atmosfera



para mim o que me vem so as condi¢des para trabalhar, se nio, nio
hé atmosfera que resista... se te ddo uma situagido completamente
adversa. Dai vocé tem que se virar nos trinta para conseguir criar
uma atmosfera que te negaram.

E essas condi¢des primeiras, “de pressdo e temperatura’, onde
vocé consegue inscrever ou convidar o publico para entrar numa at-
mosfera que vocé estd ativando no espago... Isso tem um papel no
seu trabalho de contadora? Vocé pensa nessa ativagao de atmosfera,
num ambiente que raramente é ideal? Sente reverberar no publico?

Lacombe — E... eu ji fiz virios movimentos no sentido de criar
uma atmosfera para propiciar uma boa narracio. Criar uma cheganca,
entrar cantando, vir num cortejo, vir do fundo, sentar e criar um si-
léncio. E eu fui tirando isso, eu gosto de chegar antes no espago onde
vou apresentar, ai eu recebo, converso e jd interagindo com o publico.
Aproveitando que nio hé a “quarta parede”, ou uma luz que te impede
de ver claramente o publico... Fui entdo entendendo e fazendo desse
modo, e virou esse 0 meu mote. Como estar recebendo os convidados.
Eu crio assim uma intimidade, uma conexdo... dai eu levanto coloco
outra energia, “acabou o papinho” e vamos 14! Dai eu sempre comego
por uma cangio, esse € talvez a segunda etapa da atmosfera, um portal
musical, para entrar na histéria. Por enquanto ¢ assim que eu costumo
tazer, pode mudar!

E vocé langa... interessante a musica, como um divisor de
dguas. E durante essa viagem pela histéria, vocé sente a atmosfera,
ela vem do publico também?

Lacombe — Sim! Eu estava no Sesc Jundiai e era a histéria do
Lobo, e uma garotinha pediu “eu posso ficar perto do meu irmao?”
Esse medo, esses estados...de siléncio. Nao que tenha que ser um si-
léncio. Mas é vocé construir um momento, construir um fio, puxando



para todo mundo entrar na histéria. Um lugar em que estd todo
mundo junto nessa histéria. Uma amiga me diz, “vocé joga a rede”,
vocé conseguiu jogar a rede, mas tem cabecinhas que entram pelos
buraquinhos, uma viagem muito particular. Tem essa caracteristica.
Claro que o teatro também tem, mas como tem uma imagem mui-
to potente, plistica, construida 14 na frente, imagens se apresentam
“prontas”, e ai as pessoas lembram das mesmas cenas...mas no caso
da histéria as pessoas vdo lembrar da cena produzida mentalmente.
E vocé s6 vai conseguir que as pessoas produzam essas imagens, e
vocé s6 vai conseguir se vocé mesmo souber produzi-las, ai estamos
todos juntos e com imagens particulares. Quando vocé consegue
isso, é maravilhoso!

Vou retomar um fio, de quando vocé falou do siléncio... Acho que
vocé estava relacionando o siléncio com a atmosfera. ..

Lacombe — E porque quando vocé consegue usar os siléncios,
eles sdo potentissimos. Quando ele nio é uma pausa, mas uma sus-
pensio, te levando para algo que vem depois. Nem todas as histérias
propiciam a experiéncia do siléncio. Af estamos todos juntos, num
vazio, mas um vazio cheio. Cheio do que veio, para onde vai, a ex-
pectativa, a preparagdo para uma emogio forte que vem a seguir. Um
siléncio que é uma suspensio. Uma tenda, que abraga todo mundo.
Mas nem sempre vocé consegue... Pois as vezes as condigbes da-
das nio te propiciam essas delicadezas... Esse siléncio s6 é possivel
quando te ddo as condiges. Estou pensando no Centro da Cultura
Judaica. Eu nio sou judia, mas tinha a ver com o espago! Tinha uma
intimidade, era a minha casa, e era um ttero de madeira. Nio preci-
sava de microfone, uma actstica maravilhosa. Um publico nao muito
grande. E a voz sai do teu corpo e ndo de uma caixa de som. Ali o
siléncio também sai do teu corpo, tudo sai do teu corpo, nao ha-
via uma mecinica por trds. As pessoas iam 14 para ouvir histdrias.
Diferente de quando hd um monte de programagdes... como no



Sesc, hd piscina, musica, teatro, histérias, exposi¢des... vocé vai para
passar o dia. Hd recursos para que se possa criar atmosfera, claro que
ndo garante, mas favorece. As vezes o publico ou nés mesmos nio
temos “talento” naquele dia, ou nio estamos bem... ou ha alguém
entre o publico que ndo estd interessado e perturba o grupo.

