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RESUMO

Aborda-se, aqui, a pesquisa e desenvolvimento de uma dramaturgia do ritmo, enredada nas
tessituras transdisciplinares das criagcoes Imbassai e Desenho. De carater pratico-teorico, no campo
poético entre adanca, o desenho, aarte sonora e a cenografia digital, a pesquisa partiu da vivéncia
organica e imagética do corpo que danca em meio as for¢as geradas no encontro vibracional
do ritmo sonoro com o ritmo motriz - na zona de contato com cosmologias animistas africanas,
afro-americanas e afro-amerindias brasileiras. Diferentemente do antropocentrismo, o cerne do
animismo nao &€ o homem e sim a sociabilidade entre todos os seres, na qual o ritmo & um elemento
primordial nas relagcoes. Por meio do entrelagamento de praticas artisticas contemporaneas coma
multiplicidade de agenciamentos e alteridades que caracterizam o animismo, buscou-se trabalhar
transdisciplinariamente uma dramaturgia do ritmo, envolvendo praticas e circuitos diversos. Desta
forma, mediante ainterlocucao com saberes animistas na génese da criacao artistica, foi elaborada

uma perspectiva decolonial do ritmo no campo expandido da arte.

/

ABSTRACT

Here, we approach the research and development of a rhythm dramaturgy, entangled in the
transdisciplinary weavings of the creations Imbassaiand Desenho. Within the poetic field between
dance, drawing, sound art and digital scenography, the practical-theoretical research started
from the organic and imagetic experience of the body that dances in the midst of forces, which
are generated in the vibrational encounter between sound and rhythm in motion - in the contact
zone with African, African-American and Brazilian Afro-Amerindian animist cosmologies. Unlike
anthropocentrism, the core of animism is not man but the sociability between all beings - in which
rhythm is a primary element of relationships. Through the intertwining of contemporary artistic
practices with the multiplicity of agencies and alterities that characterize animism, we’ve searched
to work transdisciplinarily on a dramaturgy of rhythm, involving different practices and circuits.
Therefore, through the interlocution with animistic knowledge in the genesis of artistic creation,

a decolonial perspective of rhythm in the expanded field of art was elaborated.
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RESUMEN

Aqui, se aborda la investigacién y el desarrollo de una dramaturgia del ritmo, enredada en los
tejidos transdisciplinarios de las creaciones Imbassai y Desenho. La investigacion teérico-practica,
en el campo poético entre danza, dibujo, arte sonoro y escenografia digital, comenzb a partir de
la experiencia organica e imagética del cuerpo que baila en medio de las fuerzas generadas en
el encuentro vibratorio entre el sonido y el ritmo motriz: en la zona de contacto con cosmologias
animistas africanas, afroamericanas y afroamerindias. A diferencia del antropocentrismo, el nicleo del
animismo no es el hombre sino la sociabilidad entre todos los seres, en el que el ritmo es un elemento
primordial en las relaciones. A través del entrelazamiento de las practicas artisticas contemporaneas
con la multiplicidad de agencias y alteridades que caracterizan el animismo, buscamos trabajar
transdisciplinariamente una dramaturgia del ritmo, involucrando diferentes practicas y circuitos.
De esta manera, a través de la interlocucion con el conocimiento animista en la génesis de la creacion
artistica, se elabord una perspectiva descolonial del ritmo en el campo expandido del arte.
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INTRODUCAO

CoM 0 PRESENTE ESTUDO, busca-se investigar o de-
senvolvimento transdisciplinar de uma dramaturgia do ritmo, a partir da nocao
de um corpomente! em estado de ritmo, de conversas em transito, elaborado na
zona de contato entre cosmologias animistas africanas, afro-americanas e afro-
-amerindias brasileiras. O animismo,? cosmovisao nao antropocéntrica, presente
na Africa, América indigena e em inUmeras culturas, fundamenta-se na troca in-
tersubjetiva entre humanos e nao humanos, na interacao do visivel e do invisivel,
sem qualquer relacao de dicotomia excludente. Ao enunciar um estado de ritmo
oriundo desta outra sensibilidade na interacao com o real, importa sublinhar a
trama fluida de relacoes sutis entre ritmo, corpo, som, espaco, memaoria que, em
seu complexo agenciamento, constitui um estado sensivel no qual o ritmo opera
em uma dimensao liminar, exercendo a funcao de agente criador e aglutinador
entre o corpo e o mundo. Nesse ambito, leva-se em consideracao que os saberes
e 0 apreco das antigas cosmogonias animistas pelo ritmo - que o reconheciam
“[...] como a base de todo o universo” (SCHNEIDER, 1989, p. 62, traducao nossa) -
encontram-se ainda disseminados em diversas praticas culturais nas sociedades
seculares contemporaneas. O ritmo, assim compreendido, nao se encerra tao
somente em manifestacoes expressivas, mas opera como base de pensamento
e intercomunicacao entre matérias, poéticas e campos de saberes; como fluxo e

poténcia criadora porosa as artes entre si e na relacao com a vida.
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1 Ovocabulo trata da
vivéncia ritmica das cosmo-
visdes abordadas, nas quais
corpo e mente sao produto-
res indivisiveis de contetdo
sensivel e reflexivo sobre o
real. (RAMOSE, 1999)

2 Recuperado pelos
debates p6s-coloniais como
uma outra ontologia e sen-
sibilidade, o termo hoje se
contrapde a preconceituosa
conceituacao original de
Edward B. Tylor. (FRANKE,
2012)

