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Título:
Arte en Ritmo: Enfoques Contemporáneos y Diálogos Transdisciplinarios

Resumen: Arte en Ritmo: Enfoques Contemporáneos y Diálogos Transdisciplinarios es una exploración del papel 
fundamental del ritmo en el campo artístico. A través de la lente expansiva de la transdisciplinaridad, este libro 
investiga las diversas formas que el ritmo adopta en variadas disciplinas y métodos artísticos. Con un total de 
15 capítulos escritos por expertos/as de diferentes áreas, este volumen amplía el estudio del ritmo en contextos 
que van desde la fotografía y los videojuegos a la música, a la filosofía, literatura, arquitectura, cine y artes escé-
nicas. A través de diversos enfoques, se construye un discurso polifacético que destaca el papel crítico del ritmo 
en nuestras percepciones, experiencias y creaciones artísticas. Este libro expande las fronteras convencionales 
del ritmo, explorando su significado más allá de la repetición y la métrica, para indagar su significado cultural y 
artístico menos evidente o abordado. Enfatiza el poder transformador del ritmo, revelando su capacidad para 
desafiar y reformar las narrativas académicas, artísticas y filosóficas contemporáneas predominantes.

Palabras clave: ritmo, ritmo en el arte, ritmo y filosofia, ritmo y literatura, ritmo y coreografía, ritmo y fotogra-
fía, ritmo y cine, ritmo y artes performativas, ritmo y actuación, ritmo y música, ritmo y arquitectura, ritmo y 
videojuegos  

Title:
Art in Rhythm: Contemporary Approaches and Transdisciplinary Dialogues

Abstract: Art in Rhythm: Contemporary Approaches and Transdisciplinary Dialogues explores the funda-
mental role of rhythm across diverse artistic fields. Through a transdisciplinary lens, this book inves-
tigates the various forms of rhythm adopted in disciplines ranging from photography and video games to 
music, philosophy, literature, architecture, film, and performing arts. With 15 chapters written by experts, 
this volume extends the study of rhythm, building a multifaceted discourse that highlights rhythm's criti-
cal influence on our perceptions, experiences, and artistic creations. Expanding the conventional bound-
aries of rhythm, the book probes its meaning beyond repetition and metrics, uncovering its less obvious 
yet significant cultural and artistic relevance. Emphasising rhythm's transformative power, the book re-
veals its capacity to challenge and transform prevailing academic, artistic, and philosophical narratives.

Keywords: Rhythm, rhythm and philosophy, rhythm and literature, rhythm and choreography, rhythm and 
photography, rhythm and cinema, rhythm and performative arts, rhythm and performance, rhythm and music, 
rhythm and architecture, rhythm and video games 
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Resumo: Partindo do princípio de que existe um pensamento coreográfico — um modo de pensar e de orga-
nizar estratégias de relação e um meio de fazer operar uma espécie de cartografia de relações em movimento, 
com diferentes graus de intensidade, actuadas concreta ou virtualmente, no espaço-tempo —, neste artigo, pro-
pomos olhar para o tempo, para os ritmos e para a capacidade que entendemos que o coreográfico tem para de-
sencadear aceleração e abrandamento, tanto do movimento como da atenção (individualmente ou em grupo). 
Há propostas que, ao introduzirem um ritmo inesperado no movimento seguro que nos permite sentirmo-nos 
“em casa”, abrem o campo coreográfico para a descoberta de novas potências. Olhamos, por isso, para alguns 
modos de investigação usados na área da coreografia e improvisação que consideramos contribuírem para de-
safiar a compulsão para “fazer o que já se sabe à partida”. De entre vários processos criativos de composição 
coreográfica focamo-nos na experiência de Escola de Procrastinação como exemplo de um projecto que testou 
a possibilidade de abrandamento do ritmo.

Palavras-chave: pensamento coreográfico, escola de procrastinação, ritmo, ritornelo

Abstract: Based on the principle that there is choreographic thinking — a way of thinking and organising strat-
egies of relation and a means of making a kind of cartography of relationships in movement operate, with var-
ying degrees of intensity, acted out concretely or virtually in space-time — in this article, we propose looking at 
the time, rhythms and the capacity that we understand choreography has to trigger acceleration and slowing 
down, both of movement and attention (individually or in groups). There are proposals that, by introducing an 
unexpected rhythm into a safe move that allows us to feel “at home”, open up the choreographic field to unveil-
ing new powers. We have therefore looked at some modes of research used in the realm of choreography and 
improvisation that we believe help to challenge the compulsion to “do what you already know”. Among various 
creative processes of choreographic composition, we focus on the experience of Escola de Procrastinação as an 
example of a project that tested the possibility of slowing down the pace.

Keywords: choreographic thinking, procrastination school, rhythm, ritornelo.

Some people like metronomes and some people don’t, 

and the ones who don’t think they make music

mechanical, 

and the ones who do enjoy how they slow things down.

Sometimes knowing where the beat is

is a good way to escape it. 

(Burrows, 2022, p. 35–36)

Num ritmo acelerado apoiámo-nos na ideia de procrastinar para começar a pensar em 
formas de resistência. O modo operativo era o coreográfico porque foi nele que nos especializá-
mos e foi no pensamento coreográfico1 que vimos a possibilidade de intervir ou de encontrar as 

1	 O pensamento coreográfico inscreve-se no meio, como uma espécie de cartografia de relações com diferentes graus 
de intensidade. Uma territorialização, onde são o movimento e o tempo, os corpos em relação e as suas forças que 
produzem durações, cadências cíclicas, ritmos e ritornelos. No espaço ficam os rastos, os restos dos efeitos das for-
ças, não só de danças, mas também de coreografias que são hegemónicas nas nossas vidas, como o imperativo de 

Sílvia Pinto Coelho
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ferramentas para articular algum discurso. Vimos formas de abordar e de testar possíveis antí-
dotos para a aceleração e para a mobilização não desejadas. As circunstâncias foram variando 
e as respostas nunca serão satisfatórias, mas podemos aqui partilhar uma pequena reflexão.