Vou te fazer duas provocagoes do que vocé falou, uma da voz
e do siléncio que sai do corpo... Como ¢é para vocé o lugar da voz
como lugar de cria¢do de atmosfera. E outra coisa, vocé diz que hd
histérias com mais siléncios outras com menos, como vocé identi-
fica isso?

Lacombe — A voz para mim.... Eu sempre tive problemas com a
voz, eu sempre falei muito alto, até hoje é assim. E também usei mal
em certa altura e eu tive problema nas cordas vocais. Depois disso,
tui para Sdo Paulo, iz um musical e fiquei absolutamente sem voz,
fui dublada... A voz virou o meu ouro, quer dizer, sempre foi mas
eu nio sabia. Eu sou disciplinada, fago exercicios... Especialmente
como contadora de histdrias, a voz tem muitas nuances, é preciso ter
uma plasticidade vocal, maleabilidade. No teatro vocé em geral tem
uma personagem, ai vocé pega esse registro vocal e segue. Tem algo
técnico mesmo, e com um microfone eu brinco mesmo, sussurros, eu
uso muitas possibilidades, onomatopeias. E construges vocais para
diferentes personagens, que nio necessariamente sao criar vozes di-
ferentes, as vezes sim, mas as vezes é sé alturas, sé uma voz mais
grave, velocidades, para marcar as diferencas. Eu leio o texto e para
mim € musica, eu trabalho muito com musicos, mas nio sou uma
musicista. Mas eu tenho uma musicalidade. Eu leio e uma partitura
vai se configurando, as pausas, aceleragio. E intuitivo, depois eu or-
ganizo. Na histéria se vocé fecha demais, desenha demais, vocé perde
a conexdo. Vocé “fixasolto” como diz um amigo meu. A voz é musica.
O texto ¢ uma partitura. Da musica entra no texto e vice versa.



E tem o teu gesto, lembro do seu gesto. Sdo virios niveis da
partitura...

Lacombe — E tem a partitura do publico, que vai dialogar com
essas. Isso ¢ construido junto, o tamanho da pausa.

Vou fazer um outro caminho. Um espago que te traz uma atmos-
fera, uma experiéncia que vocé tinha tido, que aquele lugar em si, como
ambiéncia carrega alguma coisa, ele trds alguma coisa para vocé e para
o publico. O espago sugere uma atmosfera, como vocé brinca com isso,
com a atmosfera do lugar.

Lacombe — Deixa eu pensar... Quando vocé vai na Casa da
Histéria, por exemplo. Num espago em que a atmosfera é perfeito,
um espaco que ¢ como a gente sabe propiciar um espago em que
tudo aconteca. “Aqui todo mundo fala do que eu t6 falando”, o “cir-
co estd armado” a seu favor. Quando eu fui na Amazdnia, uma co-
munidade de extragdo de bauxita, ali eu vi uma cotia pela primeira
vez! Antes eu tinha estudado, para escrever, mas quando eu cheguei
14, como nio ser afetada por esse cendrio. Ali havia poucos indige-
nas, eram mais os funciondrios que trabalhavam. Contar histérias da
Amazodnia na Amazonia, e eu estava dentro da floresta. Eu tive que
falar dessa experiéncia antes de comegar a contar a histéria.



Entrevista 6 - MATOS, Gislayne

Entrevista sobre o papel da atmosfera nos eventos narrativos.
Entrevista cedida a Leticia Liesenfeld Erdtmann. Gravada via

Z.oom, na data de 06/02/2025.