3 Textooriginal: “[..]
as the basis of the whole
universe”.
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No percurso da pesquisa, duas criacoes, realizadas em colaboracao com o co-
redgrafo e pesquisador togolés Anani Dodji Sanouvi* - Desenho® e Imbassai® -,
serviram de objeto por terem sido desenvolvidas em torno da vivéncia ritmica
transdisciplinar entre a danca, o som, o desenho e a cenografia digital. Os espacos
deinteracao entre as disciplinas, comisso, foram tomados como campo investi-
gativo intersubjetivo, produzido por sensibilidades animistas. Nessas realizacoes,
o conceito de dramaturgia foiampliado, abrindo-se para ser entendido como “[...]
o fluxo interno de um sistema dinamico”. (TRENCSENYI; COCHRANE, 2014, p. 11,
traducao nossa) Constituiu-se assim, por meio do transito entre praticas e circui-
tos diversos, uma dramaturgia do ritmo, no ambito do campo expandido da arte.
Desse modo, os processos criativos em desenho, animacao e cenografia digital,
foram propostos como transdutores’ das vivéncias tecidas via e no corpomente
do dancarino, para corpos digitais, sonoros e luminosos - que viriam a compor

um espaco cénico actante.®

RITMO

O vento atinge a superficie da aguaimprimindo sobre ela mal-
tiplos impulsos. Entre o rio € 0 mar, ondulacdes opostas se chocam e se atraves-
sam empurrando a areia em direcoes contrarias, que responde incutindo novos
pulsos na dgua. Em todo lugar, por alguns instantes, padroes variados surgem e
se dissolvem novamente insinuando quem e o qué agencia a sua matéria, o seu

tempo e espaco.

Dependendo do campo no qual € observado - biolodgico, cultural, antropologico,
artistico, cosmoldgico etc. -, o ritmo sera descrito de inUmeras maneiras: princi-
pio organizacional, estrutura recorrente, movimentos periddicos, poder invasivo,
entre outros. Ao considerar 0 nosso corpo, emerge uma rede viva de padroes
diversos, visuais, sonoros e motrizes, conectados por uma organicidade também
ritmica. Ja fora do corpo, padroes similares podem ser apreendidos. Os desenhos

de nossas veias, por exemplo, podem ser reconhecidos nas formas dos raios
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4 Anani Dodji Sanouvi é
um coreografo, dancarino
e pesquisador laureado
pela Unesco, Africa Center,
Fundacdo Sacatar, Prémio
Rolex Mentor & Protégé e
Instituto Goethe.

5 Estreia: maio, 2019,
Festival Entredancas

- 0 Corpo Negro. Sesc
Copacabana, RJ. Ver: ht-
tps://christianedacunha.
wixsite.com/website-4/
ver-sons-ouvir-imagens

6 Estreia: julho, 2019,
Festival de cinema avant
garde Ecra. Sesc Sao
Gongalo, RJ Ver: https://
christianedacunha.
wixsite.com/website-4/
imbassai

7 Termo oriundo da
biologia e da fisica que sig-
nifica o processo pelo qual
uma energia se transforma
em outra. Neste estudo
tem a acepcao de transito
vibratério entre as manifes-
tacdes ritmicas.

8 Otermo, procedente
da Semidtica, é usado

aqui conforme proposto
por Bruno Latour (1994):
sublinha o agenciamen-

to dos ndo humanos e a
sociabilidade na conjungao
humano/nao humano.
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ou na vista aérea de uma bacia hidrografica. Em constante movimento, ritmos
regem planos micro e macrocosmicos, nos atravessando e interconectando con-
tinuamente as instancias internas as externas de nosso corpo. Tal conexao entre
aspectos micro e macro de manifestacoes ritmicas € explorada nao so pela ci-
éncia, mas também pela cultura e qualquer outro campo que trate da questao da
relacao do homem com o mundo que o cerca. Em verdade, a maneira pela qual
cada cultura se envolve e se constroi através do ritmo sera diversa, no entanto
todas refletirao sua forma particular de interagcao entre universos internos e ex-

ternos ao homem.

Nas culturas africanas, a vitalidade da vida é cultivada e expressa através de pa-
droes ritmicos gerados, moldados e articulados de forma a propiciar experiéncias
que ativem ainterconexao de diversos planos. Em seus continuos estudos sobre
a arte das regioes centro e oeste da Africa e, também, das diasporas africanas,
o historiador americano Robert Farris Thompson distingue o movimento como
0 aspecto mais profundo da estética das culturas africanas e afro-americanas.
Ao aplicar o movimento como critério estético de sua analise, conclui que as
mesmas estratégias e qualidades de movimento usadas na danca se encontram
presentes em outros contextos artisticos como na escultura, na estampariae na
muUsica. Danca, som, visualidade se fundem na intencao e expressao do movi-
mento. (THOMPSON, 1974) Thompson também observa que seja vestindo uma
padronagem ou imprimindo na carne multiplas respostas a maltiplos ritmos, o
artista africano joga todo o tempo com padroes: na mUsica, N0 Corpo e nas es-
tamparias que porta, como se seus padroes tivessem “vida propria” e simulta-

neamente dessem vida ao movimento.