1. A Escolha da Procrastinação

A expressão Escola de Procrastinação apareceu pela primeira vez para nomear uma ne-
cessidade de abrandamento do espaço-tempo para a escuta e observação dentro de um pro-
cesso de criação, a peça coreográfica Un Femme (Coelho, 2009).

Atravessávamos o rio Tejo diariamente no barco para Cacilhas e seguíamos a pé até ao 
Ginjal para ensaiar. Experimentávamos na pele e na retina as variações de luz, o contraste 
claro-escuro entre a luz aberta e estoirada do dia e o interior sombrio do armazém onde en-
saiávamos. Afeiçoámo-nos à pedra enorme do chão do cais, ao cimento esboroado daquele 
lugar gigante onde apareciam reflexos cintilantes do rio projectados nas paredes de forma 
misteriosa, como um espelho. Tínhamos vontade de dar a ver, de partilhar a tarde lânguida e 
calma com toda a gente, fosse num evento, numa peça, ou num momento comunitário. A ca-
dência do fim do dia era perfeita, mas a peça já estava marcada para a noite, já tinha um tema, 
um título, já tinha sido divulgada... Havia pouco tempo e nenhum dinheiro. Improvisámos, 
mais uma vez... Umas partes estruturavam, outras compunham ou extravasavam, mas para 
extravasar convém que a sequência esteja muito bem “oleada”, a repetição é necessária. Pre-
cisamos da boa tecnicidade para prolongar o tempo, para ensaiar o ritmo? Nós não tínhamos 
tempo.... Usou-se uma fórmula já dominada. Marcou-se o espaço com a ousadia de ser de-
masiado largo para o campo de visão de quem está sentado a ver, montou-se um “cenário” de 
desarrumação, uma composição musical fechada com pedaços de som de música de filmes, 
uma marcação coreográfica ao longo da qual improvisámos bastante, e as imagens do rio ti-
nham eco na composição das luzes. Todos os artistas eram óptimos na sua especialidade, 
no entanto, apresentou-se uma peça mais fria e rápida do que aquilo que o processo revelou 
como potência, e o desabafo foi — “Precisamos de uma Escola de Procrastinação”. 

Entre 2009 e 2018 algumas questões continuaram a fermentar: “Como partilhar um 
modo de estar?”, “Como transformar a sensação do tempo e ganhar disponibilidade para con-
templar?”. Em 2018 começámos a escrever o primeiro projecto “Escola de Procrastinação” e 

sentar, ou de deitar conforme “manda” a ergonomia. O pensamento coreográfico acompanha a co-locação na dura-
ção, a com-posição corpo-espácio-temporal que envolve atenção e memória perspectivada como re-organizadora de 
imagens em actualização constante. Coreografar implica articular relações de várias ordens, discursos com desejo 
de posição, de reflexão, e de imaginação — com uma atenção mais focada, ou mais difusa — reconhecendo-se “um 
todo” em zoom out, por um lado, e comportando a possibilidade de “fluir na imanência”, por outro. (Coelho, 2018)
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em 2020 apareceu a COVID19 como um disruptor do ritmo global. O projecto foi finalmente 
financiado num concurso de apoio a projectos pontuais de investigação da DGArtes/MC, du-
rante a pandemia.

2. Escola de Procrastinação

O procrastinador estruturado pode não ser o ser humano mais efi-

caz, mas, ao permitir-se espraiar divagando espontaneamente as 

suas ideias e energias, pode conseguir concretizar toda uma série 

de coisas que nunca conseguiria caso tivesse aderido a um regime 

mais estruturado. (Perry, 2012, p. 116)

No projecto, a palavra “procrastinação” serviu o propósito de chamar a atenção sobre 
ela própria. É uma palavra que parece ter um ritmo especial, e é suficientemente grande, ás-
pera e tosca para passar despercebida. Abre-se a possibilidade de ter poder para alterar a si-
tuação da frase em que é dita, de alterar o seu ritmo, de alterar a velocidade de quem a diz. É 
uma palavra performativa se pensarmos no modo como interfere e coreografa o nosso gesto. 
A mudança que desejávamos ia no sentido de resgatar a “procrastinação” da conotação ne-
gativa que ocupa no “mercado do trabalho e da produtividade” para um uso mais neutro e li-
gado a processos criativos. Na reciclagem do termo “procrastinação”, “escola de procrastina-
ção” e “maratona de procrastinação” serviram-nos de mote para várias propostas de relação. 
Durante o grupo de leitura “Escola de Procrastinação”, o foco estava colocado nos modos de 
sabotar a “compulsão para o trabalho”,2 contribuindo simultaneamente para o abrandamen-
to do ritmo quotidiano e para o jogo da atenção. 

Escolheu-se a palavra “procrastinação” também para tentar activar, em simultâneo: i) 
a ideia de desaceleração e ii) a capacidade para deslocar padrões de atenção resgatando-os 
a circuitos pré-formatados. Isto é, procurou-se na palavra “procrastinação” a qualidade de 
poder dar a ver,   sentir e pensar realidades que estão para além daquelas que nos são dadas 
a ver, sentir e pensar, por exemplo, pela cultura, pelas linguagens dos media, pela estrutura 
social, pela composição das cidades, pelos algoritmos, pelos hábitos, etc.  O ritmo da expres-
são “procrastinação”, dita em voz alta, é relevante. Grande parte das pessoas engana-se, ou 
engasga-se quando diz “procrastinação”. A maioria abranda antes, ou durante “Escola de 

2	 Ver a bibliografia do grupo de leitura Escola de Procrastinação aqui: https://procrastinationschool.fcsh.unl.pt/rea-
dingGroup.html

Sílvia Pinto Coelho
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Procrastinação”. 
Pro-cras-ti-na-ção — lemos a palavra internamente com um ritmo, mas quando a voz a 

começa a pronunciar com som — “pro-cras-ti-na-ção” — a velocidade não corresponde à ex-
pectativa da leitura interna. O ritmo abranda. Este abrandamento, que dá sentido à ideia de 
trava-línguas, introduz no discurso um atraso inesperado, como quem gagueja. Quem ouve 
alguém que se atrasa ao dizer uma palavra, espera pacientemente, ou antecipa-a tentando 
completá-la, levá-la para um lugar seguro que faça sentido à medida que é dita.