Mestra em Educacgdo pela UFMG, especialista em Terapia Familiar
Sistémica pela PUC-MG, especialista em Art et Thérapie pela
Sorbonne-Paris V e INECAT-Paris. Formada em Interculturalidade
pela Association Interferences Culturelles-Paris. Pesquisadora de
contos de tradicdo oral e contadora de histérias. Autora de 5 li-
vros e participagdo com capitulos em 6 livros com varios autores.
Artigos publicados em revistas especializadas no Brasil e Franca.
Idealizadora, juntamente com a psicéloga Cecilia Caram, dos Projetos
Convivendo com Arte e Noite de Contos em Belo Horizonte-MG

E muito relacional o que fazemos quando contamos histé-
rias, mais do que em outras situa¢des cénicas, ¢ uma agao comum,
criada em ato. E isso produz eventualmente efeitos de atmosfera.
Atmosfera existe sempre, mas por vezes nés a sentimos mais.

MATOS — Na minha experiéncia de contadora de histérias, eu
tenho que criar atmosferas que tenha a ver com o que eu estou fa-
lando. Isso tem a ver com a entonag¢io, com o ritmo, com o siléncio,
com o suspense que se cria a partir de um siléncio... Fica tudo parado
até que venha alguma coisa em seguida. A inten¢do nesse caso é de
criar atmosfera.

Vocé ja me traz um dado, que vocé procura criar atmosfera que
se liguem ao que vocé estd contando. Quando eu falo em narragio e
atmosfera esta é a primeira coisa que te ocorre?

MATOS - Sim. Eu me vejo, no palco por exemplo, nessa relagio
com que o ouvinte... o que eu vou vendo neles, eu vou modulando o
que eu vou vendo neles, as reacdes, a partir do que estd acontecendo
no conto. Se eles estdo dispersos, tem que dar um jeito de criar uma



situagdo para eles virem, entdo pode ser de repente um grito, que nio
tem nada a ver, mas vai ter que ter...

Quando vocé escolhe a histéria, vocé vé nela diferentes
atmosferas?

MATOS - ...Vejo, porque na verdade quando eu estou lendo
uma histdria, eu estou dentro dela também. Isso é uma coisa de me-
nina, eu aprendi com o meu avd. Ai eu comeco a andar do lado do
heréi, ver o as coisas que estdo acontecendo, sentir o que ele pode
estar sentindo..., né?> E uma coisa meio de mimetizar a situagdo
que esse her6i ta vivendo. Acho que faz parte da arte de contar. Na
verdade..., contar é como ter ido ao cinema e contar o filme. Eu fui
ver “Ainda estou aqui” e chorava feito uma doida. Contar ¢ mais ou
menos isso. Tem histéria que eu conto e eu choro, porque ¢ assim
que ela é. Ndo dou um vexame, claro, mas...

Interessante esse passeio... A gente tem essa coisa de mergulhar
na histdria, até para sentir se a gente estd para contar aquela histéria
ou para contar outra. Mas o que vocé me relata é mais profundo, um
passeio por dentro. A visualizagio é de um outro ponto de vista.

MATOS - E, inclusive, assim... eu construo as minhas histérias
a partir das imagens que eu tenho, da minha memoria. As florestas,
eu conheco as florestas, porque eu ja vi floresta, jd entrei na floresta.
A casa simples, eu também conhego. Entdo eu uso, nas minhas his-
térias, os meus ambientes. Ainda que elas estejam 14 no outro lado
do mundo, mas ¢é possivel trazer isso para a minha experiéncia.

Entéo, nesse encontro com a histéria, pode-se dizer que j4 exis-
te um relevo de atmosferas que quando vocé 1¢, vocé jd...pegou,
pelo que vocé foi sentindo.



MATOS - Eu acho que isso acontece na literatura também. A
arte te leva, para entrar nesse espago que é outro.

E, por exemplo, quando vocé entra no espago, vocé lembra de
perceber que ali existe uma atmosfera e isso tem uma rela¢io de
como vocé introduz a histéria ou como vocé se coloca no espago?