Uma experiéncia holistica do ritmo e do movimento, conforme descrita por
Thompson, guia a obra do escultor Ewe, El Anatsui. Afiliado ao grupo nigeriano
Nsukka - o qual investiga técnicas e estéticas tradicionais africanas no contexto
da arte contemporanea -, Anatsui confere vida a escultura, ao dota-la de movi-
mentos caracteristicos da fluidez dos tecidos. (ENWEZOR; OKEKE-AGULU, 2020)
Concebidas em um jogo modular de padroes criados por milhares de tampinhas e
capsulas de metal descartadas, unidas por fios de cobre, suas esculturas dobra-
veis monumentais sao marcadas pelaindeterminabilidade da forma. Para o artista:

“A vida esta sempre em um estado de fluxo. Minhas obras de arte devem refletir
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isso. Criar uma forma que € livre, se contrai e se expande, capaz de ser exibida
de varias maneiras, em paredes, cercas etc.”.? (BERK, 2017) Fluxo de padroes,
que nao se destinam a fixitude de formas, mas a uma busca “[...] pela génese
perpétua”® (MBEMBE, 2005, p. 2, traducao nossa) também atravessa a misica
e a danca congolesa, segundo o filosofo camaronés Achille Mbembe. Mbembe
(2005, p.85) enuncia que o ritmo na danca urbana congolesa: “[...] se imprime
no corpo do dancarino, infundindo-o com ondas pulsantes de energia”. Em uma

confluéncia de forcas entre ritmo, som e movimento:

O corpo é fluxo absoluto e a misica é investida com o poder de
entrar, penetrando no ndcleo. [...]. A misica 'quebra ossos’ (buka
mikuwa) e ’lanca corpos’ (bwakanka nzoto), fazendo com que mu-
Iheres e homens ‘se comportem como cobras’ (na zali ko bina loko-

lo nioka). *(MBEMBE, 2005, p. 85, grifos do autor, traducao nossa)

Ao descrever minuciosamente conceitos filosoficos e praticas ancestrais das
culturas africanas, o fildsofo, escritor e etndlogo malinés Amadou Hampaté B3,
aponta possiveis procedéncias neste modo fluido de tratar padroes: como se
tivessem vida propria. Relata, sob a perspectiva das tradicoes animistas africanas
retratadas por ele, que uma ligacao vibratoria entre ritmo e movimento geraria
“vida e acao”. Hampaté Ba (1982, p. 174) situa o ritmo na génese do proprio mo-
vimento ao afirmar que: “[...] o movimento precisa de ritmo, estando o préprio
ritmo fundamentado no segredo dos nimeros”. A presenca do ritmo nao seria
apenas resultante da acao do movimento, mas propulsora dele proprio. Assim,
ritmo e movimento encontraram-se enredados no cerne da criagcao, em todas
as suas dimensoes. Dando como exemplo o trabalho dos artesaos tradicionais,
Hampaté Ba (1982) trata de um processo em que o ritmo, em sua génese conjunta
ao movimento, guia no corpomente - na conjuntura de uma dimensao cosmolo-

gica - a movimentacao do artesao; que, por sua vez, molda suas obras:

Os artesaos tradicionais acompanham o trabalho com cantos
rituais ou palavras ritmicas sacramentais, e seus proprios gestos
sao considerados uma linguagem. De fato, os gestos de cada
oficio reproduzem, no simbolismo que |he é proprio, o0 mistério

da criacao primeira [...]. O vaivém dos pés, que sobem e descem
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9 Texto original:
“Congolese dance embo-
dies something that resem-
bles a search for original
life, for perpetual genesis”.

10 Texto original: “[...] for
perpetual genesis”.

11 Texto original: “The
body is absolute flux and
music is invested with the
power to enter it, pene-
trating it to the core. [...].
Music “breaks bones” (buka
mikuwa) and “hurls bodies”
(bwakanka nzoto), causing
women and men to “behave
like snakes” (na zali ko bina
Lokolo nioka).
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para acionar os pedais, lembra o ritmo original da Palavra cria-
dora, ligado ao dualismo de todas as coisas e a lei dos ciclos. [...]
Arelacao do homem tradicional com o mundo era, portanto, uma
relacao viva de participacao e nao umarelacao de pura utilizacao.

(HAMPATE BA, 1982, p.185 -186)

Hampaté Ba assim aponta para um carater reiterativo e transdisciplinar da per-
formance - proprio das tradicoes orais. (TAYLOR, 2013) Na esfera das artes per-
formativas ocidentais, segundo a tedrica alema Erika Fischer-Lichte (2008), o
ritmo tem sido usado como uma forma organizacional do tempo e das relacoes
entre corporeidade, tonalidade e espacialidade. Enquanto que nas formas teatrais
classicas, essa estratégia se encontra subordinada a l6gica da narrativa, na cena
pos-dramatica o ritmo se torna um principio organizador dinamico do tempo, que
“[...] pressupoe uma transformacao permanente e opera para promover €ssa
mudanca”. (FISCHER-LICHTE, 2008, p.133-134) Entretanto, apesar de diversas
- uma passiva e outra dinamica -,ambas reduzem o ritmo a uma no¢ao de estru-
tura temporal € assim o circunscrevem em uma relacao instrumental de divisao
e percepcao do tempo. Uma perspectiva relacional do ritmo como a relatada
acima por Hampaté Ba (1982), o considera tanto como forca vital, agenciadora
de estados sensiveis no transito entre diferentes sistemas e linguagens, quanto
como estrutura ou forma propagada por vibracdes sonoras, visuais e motrizes.
Esse enfoque do ritmo, como forga criadora no cerne da porosidade entre as artes,
indica que um espaco-tempo do entre se encontra em um transito vibratorio, an-
tes mesmo das linguagens assumirem suas respectivas formas perceptiveis aos
sentidos. Qual seria 0 caminho para que conexoes transversais se instalem desde
a génese da criacao, em espacos intersubjetivos entre as artes performativas e
as artes visuais - para além de umarelacao de causa e efeito? A vida em fluxo na
arte de Anatsui e na danca congolesa, conforme relatada por Mbembe, indicam
gue a busca seria pelo ritmo que, enquanto forca vital, nao € imposto, calculado,
mas engajado e sentido, evocado, em uma trama sutil de eventos, como agente

criador e aglutinador entre o corpo e o mundo.
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ESTADO DE RITMO, ENTREGA
ATIVA E A ZONA POLIRRITMICA