A tensão paradoxal com a ideia de “escola” e de “maratona” também é relevante. “Nin-
guém precisa de escola para procrastinar” disse uma das pessoas que não chegou a juntar-se 
ao grupo de estudo “Escola de Procrastinação”. A “Maratona de Procrastinação” sugere uma 
corrida contra o tempo que entra num loop e em endurance. É duracional como as maratonas 
de dança,3 mas, neste caso, trata-se de procrastinar. Portanto, fazer durar e competir com o 
desvio do desvio do desvio da eficácia de cumprir uma tarefa pode levar a um loop paradoxal 
difícil de destrinçar e de partilhar. Nesta tarefa, o projecto artístico resvalou um bocado. Ou, 
então, procrastinou. Há quem diga que correu bem, o que quer que isso queira dizer. 

O depoimento de várias pessoas que participaram na “Maratona de Procrastinação” 
(Coelho, 2021), fosse como colaboradores ou como espectadores, e que declararam sentir uma 
mudança na percepção do tempo, foi-nos bastante útil para contextualizar a investigação:     

O sonho e a pertinência de uma maratona de procrastinação fazem-se ouvir no desejo sincero de 

encontrar por tempo estendido, farejar algo fora do tempo cronológico. E na possibilidade de ex-

perienciar outras intensidades de trabalho e de encontro, talvez até para nada, sussurra o princípio 

de uma rebeldia, do desassossego que toma a coisa nas próprias mãos enxergando a possibilidade 

de criar brechas, de agir. Ver-se como ser criador de possibilidades de mundo. (Isadora Dantas, 

2021, texto inédito)     

Ao fim do domingo, senti operar uma vigorosa tensão entre consumar o término da maratona (por 

mero cansaço) e, ao mesmo tempo, querer prolongar a procrastinação — só mais um pouco e mais 

um pouco e mais um pouco. Já ia embora, sim, mas dei meia-volta. Magnetizada pelo jardim, foi 

como se a suspensão de tempo criada na relação com seu espaço se tornasse imperativa, um estado 

de enamoramento profundo com suas cores, sons, texturas, cheiros e surpresas… Um estado de 

permanência desmesurável. (Thaís de Melo, 2021, texto inédito)

A experiência que vocês me proporcionaram renovou a minha relação com o jardim. Porque esta-

va atenta a coisas simples, evidentes. E isso fez-me sentir muito bem numa relação directa com o 

3	 As “maratonas de dança” são concursos de resistência física com dança, a pares ou a solo. As primeiras maratonas de 
dança assim designadas terão acontecido nos anos 1920. https://en.wikipedia.org/wiki/Dance_marathon (visto a 27 
de Setembro de 2023).

Sílvia Pinto Coelho
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verde e as árvores. E depois, pouco a pouco, nos caminhos, íamos encontrando pessoas conhecidas 

(...). E nesses encontros nós dizíamos coisas tontinhas como — “Já viste as folhas?!” (risos!). Quan-

do nós realmente estávamos a ver as folhas e a achar aquilo mesmo muito bonito. E esse “voltar 

para trás” (...), oh pá, não é muito fácil de conseguir! Portanto, por um lado, eu confiei bastante 

naquilo que estava a acontecer. Confiei que essa experiência era propositada e deixei-me levar — 

“Isto é uma experiência, sou eu que a tenho, mas ela está a ser orquestrada de uma maneira, as-

sim... mágica!”. E eu senti um bocadinho essa magia. (Catarina Simão, 2021, texto inédito)

Comecei já a meio, e misturei os cheiros com os flashes. Fiquei muito tempo a flashar no jardim dos 

cactos. Deitei-me nas escadas. O flashing trouxe-me uma sensação de tempo diferente, como os ál-

buns nos transportam para outros tempos também. Essas imagens fotográficas retinais construíram 

a sua realidade retinal e deram-me uma sensação de bem-estar, um estar-estar, estar em presença. 

Falámos no estúdio sobre o estado de delay do corpo e os modos de navegação. Foi dito que o hesi-

tar não representa uma acção positiva, mas que é indispensável à não activação do modo trabalho. 

O computador não hesita, por isso simultaneamente não trabalha, mas também não tem prazer. É 

aí que ainda somos insubstituíveis, onde temos prazer, e talvez onde se funda a estética.4 (Catarina 

Real, 2021, texto inédito)

3. Grupo de leitura

Em 2020, durante os primeiros confinamentos de prevenção da pandemia de COVID19, 
o grupo de leitura proporcionou um lugar de encontro entre pessoas abismadas por terem 
tido que “parar”.5 Algumas pareciam felizes, mais relaxadas, outras estavam simplesmente 
sem palavras. Mas nada podemos avançar, pois apenas víamos rostos de cabeças-falantes, 
mais ou menos pixelizados em ecrãs. Não sabíamos quase nada. Fizemo-nos companhia on-
line e conversámos sobre cada um dos textos sugeridos e lidos, à vez.6 Foi interessante poder 
ler e conversar com pessoas a partir de sua casa, num lugar de pausa inesperada sobre “pro-
crastinação”, “abrandamento”, “desaceleração”, “modos de vida”, “trabalho”, “confinamen-
to”, “produtividade”, “o direito à preguiça”, etc.

4	 A colecção de depoimentos e textos em torno do projecto Escola de Procrastinação (2020-2022) irá ser publicada 
num ebook.

5	 O grupo de leitura Escola de Procrastinação funcionou em pleno confinamento de 2020 (o primeiro), e fez-se online. 
Foi uma situação de compromisso. Tínhamos começado informalmente no bar A Sala, fizemos uma sessão no bar da 
associação Guilherme Cossoul, mas online juntou-se mais gente e mais variada (cerca de 17 por sessão): pessoas que 
não eram apenas investigadores ou artistas. Uma vez que foi formalizado e organizado no contexto da programação 
do Teatro do Bairro Alto, e por ser online durante a pandemia, o grupo agregou pessoas de muitos lugares que esta-
vam em casa a trabalhar ou a não trabalhar.