MATOS - Completamente. Isso eu acho que é uma coisa impor-
tante, nessa relagao de pessoa a pessoa. Por exemplo a questdo do contar
online, para mim ¢ dificilimo isso. Sé consigo contar coisas pequenas. O
mundo digital para mim ¢é algo completamente estranho, ¢ uma expe-
riéncia que ¢é diferente. Tem que fazer um esforgo para se adaptar. Mas é
claro, quando eu entro numa situagio em cena, com as pessoas, eu, pri-
meiro, eu tenho um tempo que eu busco respirar o que estd vindo de 14
pra mim... e as vezes ¢ coisa feia! E ai nessa hora que o contador tem
que usar uma coisa, tem que ter uma técnica muito especial, que ¢ a im-
provisagdo; Em qualquer situagdo em que vocé estiver, vocé tem que ter
recurso para improvisar. Uma vez eu contei histérias numa faculdade de
direito, ndo me avisaram, que aquela turma estava comegando, todos mui-
to jovens. Quando me apresentaram, “trouxemos hoje, uma contadora de
histérias...”. Eles me olharam com um desprezo, um desdém... pensei,
agora... Ai olhei pra eles (s6 queriam saber quem entre eles estava dispo-
nivel ou ndo...). Eu disse: eu vim na verdade foi fazer uma pergunta pra
vocés, qual dos 5 sentidos fez o homem se apaixonar por uma mulher?
Ai mudou a atmosfera.. E eu fui perguntando, um por um. Até que um
disse “o paladar”, ai eu contei a histéria, que se chama assim “Qual dos 5
sentidos faz um homem se apaixonar por uma mulher”, mas se eu nio
tivesse essa histéria no meu repertdrio, eu estava perdida... Mas depois
disso ji tinha mudado a atmosfera, eles ja queriam escutar, ai foi 6timo!
Me abragaram, “suas histérias sio muito boas”, e eu “ta vendo, histéria nao
¢ s6 pra crianga, é pra gente grande...”.

Eu fui chamada por uma institui¢o, eram criangas de rua, uma
igreja programavam coisas, e eu fui contar. Impossivel contar, eles



ndo param, se beliscam. Bati um tamborzinho e disse “desculpa, me
chamaram para contar uma histéria, mas nao me disseram que vocés
eram pirralhos, minha histéria é muito indecente para a idade de vo-
cés.” A palavra indecente é a palavra, ai todos queriam saber... Tem
a ver com toda a precariedade que eles vivem. “Que idade precisa ter
para ouvir essa histéria?”, “uns 12 anos”, eu disse. Achei uma histéria
e tornei “indecente” e depois fiz o que eu tinha programado. Vocé
cria a atmosfera no primeiro momento. Em outra situagio, numa
escola publica, local de vulnerabilidade social, terrivel o ambiente,
a professora pedia desculpas... Eu comecei a me contorcer, ter “um
ataque”, resmungava, entortava, soltava gritos, tinha que ser mais
louca do que eles. Eles foram acalmando, olhando para a professora,
e eu entdo disse “foi assim que a princesa ficou quando entrou pela
boca da princesa um demoénio e se alojou no estdmago dela”. Sio
elementos de improvisagdo. Um dia, diante de uma outra situagio,
um publico totalmente desinteressado. Eu peguei o microfone e co-
mecei a falar drabe... Quando se chega, tem que saber onde vocé ta,
se vocé é bem-vinda ou ndo... se vocé nio é bem vinda, como eles te
olham, o que vocé sente, o que eles te mandam. Ai vocé vai mudando
a atmosfera para conseguir fazer alguma coisa.

Onde seja possivel fazer essa partilha... Eu, te ouvindo contar,
percebo uma intimidade, pelo jeito, gestos, como se vocé ja tem muita
informagio, muita, sobre aquele espaco, aquele espago. Vocé falou de
um certo “efeito surpresa’ e por outro lado uma “hospitalidade”, em
que vocé faz uma pergunta... Nao sei se é algo da cultura mineira, sao
6timos contadores! Fiquei pensando na intimidade, e como isso jé é
um tipo de atmosfera, estreitando o espago entre contadora e publi-
co. Vocé falou da voz, de uma escuta do que sente do publico, gestos,
onde vocé acha que se dd essa modulagio da atmosfera?