Por meio de sua natureza repetitiva, ritmos se assumem
como intensidades e exercem um poder de atracao e contagio. Entretanto, os
ritmos das culturas ancestrais africanas imprimem sua forca tanto em sua repe-
ticao quanto em sua capacidade de autodiferenciacao. (ROUGET, 1990) Segundo
o masico e ensaista José Miguel Wisnik, essas culturas “possuem uma sabedoria
civilizacional e polirritmica que consiste em gratificar a repeticao como producao
continua de diferenca”.*? A polirritmia africana se caracteriza pela simultaneidade
de duas ou mais camadas ritmicas em uma mesma organizacao musical, na qual
cada camada é composta por repeticoes peridodicas, que sao subsequentemente
aplicadas por diversas formas de variacoes: dinamica, intensidade, acento etc.
(ARON, 1991) Emdiversas etnias, os dancarinos agem como uma camada adicio-
nal da polirritmia musical, uma camada ritmico-visual que afeta e € afetada pela
musica com que se relaciona. (SODRE, 2007) Nessa interacao, padroes sonoros
e motrizes se agregam e se chocam em um fluxo de deslocamentos que gera
uma trama fluida de relacdes sutis entre corpo, som, espaco e memoria - na qual
um individuo incorpora sensivelmente o ritmo. Configura-se assim um estado de
ritmo,'3 um estado de consciéncia expandida, suscitado na vivéncia do corpo que
dancaem meio as forcas geradas no encontro vibracional do ritmo sonoro com o
ritmo motriz. Em tal estado, se constitui uma politica de subjetivacao transversal
que articula e da materialidade a um campo de forcas invisiveis. Apesar de apa-
rentemente demandar a mesma natureza de entrega que o transe, o estado de
ritmo nao implica numa dissolucao total da consciéncia, acontecendo em uma
via de intercambios em que se age sobre o ritmo ao permitir que ele habite o
corpomente. Essa atitude paradoxal pode ser chamada, no contexto do estado
de ritmo, de entrega ativa. Uma entrega total que nao exclui a possibilidade de

reacoes ou proposicoes, subvertendo assim o nexo das polaridades passivo/ ativo.

Compete ao corpomente o estado de ritmo em sua entrega ativa ao ritmo no
espaco profano - potencialmente oscilante com o sagrado - caracteristico das
dancas tradicionais, sociais ou urbanas, originarias de manifestacoes rituais afri-

canas, afro-americanas e afro-amerindias brasileiras. Neste espaco forade uma
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12 Ver: Encontros:
Sincopagao do Mundo -
Dinamicas da Musica e da
Cultura - PGM 02 (2016).

13 Formulacao desenvolvi-
da por um dos autores deste
artigo. (DA CUNHA, 2018)
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circunstancia normativa do rito, transita-se entre o ordinario e o extraordinario.
E mesmo que neste ambito nao ocorra um abandono total caracterizado pela
perda de consciéncia, que o etnomusicdlogo Gilbert Rouget associa ao transe'*
(ROUGET, 1990), outro estado liminar se configura, de acordo com as palavras
do mestre de samba de roda e de caboclo Genésio Romoaldo de Souza (2007
apud DINIZ, 2008, p. 66): “Existe um ténue limite entre estar ou ndo no transe do
encantado, entre o sagrado e o secular e, consequentemente, entre o samba de
roda e o samba de caboclo”. Em um fluxo no qual o transe nao acontece, mas se
encontra latente - circunscrito na inclinacao auma entrega ao ritmo -, o dancarino
exerce uma intuicao ou sabedoria polirritmica que Ihe permite dancar em uma
fronteira suscetivel a barraventos,!® a estonteamentos, sem cruzar, contudo, o

limite que o levaria ao transe.

Anani Sanouvi, Shailesh Bahoran,'® Archie Burnett'” e outros proeminentes
‘dancarinos provenientes das dancas urbanas de matrizes africanas, chamam
a entrada neste estado liminar de get in the zone - entrar na zona” (informacao
verbal, grifos nosso).!® Tanto o verbo entrar como o vocabulo zona indicam que
esses dancarinos se referem nao apenas a um estado, mas a um espago que se
articula dentro e fora do corpo. A musica por si ja incide como um espaco intra e
extracorporal. (ROUGET,1990) Para além do espaco da musica, todavia, uma zona
polirritmica é entendida como um territorio de aglomerados ritmicos - sentidos
como formas e simultaneamente como forcas, um territorio de intensidades que
ativa e é ativado por um corpomente em transito, pois além de “[...] existir como
fluxo, o corpo também & um campo de forca de contrastes”.'®* (MBEMBE, 2005,
p. 2, traducao nossa) No territorio da zona polirritmica, em estado de ritmo, aquilo
que comumente é visto como passos sao, em sua esséncia, padroes flexiveis
variados e reinventados a cada momento, em uma conversa vibratoria, na qual o
dancgarino fala e se confunde com o ritmo. Como no encontro do rio com o mat,
padrdes surgem, se alternam e se dissolvem em diferentes partes do corpo, ge-
rando um circuito corporal reverberativo, através do qual a energia circula, em

um processo gue retroalimenta uma trama fluida.
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14 Segundo Rouget
(1990), o transe de pos-
sessdo - constantemente
associado ao ritmo percus-
sivo e a danga - caracteri-
za-se por uma perda total
de consciéncia, além da
amnésia.