6	 Ler, por exemplo, o depoimento de Rita Barreira em https://procrastinationschool.fcsh.unl.pt/readingGroup.html
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4. Maratona de Procrastinação (noutros termos)

Já durante o processo de desconfinamento, não pudemos apresentar uma “maratona 
de procrastinação” ao vivo, como estava previsto em 2020 e, por isso, substituiu-se a mara-
tona duracional performativa (presencial) por um conjunto de oito entrevistas a artistas com 
experiência em improvisações públicas — “Maratona de Procrastinação (noutros termos)”.7 
Estas entrevistas revelaram uma disponibilidade dos artistas para lidar com o desconhecido 
bastante surpreendente e que reforça o nosso pensamento sobre a possibilidade de “tonificar 
a atenção” para acolher o presente e o tempo expandido em toda a sua estranheza. 

Além do registo do relato sobre alguns eventos (históricos) de improvisação e composição 
em tempo real com público, estes artistas responderam a uma série de questões sobre momen-
tos específicos, durante as improvisações, em que o tempo parece ficar suspenso. Momentos 
em que certos estados de atenção parecem fazer desdobrar o tempo, que por sua vez perde im-
portância em prol das intensidades da presença estendida que permite suspender a “máquina 
de respostas automáticas” e deixar que outras respostas ganhem potência (ou relevo). 

Esta dilatação do presente, esta presença, consiste em fazer durar um lugar em que não 
se sabe o que vai acontecer. É uma espécie de “não-saber” na duração que sucede com al-
guma regularidade, mas que pode também surgir como “acidente”, de modo inesperado.8 
Por exemplo, aconteceu durante a pandemia nada sabermos. A diferença é que em várias 
práticas de improvisação artística, especialmente quando há um público ao vivo que faz ace-
lerar as expectativas de “entretenimento”, durante o período de “não-saber”, o performer 
está a jogar com as suas próprias escolhas de “atenção”. Ou seja, é um “não-saber” treina-
do. Um desafio várias vezes desafiado, como um ensaio do “músculo” de fazer durar o mo-
mento, e que contém uma ética para estar presente no presente em expansão, enquanto é 
possível fazer escolhas confiantes e em velocidade. O “não-saber” treinado também recorre 
frequentemente a truques e tiques em que os improvisadores reparam e que são discutidos, 
por vezes, aguerridamente. Alguns truques e tiques são considerados “batota”. Há uma ética 
da improvisação que nos faz pensar em termos de investigação artística experimentada em 
tempo real. Desta ética denotam-se as estéticas, distinguem-se os grupos, devolve-se a im-
provisação à desbunda que poderá permitir, ou não, um novo tipo de reflexão.9

7	 A “Maratona de Procrastinação (noutros termos)” (2020) foi o compromisso possível com o teatro fechado que iria 
receber a Maratona de Procrastinação (um evento colectivo, duracional e ao vivo que acabou por se concretizar em 
2021). Porque as restrições legais não o permitiam, em lugar do encontro duracional performativo com público ao 
vivo, decidimos fazer oito entrevistas a coreógrafos improvisadores de duas gerações.

8	 João Fiadeiro desenvolve esta ideia de “não-saber” nas suas oficinas de Composição em Tempo Real. Ver, por exem-
plo, “Entrevista João Fiadeiro — Romain Bigé”, Dezembro de 2016 (Fiadeiro 2017, p. 5). Ver também “não-saber” 
Sofia Neuparth, 2019 (Agostinho e Neuparth, 2020, p. 14).

9	 Lepecki e Mantero “4 temas, uma conversa: antropologia, desbunda, poesia, pensamento” (Porto, Serralves 10 de 
Setembro 2023).
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5. Maratona de Procrastinação

Finalmente, em Julho de 2021, timidamente pudemos concretizar uma maratona de 
procrastinação ao vivo no jardim botânico de Lisboa (Coelho, 2021). Passado um ano, e pas-
sado um segundo desconfinamento, a “Maratona de Procrastinação” presencial já era pos-
sível, com bastantes restrições que colocaram a equipa em modo de “desconfinamento con-
tido”. A proposta passava por poder estar no parque, vivendo o momento, hora a hora e com 
pequenos scores, partituras de relação construídas em conjunto, para habitar um espaço fosse 
para a conversa, fosse para a contemplação ou para o jogo. Poderíamos nós proporcionar a 
qualquer pessoa a experiência de se perder no espaço e no tempo?10

A primeira indicação que nos deram é que o público teria de usar máscara no jardim. Fe-
lizmente, essa medida preventiva caiu, mas não caiu a proibição de acedermos aos canteiros 
já que se trata de um jardim romântico e os canteiros estão preenchidos por uma espécie de 
lírios em vez de relvados. A restrição do jardim botânico inibiu os improvisadores de entra-
rem na “desbunda” catártica que era sentida física e animicamente como “urgente” naquele 
período de desconfinamento tão próximo do susto da pandemia. A restrição espácio-tempo-
ral, que caracterizou o período pandémico de quem esteve confinado, afectou o trabalho de 
investigação artística como uma tensão mal resolvida. No entanto, o encontro e a experiência 
do público foram possíveis, em alguns casos, tal como nos depoimentos citados em cima. 

6. “The show must not go on”?

I did a lot of Release Technique, but I danced without warming 

up. “If it hurts, it’s good.” Yvonne Rainer’s No Manifesto, I said 

YES to everything she said NO to. (Stuart, 2022, p. 18)

Ao mesmo tempo que nos focámos na minúcia do momento em que se fazem escolhas 
numa improvisação coreográfica, também pensámos em modos de abrandar a máquina de 
produção de espectáculos. Introduzimos no jogo discursivo da maratona a frase “The show 
must not go on” e tivemos reacções negativas, especialmente por parte de dois artistas que 
defendem exactamente o contrário, à partida — Mariana Tengner Barros e Mark Tompkins.