Matos — Eu nio sei um monte de coisas, ndo sei cantar, tocar. O que
eu sei, eu acho que tem muito a ver com o que eu vi o meu avo fazendo.
Eu fui uma crianga que... eu fui cevada nas histérias do meu avo. E o



meu avo era uma coisa tdo fantéstica, que era assim, a gente escutava as
histérias na beira do fogdo a lenha, e de repente a lenha crepitava no
togdo. Lenha verde. Meu avd parava, e comegava a falar com a lenha. ..
“ndo..., vocé ndo tava l4, ndo tem que dar palpite” Cachorro latia, e ele “¢,
que bom que vocé me lembrou disso ai...” Ele via as formigas andando,
tava um sol! E ele “¢, hoje vai chover muito...”, “Por que v6? , “por que
as formigas estdo andando pro lado de 14”. Era uma coisa de gente da
roga, que Ié a natureza. Eu aprendi muito com esse jeito. Ele conversava
com tudo que estava em volta. E ele criava atmosferas impressionan-
tes, quando era conto de assombragio a gente ia pra cama tiritando de
medo. Dai ele dizia, “E mas dessas coisas sabe o velho que mora aqui,
aqui eles ndo tem folga ndo...” Ai pronto, a gente acalmava. Claro que,
na formagio de contador, eu dou exercicios, técnicas, mas chega uma
hora que isso fica tudo junto. Vocé ndo tem controle. Ai é o que te
chega dos seus ouvintes e vocé vai transformando a partir do que vai te
chegando.

E os espagos? Os espagos as vezes provocam em nés alguma
coisa diferente...

Matos — Grandes teatros eu detesto, ndo gosto. Me deixa desco-
nectada. Eu prefiro coisas mais préximas. Aqui eu contei por 7 anos
no Paldcio das Artes. Mas era uma sala prépria para narragio, palco
baixo, a gente ficava perto. Era como se fosse a beira do fogao. Mas
teatro grande, eu conto, mas nio ¢ minha praia. Nao me sinto bem.

Em relagio a escala. Vocé é mais da poética da intimidade mes-
mo, né? E bares, outros lugares...

Matos — Contei num Bar/Café, no inicio era dificil, as pessoas
nio sabiam o que estava acontecendo, pediam drinks. Af a gente foi
ajeitando, criando um aconchego. Tinha que escolher histérias para
esse ambiente. Mas aqui tem uma coisa que de mineiro que ajuda
muito, quando a gente come¢a com um causo mineiro, pronto! Vocé



ja fisga. Mlesmo fora daqui, aviso que sou mineira e que vou comegar
com um causo mineiro. E os causos sio tao bonitinhos...

Estilos de contos, repertério, vocé conta de vérios tipos. Passeia
bastante. Uma palavra que vocé usou, “criar um aconchego”, tem a
ver com a atmosfera, o que vocé acha?

Matos — Acho que é, é uma atmosfera que te acolhe também, que
vocé ndo estd fora, vocé estd dentro daquela bolha, naquela hora...
E no primeiro momento que vocé pega as pessoas, porque cada um
estd na sua loucura, e eu tenho que criar uma coisa que possa juntar.
As vezes eu fico vendo, quando as pessoas comegam a contar, prepa-
rando os contos arrumadinhos, mas quando vocé chega a situagdo ¢é
diferente. Uma coisa essencial ¢ a intui¢do! O que vocé faz quando
vocé chega na frente das pessoas, e que vocé dd um tempinho... ali,
quando vocé chega. Eu olho as pessoas com olhar desconfiado, para
eles verem que eu estou desconfiada, antes de comegar. Isso, na reali-
dade o que eu t6 tentando buscar é saber que gente é essa? Eles estdo
querendo o que? Isso ¢ intuigdo. A coisa vai chegar assim, puf, ela vai
bater, ai vocé tem que reconhecer no seu corpo, no seu sentimento, o
que eles estdo dizendo sem dizer nada... Ai a coisa da improvisagio
vai acontecer sem pensar, é pela intuigdo. Ea resposta que a intuigao
te da! Vocé vai pensar que vai chegar e vai falar em drabe? Nio... Isso
nio se ensaia. Nem pode entrar em cena achando que vai contar o
que vocé preparou para contar, tem que estar aberto.
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