15 "Estado especial de es-
tonteamento que precede
otranse”. (CACCIATORE,
1977, p.62)

16 Bahoran é um cored-
grafo e dancgarino suri-
namés de origem hindu,
baseado na Holanda, pre-
miado internacionalmente
na cena da danga contem-
poranea e nas batalhas das
dancas urbanas.

17 Burnett foium dos
fundadores do House of
Ninja, coletivo crucial na
cena underground de Nova
York que, nos anos 1970 e
1980, marcou as dangas
urbanas com a house dance
e 0 vogue.

18 Fala de Anani Sanouvi,
Shailesh Bahoran e Archie
Burnett, producao Club
Don't HIt Mama, Cia Don’t Hit
Mama. Amsterds3, fev. 2008.

19 Texto original: “[...] ad-
dition to existing as flux, the
body is also a force-field

of contrasts. In addition to
existing as flux, the body

is also a force-field of
contrasts.
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DESLOCAMENTOS VIBRATORIOS.

A vibracao é o elemento que constitui e atravessa todas as
instancias aqui abordadas, assim como o espaco entre elas. Sua presenca esta no
cerne do que Hampaté Ba (1982, p.172, grifo do autor) chama de uma “[...] ligacao de
vaivém que gera movimento e ritmo, e, portanto, vida e acao”. A vibracao € o proprio
vaivém - yaa-warta.?° Vibramos porque pulsamos. E reverberamos com o chao onde
pisamos, pois, ao pisarmos, emitimos um pulso a terra. Pulsando em conjuncao com
o chao e capturando as suas reverberacoes, o dancarino as propaga pelo resto do
corpo, alimentando a sua motricidade. Fazendo e desfazendo padroes, gerando
novas reverberacoes e alternando esse fluxo entre pés, pernas, joelhos, quadris,
torso, cabeca, bracos, maos etc., gera-se um circuito corporal policéntrico,? através
do qual a energia transita, transmuta, € retornada ao chao e irradiada ao espaco. O
policentrismo se encontraimbricado na polirritmia e com ela estabelece umjogo no

qual o dancarino trabalha com padroes, como se cada um deles tivesse vida propria.

Na esfera das dancas originarias das cosmologias tratadas aqui, quem danca,
nao danca sozinho, mas em um coletivo que participa direta ou indiretamente
do dancar de cada individuo. No coletivo, o dancarino emana e igualmente se
alimenta da energia daqueles que ali se encontram. Na roda, no cortejo, no bloco,
no baile, ele encontra apoio e assim confia a sua entrega ao ritmo. Cada entrega
individual dura poucos minutos, com a zona permanecendo ativa, pois, incessan-
temente, outros dancarinos em estado de ritmo propiciam a sua continuidade.
A zona polirritmica é sentida e alimentada por todos que ali se encontram. Desta
forma, como estabelecé-la e fomenta-la sozinho, alcancando o estado de ritmo
em um processo de criacao? E como expandir sua temporalidade? Durante a
pesquisa, elementos como a vibracao, o pulso, o policentrismo e a superposicao
de camadas - no contexto de uma experiéncia sensorial ampliada - se mostraram
como fundamentais na producao do estado de ritmo e na manutencao da zona
polirritmica. Assim - na auséncia do coletivo e de sua poténcia energética -, foram
elaboradas, em cada uma das criacoes, praticas ritmicas a partir de especifici-
dades e atitudes fundamentais nas dancas relativas ao estado de ritmo. Foram
explorados o policentrismo e sua interacao com o chao, mas, sobretudo, pulsos

e vibracoes, buscando uma entrega ativa. Em uma das praticas desenvolvidas
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20 “[..] yaa-warta na
lingua fulfulde da etnia
fulani”. (HAMPATE BA,
1982, p.172)

21 Nessadinamica, o
corpo realiza o movimen-
to total enquanto suas
diferentes partes podem
simultaneamente execu-
tar tempos e qualidades
de movimento diversas.
(WELSH-ASANTE, 1985)
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em Desenho por exemplo, foram justapostas as especificidades de duas dan-
¢as,?? nas quais contracoes e expansoes do torso, em dialogo com pulsos sono-
ros, geram pulsoes ciclicas que langam e recolhem os bracgos alternadamente
em grandes curvas, fazendo, desfazendo e refazendo padroes que difundem e
concomitantemente capturam a energia no espaco. Ja em Imbassai, as praticas
consistiam em exploragcoes microvibratorias de especificidades do samba, como
por exemplo, o miudinho e o requebrado, em didlogo com sonoridades da bioa-
cUstica - padroes sonoros emitidos por morsas e cigarras. Concomitantemente,
0S processos investiram em potencializar as relacoes sensoriais suscitadas pela
polirritmia, por meio do entrelacamento da sonoridade e da motricidade com a

visualidade - através do desenho e da cenografia digital.