10	 Ver depoimentos nas páginas 5 e 6.
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Para a coreógrafa Mariana Tengner Barros — “The spectacle of life tells you ‘The show 
must go on’ because you are alive” (Barros, 2023, texto inédito).11 E, nesse caso, diríamos com 
Barros, que saber improvisar, saber fazer durar um lugar de não saber, é também “saber vi-
ver”. Ter a endurance e a paciência para sustentar aquilo que (ainda) não tem resolução à vista 
é também “ter esperança” (ou “poder esperar”).12 O espectáculo tem de continuar porque, 
para Barros, a vida também é “o espectáculo”. Portanto, poder seguir com o espectáculo da 
vida é estar vivo. Mas a ideia de introduzir uma negação no fluir do espectáculo — “The show 
must not go on”13 — estava relacionada com a interrupção de um ritmo contínuo e frenético, 
que parece acompanhar a inevitabilidade de aquilo que vivemos ser exactamente como está 
a ser, e fluir com os mesmos padrões familiares que temos, sem os questionar. Os padrões 
que são tão “óbvios” que nem os vemos. Em “Bartleby, ou Da Contingência”, Agamben sus-
tenta a ideia de negação como potência por exemplo, assim:

E, todavia, a potência é a coisa mais difícil de pensar. Pois se a potência fosse sempre e só potência, 

de fazer ou de ser alguma coisa, nunca a poderíamos experimentar como tal, mas, segundo a tese 

megárica, ela existiria somente no acto que realiza. Uma experiência da potência enquanto tal só 

é possível se a potência for sempre também potência de “não” (fazer ou pensar alguma coisa). [...] 

Como é possível, de facto, pensar uma potência de não pensar? O que significa, para uma potência 

de não pensar, passar ao acto? E se a natureza do pensamento é de ser em potência, o que pensará? 

(Agamben, 1993, p. 19)

Ao improvisar dança, por vezes instalam-se ritmos que indiciam uma previsibilidade 
quase insuportável (clichés). Talvez, depois de dançarmos todos os nossos clichés, possa apa-
recer “outra coisa”, talvez emerja um acidente, um tropeção, uma suspensão no tempo que 
poderá estar relacionada com um desejo latente de não cumprir uma imagem já fechada, 
de não ir por um lugar que pensamos já saber qual é (que se tornou num nosso “lugar-co-
mum”). Talvez seja possível não nomear o lugar, não cumprir a frase-feita que antecipámos. 
Talvez possamos sabotar também o desejo ou cumprir um outro desejo mais extemporâneo, 
menos exigente, um capricho. Talvez procrastinar uma concretização seja o “acidente” que 
provoca o desvio no ritmo padrão daquela improvisação. Será que não fazer nada, ou qual-
quer outra coisa não programada, como ir lavar a loiça, pode desvelar novas potências, ca-
minhos criativos, epifanias? Como criar condições para a emergência de epifanias? E porque 
desperdiçamos constantemente esse lugar de potência sentindo-nos “culpados” por estar a 

11	 Ver nota 5.
12	 “Poder” é dito aqui com o duplo sentido de possibilidade e de força ou capacidade.
13	 Num texto, ainda no prelo, desenvolvemos o contraste entre o “Manifesto do não” de Yvonne Rainer (1965) e a frase 

feita vinda do espectáculo circense “O espectáculo tem de continuar!”.
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“procrastinar”? Ficamos mais lentos? Mais lento não é necessariamente mau.... Poderá ser 
apenas diferente daquilo que tínhamos projectado como ideal?

7. Ritmo e tradução, ritornelos-lengalengas

O ritmo traduz, a sua natureza é traduzir. (Gil, 2018, p. 218)     

Pafraseando José Gil em Caos e Ritmo, “não há vibração que não seja rítmica. A vibração 
torna-se (ou já é) rítmica, comandando (ou domando) o tempo. Em suma, o ritmo emite ondas e 
crepúsculos, uma vez que ritmiza estes últimos” (2018, p. 219). Se o movimento produz corpo, o 
ritmo desse movimento inscreve os padrões que são a matriz de fazer-mundos. O ritmo traduz 
movimento em coisa-mundo.14 Ou, ainda com Gil, “o ritmo luta contra o caos, não o abole. Lan-
ça o fio ténue ‘por cima do caos’, embora o fosso cavado por este permaneça” (ibídem).

Se o movimento e os ritmos formam bases de constituição de mundos, será que pessoas 
que se especializam em variações de ritmo — por exemplo, em artes do tempo e do movi-
mento como a música, a dança ou o cinema – podem ter experiências processuais relevantes 
e organizadas de modo a poder pensá-las com outras pessoas? Será que podem partilhar as 
suas experiências sensoriais mais, ou menos, intensas, empíricas ou empáticas de modo a 
participarem activamente na reflexão sobre o comum? De que modo os ritmos coreográficos 
desafiam a ecologia da atenção?15 Como abrandar a sensação e a vivência do tempo?

Parece-nos evidente que os processos de improvisação, pensados e organizados em 
áreas artísticas como a dança, têm algo para dar ao pensamento em geral. São ferramentas 
humanas e não apenas formas de criar peças. Se procuramos modos de possibilitar a desace-
leração no contexto do mundo espectacular pressentimos um campo eminentemente políti-
co contido na proposta que extravasa para além dos palcos. Possa o coreográfico trazer ideias 
sobre “os que fazem” versus “os que vêem”, “os que mobilizam” e “os que se arrastam”, “os 
que sabotam” ou “os que páram e dão dois passos atrás para ver mais longe”. “Tomar uma 
posição”, ou “escolher uma postura”, são passos coreográficos, não? O que pode, então, o 
coreográfico enquanto ritmo?

14	 Afirmação baseada livremente em estudos de embriologia. Ver, por exemplo, texto do grupo de estudo de Sofia Neu-
parth “encontro com o embrião, estudo de movimentos que criam corpo” (2022).

15	 Ver, por exemplo, Citton (2017).
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A relação crítica entre o coreográfico e o político não é novidade, autores como An-
drew Hewitt em Social Choreography, ideology as performance in dance and everyday movement 
(2005) ou Randy Martin em Critical Moves, dance studies in theory and politics (1998) expressa-
ram crítica e extensivamente essa relação. Alguns escritores do romantismo, como Friedrich 
Schiller e Heinrich V. Kleist, introduziram nas suas reflexões, questões e ilações tiradas da 
prática de danças e da educação estética e levaram-nas para outros campos do pensamen-
to. Pequenos detalhes coreográficos podem trazer luz sobre a vida de todos os dias ou sobre 
grandes acontecimentos históricos como, por exemplo, batalhas. André Lepecki cunhou o 
conceito de “coreopolítica” (2013), Bojana Cvejic (2023) remete para a coreografia social de 
Hewitt. Por exemplo, Salomé Coelho alerta-nos para o facto de “a participação de Laban no 
ministério da propaganda de Goebbels ser um exemplo fundamental de como a arte e os es-
tudos artísticos (...) tiveram um papel central na implementação de uma nova ‘coreografia do 
quotidiano’ (...)”. Neste caso, uma coreografia “conforme aos ideais do Nacional Socialismo” 
(Coelho, 2020, p. 21). 

A proposta de interferir nos tempos das rotinas e do trabalho não é nova, e pode até ser 
perigoso usá-la de um modo simplista, ou que não seja meramente exploratório e investigati-
vo–i.e. como proposta poética, autopoiética, lúdica ou artística. O coreográfico está presente 
na poética das relações, mas remete também para a política; pode inclusive ser um instru-
mento militante, militar e de guerra. O que nos importa na improvisação e na composição 
em tempo real é o seu carácter experimental. Sendo que o próprio experimental é passível de 
ser instrumentalizado. A ressalva e a atenção são preciosas, mesmo quando o nosso foco é a 
interferência que perturba os ritmos instalados de modo experimental. Em Escola de Procras-
tinação procurámos uma dose de “desterritorialização”16 que fosse impossível de ser apro-
priada como “novo padrão”. Procuramos, portanto, antídotos para a instrumentalização que 
não sejam eles próprios instrumentalizadores (nem instrumentalizáveis). A tal máquina que 
se avaria a si própria e que consta estar presente na arte (Miranda, 2008, p. 32).

É aqui que a proposta de Félix Guattari em Chaosmose (1992), em geral, e o ritornelo em 
especial, nos ajudam a teorizar um processo que pressentimos ser rítmico. Um processo que 
é simultaneamente ético e estético, e iminentemente político, no que pode enquanto mobi-
lizador ou desmobilizador de movimentos.   Em “da produção de subjectividade”, Guattari 
começa por destacar os factores psicológicos colectivos. “A subjectividade é plural e polifóni-
ca” diz, citando Bakhtine, para de seguida se referir ao lugar preponderante que os mass me-
dia de alcance mundial ocupam como factores de subjectivação. Importa-nos aqui vincar, 
com Guattari, que os grandes movimentos de subjectivação não têm necessariamente um 
sentido emancipador. A complexidade comporta aspirações emancipatórias com pulsões 

16	 Ver Guattari (1992).
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retrógradas, conservadoras  ou mesmo fascistas, de ordem nacionalista, étnica e religiosa 
(Guattari 1992, p. 13, tradução minha):

A sociologia, as ciências económicas, políticas e jurídicas parecem estar mal aparelhadas para dar 

conta de uma tal mistura de apego arcaizante às tradições culturais, por um lado, e às aspirações 

à modernidade tecnológica que caracteriza o cocktail subjectivo contemporâneo por outro. A psi-

canálise tradicional também não estará mais bem posicionada para o fazer [...]. Nestas condições 

parece ser oportuno forjar uma concepção mais transversal da subjectividade que permita respon-

der por sua vez às ligações idiossincráticas territorializadas (territórios existenciais) e às aberturas 

dos seus sistemas de valor (universos incorporais) com implicações sociais e culturais. (Guattari, 

1992, pp. 14–15, tradução minha)

Falando também de subjectividade, Daniel Stern, em The Interpersonal World of the 
Infant (Stern apud Pais, [1985] 2018) “demonstra que a relação intersubjectiva entre mãe e 
bebé se processa através de uma qualidade da experiência que envolve afectos vitais” (Pais, 
2018, p. 220):      

Stern define estes minúsculos e constantes ajustes fisiológicos como indefiníveis impressões, pe-

queníssimos movimentos e sensações que só o corpo pode detectar e conhecer através de padrões 

de ritmo e intensidade. Emitimos e captamos mudanças de intensidade, no tempo (ritmo) e na for-

ma da percepção global da experiência. Percebemos como as acções ou comportamentos são des-

empenhados por “percepções amodais”, isto é, apreensões globais de características abstractas de 

objectos ou pessoas, tais como a forma, o ritmo, a intensidade ou o movimento. (Pais, 2018, p. 220)