Ao olhar para as relacoes transdisciplinares, a abordagem do ritmo de Hampaté
Ba, como forca criadora no cerne da porosidade entre as artes, assim como entre
asartes e avida, pode ser tramada com uma formulacao do ritmo em Deleuze, em
gue o ritmo é designado como uma forca vital que transpoe todos os dominios.
Um ritmo presente e atuante, antes mesmo que se manifeste como ritmo especifi-
coem cadameio de expressao. Deleuze (1981, p. 23) assim, nao se refere aritmos

expressos em padroes perceptiveis, mas a uma ritmica ao nivel das sensacoes:

Mas esta operacao so € possivel se asensacao de tal ou tal domi-
nio (aqui a sensacao visual) estiver diretamente tomada de uma
poténcia vital que transborde todos os dominios e os atravesse.
Esta poténcia, este Ritmo, € mais profundo que a visao, a audicao,
etc. E o ritmo aparece como misica quando ele investe sobre o
nivel auditivo, como pintura ao investir no nivel visual. Uma ‘logica

do sentido’ diria Cézanne, nao racional, nao cerebral.

A origem da palavra desenhar - designare - remete nao s6 a producao de uma
marca, mas sobretudo a motivacao que a projeta. (MARTINS, 2007) Ja envolveria
assim um movimento do pensamento, anterior ao movimento da mao que produz
uma marca sobre um suporte. Na cadéncia que o processo do desenhar assume
em sua fronteira entre invisibilidade e visibilidade - desde o momento fugidio em
que éintuido, até o momento preciso no qual sera fixado por uma midia sobre um

suporte - o desenho ainda é potencialmente ritmo e movimento, mdsica e danca.
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22 Agbadja - danga
tradicional da etnia Ewe e
hum-ga - danca tradicional
da etnia Fon.
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Nascida na Etiopia, a artista visual americana Julie Mehretu, reconhecida pela
gestualidade dinamica de seus trabalhos, alude a uma sonoridade das marcas
que seria sentida durante o processo criativo: “Eu sinto que as marcas fazem
isso de certa maneira, eles participam disso, vocé quase pode ouvi-las [...] vocé
guase pode sentir uma vibracao entre elas”. (THE MODERN..., 2013) Ja o artista
transmidia sul africano William Kentridge (2012), desenvolveu um método criativo
regulado pelo ritmo de suasidas e vindas entre o desenho e acamera, para gravar
cada modificacao com um ou dois quadros de filme. De acordo com a historiadora
Rosalind Krauss (2017), é sobretudo a natureza repetitiva desta interacao fisica
queliberta Kentridge paraimprovisar enquanto trabalha. Do mesmo modo que na
mUsica ou na danca, o desenho, em seu aglomerado de linhas, marcas, curvas,
pontos, fugas, visiveis e invisiveis, pode ser um momento de imersao em uma

outra logica. Uma légica do ritmo.

IMBASSAI

Sambar é pulsar ao pisar e vibrar ao pulsar, reverberando com o
chao. E tornar-se ritmo. Em Imbassai, uma polirritmia de padroes
Sonoros e luminosos cria um espaco-tempo, ao redor € no corpo
daperformer, onde o samba foge do imaginario sociocultural com

o qual habitualmente o associamos.?3

O fluxo energético transversal que as danca policéntricas
deflagram e instalam em sua interacao com o solo, atravessa diversas camadas.
Uma em especial - 0 piso - possuia mesma natureza permeavel da pele, operando
como uma interface palpavel entre pulsacoes internas e externas. O piso, por ser
suscetivel a marcas, sedimentos e fluxos, € avaliado pelo filosofo Hilan Bensusan
(2016) como ritmico - como pele do solo e concomitantemente dispositivo de re-
gistro. Assim como as ondas maritimas deixam os vestigios de sua energia cinética
e de seus ritmos na pele da areia, na forma de sulcos ou transmutada em calor,
poderia a danca impregnar, registrar e transmutar sua energia em um piso onde
ela acontece? Se refletirmos sobre o que propoe Bensusan, via uma perspectiva
animista, o piso se caracteriza como um territorio polirritmico de miltiplos vértices

e temporalidades, comritmos sendo formados por sedimentacoes de fragmentos
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23 Sinopse de Imbassai
(grifos da autora). Ver: ht-
tps://christianedacunha.
wixsite.com/website-4/
imbassai.
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materiais e imateriais. A relacao vital com a terra - tanto com sua superficie quanto
com seu mundo subterraneo - € um elemento intrinseco das cosmologias aqui
tratadas. Infundido desta relacao, o ato de deslocar o estado de ritmo da danca
para o desenho fundamentou a série que originou a obra cénica Imbassar e vis-

lumbrou uma transducao da zona polirritmica para o territorio do piso.

No processo desenvolvido, através das praticas performativas citadas anterior-
mente, o dancar e o desenhar se confundem, mediados pelas sonoridades sob
e sobre a interface do piso. Em cima de um papel ou tela, conformado sobre o
solo como um piso - e preparados com materiais diversos -, sao gravados ves-
tigios materiais e imateriais do estado de ritmo. O papel ou tela enquanto piso,
pele e dispositivo de registros, por onde atravessam e se sedimentam aglome-
rados ritmicos, comporta-se como espaco de interface entre o chao e o corpo.
Posteriormente, os rastros sao esquadrinhados e delineados, formando uma tex-
turaritmica. Jaemumdos primeiros desenhos, ficou evidente uma predominancia
da repeticao e variacao em consonancia com a natureza ritmica das praticas.
A pesquisainvestigou entao, modos de expandir graficamente as possibilidades
de variacoes que, trabalhadas na periodicidade, produzem continuamente a di-
ferenca. Desse modo, buscou-se criar uma cenografia digital,?* entrecruzada em
Sua génese, com uma performance a ser concebida concomitantemente pelas

mesmas praticas.