Stern destaca o carácter trans-subjectivo das experiências precoces da criança que não 
dissocia o sentimento de si do sentimento do outro (Guattari, 1992, p. 18). “Uma dialéctica 
entre os ‘afectos partilháveis’ e ‘afectos não partilháveis’ estrutura assim as fases emergen-
tes da subjectividade. Subjectividade em estado nascente que não deixaremos de encontrar 
no sonho, no delírio, na exaltação criativa ou no sentimento amoroso” (Guattari, 1992, p. 18, 
tradução minha). É esta subjectividade em estado nascente que Guattari parece recuperar, 
como uma espécie de “economia a-significante” ocultada pela linguagem e pela valorização 
(excessiva) da significação. “O mesmo movimento de compreensão polifónica e heterogené-
tica da subjectividade leva-nos a ter em consideração certas investigações de aspectos etoló-
gicos e ecológicos contemporâneos” (Guattari, 1992, p. 17). É aqui que gostaríamos de des-
tacar a capacidade que consideramos que o pensamento coreográfico tem para accionar um 
“instinto” rítmico de relação, ou “afecto vital”.
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Guattari explica como, na clínica de La Borde, na altura em que escreve, eram propostos 
diferentes modos de alterar a constituição de “complexos de subjectivação: indivíduo-gru-
po-máquina-trocas múltiplas”, às várias pessoas que frequentavam a clínica, fazendo variar 
as actividades a que se dedicavam durante determinados períodos. Oferecia-se, então, a pos-
sibilidade de uma pessoa recompor a sua corporeidade existencial permitindo-lhe sair dos 
seus impasses repetitivos e, de certo modo, re-singularizar-se (Guattari, 1992, p. 19, tradução 
minha). A variação das actividades a que se dedicavam pacientes e funcionários de La Borde 
— a partir dos modos e modalidades de subjectivação que não se prendiam com dimensões já 
existentes da subjectividade, i.e., que não eram cristalizadas em complexos estruturais, mas 
que demandavam uma “criação” — participavam, para Guattari, numa espécie de paradigma 
estético. “Aqui, a inventividade das curas distancia-nos dos paradigmas científicos para nos 
aproximar de um paradigma ético-estético” (Guattari, 1992, p. 20). Ao optar por considerar 
um inconsciente que “sobrepõe múltiplos estratos de subjectivação, heterogéneos e de ex-
tensão e consistência variáveis”, Guattari quer distanciar-se da definição de inconsciente de 
Freud. O inconsciente “esquizo”, que preconiza, estaria mais virado para as práticas actuais, 
seria “um inconsciente de Fluxo e de máquinas abstratas, mais do que um inconsciente de 
estrutura e de linguagem” (Guattari, 1992, p. 26). É citando Bakhtine e a sua ideia de irre-
versibilidade do objecto estético (e de autopoiese), que Guattari se aproxima dos ritornelos 
existenciais. A forma estética opera uma transferência de subjectivação “por intermédio de 
uma função de isolamento, ou de separação, de tal modo que a matéria de expressão se torna 
formalmente criadora” (Guattari, 1992, p. 29). “Há um fragmento do conteúdo da obra em 
processo que ‘toma posse do autor’ para engendrar um certo modo de enunciação estética” 
(Guattari, 1992, p. 29).

Mas não é, então, apenas no quadro da música e da poesia que vemos como operam esses fragmen-

tos destacados do conteúdo, os tais que incluo na categoria de “ritornelos existenciais”. A polifonia 

dos modos de subjectivação corresponde, de facto, a uma multiplicidade de maneiras de “marcar 

o tempo”. Outros ritmos são assim levados a fazer cristalizar agenciamentos existenciais, que eles 

encarnam e singularizam. 

Os casos mais simples de ritornelos de delimitação de Territórios existenciais podem encontrar-se 

na etologia de numerosas espécies de pássaros. Algumas sequências específicas de cantos estão 

ao serviço da sedução do seu parceiro sexual, do afastamento de intrusos, do anúncio da vinda de 

predadores... Trata-se de definir, de cada vez, um espaço funcional bem determinado. (Guattari, 

1992, pp. 30-31)

Guattari recorre à antropologia para referir ainda que é a partir “de ritmos, de cantos, de 
danças, de máscaras, de marcas no corpo, no chão, nos totens, por ocasião de rituais e referên-
cias míticas que são circunscritas outras formas de Territórios existenciais colectivos”. (ibídem)
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Cada um de nós conhece tais transposições de limiar subjectivo pela actuação de um módulo tem-

poral catalisador que nos mergulhará na tristeza ou, então, em clima de alegria e de animação. 

Com este conceito de ritornelo, aquilo que visamos não são apenas os afectos massivos, mas ritor-

nelos hipercomplexos, catalisando a entrada de Universos incorporais tais como o da música ou o 

das matemáticas e cristalizando Territórios existenciais muito mais desterritorializados. (Guatta-

ri, 1992, p. 31)

Guattari atribui a este tipo de ritornelo transversalista a capacidade de escapar a uma 
delimitação espácio-temporal estrita onde “o tempo deixa de ser exterior para se tornar um 
foco intensivo de temporalização”. Nesta perspectiva “o tempo universal já não aparece como 
um projecção hipotética, um tempo de equivalência genérico, um tempo capitalista ‘achata-
do’, uma vez que o essencial reside nestes módulos parciais de temporalização (...)”.

E não se trata de universos de referência “em geral”, mas de universos singulares, historicamente 

marcados no cruzamento de diversas linhas de virtualidade. Um ritornelo complexo — aquém dos 

da poesia e da música — marca o cruzamento de modos heterogéneos de subjectivação. (Guattari, 

1992, p. 32)

Para ilustrar o modo como nos mantemos íntegros num “eu”, mesmo quando a nos-
sa identidade se transfere, por exemplo, para uma personagem de um programa televisivo 
que nos distrai, Guattari re-situa-nos — “o ritornelo não assenta em elementos de formas, de 
matérias, de significação comum, mas sim no desprendimento de um motivo (ou de um leit-
motiv) existencial que se instaura como ‘atractor’ no seio do caos sensível e significacional” 
(Guattari, 1992, p. 33). Os ritornelos dão azo a encontros, produzem vizinhanças. Estão num 
vai e vem que não se separa do “eterno retorno”. “Ritornelo” na etimologia italiana vem de 
“retorno” e pode ser entendido como lengalenga, mas também como frase musical breve, 
um prelúdio, um canto. Retornar não é imitar e não é só um refrão. O que retorna nunca é 
o mesmo, serve para desterritorializar. “O conceito de ritornelo está ligado à canção de em-
balar e à canção que a criança canta para não ter medo, para não se sentir abandonada. Para 
retornar diferente entre o medo e o caos, o ritornelo mede o abismo no tempo de uma respi-
ração” (Ana Godinho Gil, 2019).17 

Como pequena máquina que permite arriscar e regressar na performance e na vida, o 
ritornelo é uma espécie de bloco dinâmico e ritmado de espaço-tempo em devir que agencia 

17	 Devo a confirmação do uso da palavra “ritornelo” para evocar o conceito de “eterno retorno” à aula de Ana Godinho 
de 19-11-2019, dada no contexto do seminário de Dança em Contexto, mestrado de Artes Cénicas FCSH, UNL. Aqui 
fazemos uma citação livre de apontamentos dessa aula (Coelho 2019).
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território. Não se trata da relação sujeito/objecto, mas sim de territórios existenciais — de 
desterritorialização e reterritorialização. O pequeno ritornelo é o primeiro referente de um 
território que permite que venhamos a reconhecê-lo como território “possível”. Tornar a pa-
lavra “procrastinação” num “território reconhecível”, fazendo dela a lengalenga que pode-
mos cantar para não nos atrapalharmos no caos da produção das artes e das tarefas sem sen-
tido, pretende ser um jogo, e este jogo apareceu com várias outras potências.

8. Improvisação?

Como opera a procrastinação num processo artístico em que seja possível convocá-la? 
Podemos adivinhar uma direcção e não a cumprir até que ela se cumpre — por exemplo, quan-
do deixamos a comida a marinar (ou levedar), é o tempo que a revela como “outra coisa”. Po-
demos adivinhar uma direcção e divergir dela na periferia dos acontecimentos, até que ela se 
cumpre. Com “adivinhar” queremos dizer “confiar” (esperar/ter esperança). Como artistas, 
não queremos morrer de cliché — i.e. morrer de tédio – e, ao pé do lugar-comum que mante-
mos para reconhecer um território, a procrastinação pode ser um ponto de fuga, um capricho, 
um ritmo desalinhado em relação ao expectável. 

A repetição serve a diferença, em lugar de se cumprir constitui o território de onde 
emerge alguma singularidade por ela sustentada. Um improvisador é alguém que se dedica 
a desafiar a previsibilidade com maior ou menor risco, mas num processo poético que, em 
princípio, não é verdadeiramente perigoso. Improvisar pode ser apenas conversar, pode ser 
manter o status quo. Não se trata de lidar com a arbitrariedade, mas sim de sustentar um desa-
fio atento ao que está presente num determinado momento. Pode ser percepcionar o aciden-
te que lhe permite não ter de fazer demasiadas escolhas, por aceitar algumas das escolhas 
já feitas (pelas circunstâncias) e torná-las o motor de pequenas surpresas. O improvisador 
deseja poder não ser o marionetista de um teatro de imagens partilhadas em grupo. Não por 
preguiça, mas por sentir ser muito mais potente encontrar as imagens através do conjunto 
sem “sentir a sua própria agência” como manipulador do grupo, ou da imagem final. Ser sur-
preendido pelo acontecimento para poder continuar a surpreender-se e vislumbrar um mun-
do novo tem um sabor “mágico”. Mas para se surpreender a si próprio pode também desejar 
manter um lugar-comum que não armadilha os outros. Por isso, improvisar em grupo passa 
por uma constante afinação entre a construção de um plano de grupo e a esperança, ou a 
espera activa, na relação com “não-saber”. Há miríades de possibilidades para descobrir em 
comunidade. Em 1972, Deleuze e Guattari colocaram as palavras “improvisação” e “ritorne-
lo” no mesmo parágrafo, deste modo:
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Saltamos, arrisca-se uma improvisação. Mas improvisar é alcançar o Mundo, ou confundir-se com 

ele. Sai-se de casa ao longo de uma cançãozinha. Sobre as linhas motrizes, gestuais, sonoras que 

marcam o percurso habitual de uma criança, plasmam-se ou põem-se a brotar “linhas de errân-

cia”, com curvas, nós, velocidades, movimentos, gestos e sonoridades diferentes. [...] 

A lengalenga [ritornelo] tem três aspectos, torna-os simultâneos, ou mistura-os: ora, ora, ora. Ora 

o caos é um imenso buraco negro e esforçamo-nos para fixar um ponto frágil no centro. Ora orga-

nizamos à volta de um ponto um “andamento” (em vez de uma forma) calma e estável: o buraco 

negro tornou-se a nossa casa. Ora se enxerta uma escapadela neste andamento, fora do buraco 

negro. (Deleuze e Guattari, 2007, p. 396)

Resta-nos descobrir se o título “Escola de Procrastinação” se basta como máquina poé-
tica de ritornelização. Ou seja, será que o paradoxo de combinar a ideia de “eficiência” — que 
se sente quando se ouve “escola” —, com a de “ineficácia”– que atribuímos à palavra “pro-
crastinação” —, é suficiente para dar início a um movimento de pensamento?

Numa improvisação, o pensamento e a atenção estão inquietos. Para sair do campo da 
dança convocamos a montanha-russa e alguns desportos rápidos como o surf, o skate, o par-
cours.... Neles, o movimento e o pensamento, a memória e a atenção variam em ritmos ace-
lerados, alternam-se com as sensações, a percepção do espaço-tempo, com aquilo que ainda 
somos nós e aquilo que se transforma em outros, em paisagem-vôo. As imagens-sensação 
que aparecem são rápidas, fugazes... Reflexos e escolhas em velocidade dão-nos uma ideia 
da impossibilidade de “parar para pensar”. Neste sentido, quando dizemos “improvisação” 
referimo-nos a uma espécie de jogo de associação-livre, como uma “escrita automática” (um 
word sprint) num espaço-tempo acelerado e de corpo inteiro. Mas dizer “aceleração/desace-
leração” é diferente de dizer “ritmo”. Será que, se considerarmos a “procrastinação” como 
fragmento, como um catalisador poético-existencial (Guattari 1992, p. 36)  que abre a pos-
sibilidade de um ritornelo ritmado propondo um movimento de pensamento, podemos dar 
início a um novo território existencial colectivo? Fazer acelerar e abrandar os ritmos e jogar 
o jogo dos ritornelos coreográficos atentamente é proposto em “Escola de Procrastinação” 
como movimento de pensamento.
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