Segundo Christopher Baugh (2005, p. 213, traducao nossa), as novas tecnologias
contribuem para a expansao do vocabulario cenografico e para que a cenografia
surjacomo um “[...] performer dentro da performance”.?> A cenografia digital en-
quanto forma expressiva de um espaco-tempo imaterial, luminoso, fluido, possui
um potencial de dialogar com 0os campos nao so visiveis, mas também invisiveis
dadanca e, no caso desta pesquisa, com 0s campaos visiveis e invisiveis do estado
de ritmo. Assim, a partir de variacdes sucessivas, aplicadas sobre doze formas
capturadas fotograficamente no desenho, foi criada uma animacao abstrata, na
forma de uma polirritmia visual nao narrativa. Em didlogo com esse processo,?®
foi desenvolvida uma trilha sonora, trabalhando sonoridades usadas e gravadas

durante as préaticas.
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24 Acenografia digital na
cena se caracteriza pelo
uso de imagens estaticas
ou em movimento, na forma
de projecOes que revestem
partes ou a totalidade do
espaco cénico.

25 Texto original: “[...]
performer within perfor-
mance”.

26 Combinadas digital-
mente, mediante diferentes
superposicoes e inversoes,
12 matrizes originaram 99
composigdes, recombina-
das em 560, depois em 824
e assim por diante.
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/FIGURA 3: Still frame da animagao Imbassal, Christiane da Cunha
Fonte: elaborada por Christiane da Cunha. Animacao.16 min. Full HD (2018).

/FIGURA 4: Danca transmidia, Imbassar, Christiane da Cunha
Fonte: registro de Lyana Peck. Teatro - Sesc Sao Gongalo (2019).

3

L1




DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i36.38193 79 REPERT. Salvador,
ano 24, n. 36,

p. 63-86,

20211

DESENHO

Biovirtualidade. A casca do osso. Ritmo: ligacao que gera vida e
acao, local de transgressao, lugar de confusao, pertencimento,
existéncia. O ritmo atravessa os poros. Desenho: rastros viscerais
de corpos efémeros. Criando uma antinarrativa abstrata, cama-
das de sonoridades e imagens afetam e interagem entre si, pro-
duzindo continuamente diferentes sensacoes espaco-temporais.
Em Desenho, oritmo é a energia vital por tras darealidade fractal
que conecta o corpo a natureza, permitindo em meio a fragmen-
tacao cotidiana, que nos reconhecamos como vibracoes, pulsoes
e fluxos - desenhos em devir. (DA CUNHA, 2020 apud PEDROSA;
BRYAN-WILSON; ARDUI, 2020)

Dentre as praticas animistas da etnia Ewe, deslocamentos
e mudancas sutis de repeticoes sao uma ferramenta ancestral para se alcancar
um outro sentido de dimensao temporal. Para o etnomusicologo Simha Arom
(1991),acomposicao musical via deslocamentos sutis entre camadas e variacoes
ritmicas na cultura africana, em especial a Ewe, expressa uma maximizacao do
minimo. Durante o percurso da pesquisa, Sanouvi, ele mesmo Ewe, compartilhou
uma série de seus desenhos. Criados apenas com uma caneta esferografica
azul sobre papel, os desenhos apresentavam uma miriade de variacoes ritmicas
através de campos de linhas repetidas. As repeticoes eram estruturadas por
variacoes e deslocamentos espaciais, por vezes milimétricos, a partir de apenas

dois ou trés elementos.

r

/FIGURA 5: Desenho, Sem titulo, Anani Sanouvi
Fonte: elaborada por Anani Sanouvi. Caneta
sobre papel,100cm x 75cm (2017).
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Ao conversarmos, entendemos que Sanouvinao articula tais deslocamentos sutis
e variacoes de forma consciente quando desenha, mas que estes sao intrinsecos
asuasensibilidade, sendo parte de um conjunto de conhecimentos incorporados
por meio da danca. E, assim como no dancar, o seu ato de desenhar € guiado por
uma relacao organica com o som - elemento, para ele, indissociavel do dancar.
Porém o som, no processo do desenho, desponta de seu proprio corpo de forma
gutural. Segundo ele, a emissao de sons ocorria para dar continuidade as linhas
guando o esforco fisico era intenso; outras vezes, apenas para guia-las €, em
situacoes distintas, era impulsionada pelas marcas que se imprimiam no papel,

COMo seu rastro.

Assim, a criacao da performance buscou, através das praticas exploratorias do
estado de ritmo, uma entrega ativa igualmente despontada por sons emitidos
pelo performer - cujas sonoridades gravadas e ao vivo vieram a fundamentar
a criacao sonora, na qual ele foi cocriador. As praticas, concebidas a partir de
especificidades e atitudes de dancas tradicionais africanas, conforme exemplo
anterior, trabalharam elementos escolhidos de acordo com a organicidade dos
desenhos. Os desenhos, por sua vez, originaram uma animacao via processos
em motion graphics, cuja dinamica se desenvolveu em dialogo com aritmicidade
despontada nas praticas. Neste percurso, a cenografia digital foi trabalhada - a
exemplo do processo em Imbassai - como um elemento constituinte de um es-

paco actante porém multidimensional, na funcao de uma zona polirritmica.

Sendo a luz a matéria prima da projecao de video, sua presenca na cena € con-
tigua a escuridao. Desta forma, na transducao dos desenhos sobre o papel para
meios digitais, suas cores originais foram invertidas, de modo que a auséncia de
luz fosse incluida como parte ativa dos desenhos a serem animados. Nao s6 a
movimentacgao da luz, mas, também, a sua auséncia, interage com o dancgarino,
com seus movimentos e sua recepcao. Concomitantemente, imagens projetadas
podem agir nas superficies que as recebem, como uma espécie de pele virtual.
A projecao de video subverte a fixidez opaca das superficies, quando as incor-
poraao movimento filmico e lhes confere uma materialidade luminosa dinamica.
Na projecao-pele, 0 espaco luminoso criado persegue a aderénciaao presente e

nao evoca, ou se desdobra, em espacos virtuais para além do momento em cena.
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/FIGURA 6: Still frame da animacgao Desenho, Christiane da Cunha
Fonte: elaborada por Christiane da Cunha. Still frame. Animacgao. 45 min. Full HD (2019).

/FIGURA 7: Danca transmidia Desenho, Anani Sanouvi e Christiane da Cunha
Fonte: registro de Lyana Peck. Sesc Copacabana (2019).
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DRAMATURGIA DO RITMO

Se a dramaturgia & “o proprio movimento”, como afirmou
a dramaturga Marianne Van Kerkhoven (2009, p. 7), o ritmo - pensando com
Hampaté Ba (1982) - se encontra em sua génese. E sua presenca nao seria ape-
nas resultante da acao do movimento/dramaturgia, mas propulsora dela propria.
Em uma dramaturgia do ritmo, o ritmo & o chao com o qual se pulsa, que vibra e
abriga toda a criacao, interseccionando vivéncia, processo e compartilhamento.
Entendendo a dramaturgia como “[...] o fluxo interno de um sistema dindmico”?’
(TRENCSENYI: COCHRANE, 2014, p. 11, traducao nossa), o ritmo - ao nivel das
sensacoes e enquanto manifestacao expressiva - foi tomado como agenciador

do fluxo de tessituras das diferentes camadas envolvidas nos processos criativos.

Cada criagao partiu da vivéncia dos artistas com o estado de ritmo, buscando tradu-
zZi-laereverbera-la paraoutras instancias e matérias. Nesse processo, as diferentes
camadas entre danca, som e cenografia digital foram desenvolvidas concomitante-
mente, em um transito de continuo vai e vem entre 0s processos criativos. Ao longo
do percurso, o ritmo foi 0 elemento determinante na criacao de cada processo e de
seu entrelacamento aos outros. Assim, ao invés de pensadas em cenas, as camadas
foram entrelacadas em conjuntos de frequéncias - cinco, em Imbassai e nove, em
Desenho. Na performance, cada conjunto traz diferentes intensidades em suas
camadas e mudancas no fluxo polirritmico. Ocorre assim um movimento oscilatorio
durante toda a performance, por meio do qual 0os conjuntos se sucedem em continua
reverberacao. Em cada conjunto, o dancarino dispde de um vocabulario vibratorio a
serarticulado livremente, de acordo com o que sucede no estado de ritmo atingido

€m conexao com o espaco € o publico de cada performance.

Na fluidez de alteridades e multiplicidades de agenciamentos que caracterizam o
Animismo (CASTRO,1996), o ritmo atravessa diferentes planos e temporalidades.
Pensa-lo no contexto de uma dramaturgia expandida, entendida na acao de agen-
ciar diferentesinstancias (TRENCSENY!: COCHRANE, 2014), significa afirmar que
€& no momento de compartilhamento, no encontro multissensorial com o piblico,
que a memoria e a sensibilidade ritmica de cada elemento presente ira agir na

criacao de sentido de uma obra em constante devir, interacao, troca, abertura.
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CONSIDERACOES FINAIS
Ao longo da pesquisa, foi gerada e compreendida, no en-
trecruzamento de praticas e circuitos diversos, uma dramaturgia do ritmo. Este
investimento carnal e tecnoldgico no transito entre o visivel e o invisivel, teve
como perspectiva - a exemplo das praticas animistas - a insurgéncia do sentido
nao apenas no inteligivel, mas, principalmente, em uma experiéncia sensorial
multiforme. (PICON-VALLIN, 2008) Segundo a diretora australiana Rachael Swain
(2014, p. 147, traducao nossa):
Estratégias para explorar ‘modos de percepcao’ alternativos e
outras experiéncias de espaco e tempo emergindo de além das
fronteiras das perspectivas ocidentais dominantes, sao centrais
para novas nogcoes de uma dramaturgia que esta profundamente
conectada a relacao de um artista com o mundo.?® 28 Texto original”
29 Texto original: “[...] a

Na urgéncia por uma reescrita da histéria, por uma nova “imaginacao moral”, ~ non-doctrinaire mould of

constant awareness”.
conforme propoe Mbembe (2014, p. 60), sao necessarios debates e referén-
cias em diferentes frentes. Sabemos que processos criativos nao sao neutros
e, sim, moldados por politicas que refletem formas especificas de pensar e ser
no mundo. Nao por acaso, no Brasil, a génese de diversas dancas afro-brasilei-
ras € marcada, historicamente, pela repressao colonial de culturas que nutrem,
em sua configuracao dltima, o ritmo como algo elementar a existéncia. Sob o
viés de uma sensibilidade animista - esta sensibilidade outra sobre o real que o
dramaturgo e escritor nigeriano, Nobel de literatura, Wole Soyinka define como
“[...] um molde nao doutrinario de atentividade constante”?® (SOYINKA, 1990,
p. 54, traducao nossa) -, a pesquisa espera ter explorado relacoes decoloniais,
atravessada, em seu corpo, pela andadura ritmica de processos artisticos no

campo da arte expandida.
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