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“I love creating something where there was nothing before”
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Resumo

Este relatdrio investiga o processo de criagdo da obra coreografica Patakin,
desenvolvida no ambito do Mestrado em Criagdo Coreografica e Praticas Profissionais da
Escola Superior de Danga. A investigagdo parte da cultura afro-cubana como fonte de
inspiracao estética, simbdlica e espiritual, procurando compreender de que forma elementos
das dancas afro-cubanas podem dialogar com a linguagem da danga contemporanea.

A criagao da obra fundamenta-se na relagao entre corpo, memaria, espiritualidade e
identidade cultural, tomando como referéncia os orishas, os patakins e as praticas
ritualisticas da tradigdo yoruba presentes na cultura cubana. O trabalho articula reflexdo
tedrica e pratica artistica, analisando o corpo como espaco de transmissdo de saberes
ancestrais e de constru¢ao coreografica contemporanea.

O conceito de peso assume-se como elemento estruturante da investigacao,
funcionando como ponto de encontro entre as dancas afro-cubanas e a danga
contemporanea. Através das contribuicbes tedricas de autores como Rudolf Laban,
Laurence Louppe, Merce Cunningham, Daniel Tércio e Fernando Créspo, o relatério explora
a relagao entre corpo, gravidade e movimento, entendendo o peso tanto na sua dimenséao
fisica como simbdlica.

Metodologicamente, o processo criativo desenvolveu-se através de praticas de
improvisagao, transmissao de frases coreograficas e utilizagdo de scores, privilegiando a
experiéncia sensorial, a escuta corporal e a criacao coletiva. Um dos principais desafios da
investigagcdo consistiu no trabalho com bailarinos portugueses, cujos corpos transportam
referéncias culturais distintas das dancgas afro-cubanas, exigindo estratégias de mediacao
entre diferentes corporalidades.

A obra Patakin afirma-se, assim, como um espago de encontro entre tradicdo e
contemporaneidade, entre ritual e criacao artistica, propondo uma reflexao sobre identidade,
memoria e pertenga através da dancga. O relatério demonstra como a criagao coreografica
pode constituir simultaneamente um gesto artistico, um processo de investigagdo e uma
forma de valorizacdo da cultura afro-cubana no contexto das artes performativas

contemporaneas.

Palavras-chave: obra coreografica, cultura afro-cubana, métodos de criacdo, orishas,

patakin



Abstract

This report investigates the creative process behind the choreographic work Patakin,
developed within the scope of the Master's Degree in Choreographic Creation and
Professional Practices at Escola Superior de Danga. The research takes Afro-Cuban culture
as a source of aesthetic, symbolic, and spiritual inspiration, seeking to understand how
elements of Afro-Cuban dance can engage in dialogue with the language of contemporary
dance.

The creation of the work is grounded in the relationship between body, memory,
spirituality, and cultural identity, drawing on references to the orishas, patakins, and ritual
practices of the Yoruba tradition present in Cuban culture. The study combines theoretical
reflection and artistic practice, analysing the body as a space for the transmission of
ancestral knowledge and for the construction of contemporary choreographic language.

The concept of weight emerges as a structuring element of the research, functioning as
a point of convergence between Afro-Cuban dances and contemporary dance. Through the
theoretical contributions of authors such as Rudolf Laban, Laurence Louppe, Merce
Cunningham, Daniel Tércio, and Fernando Créspo, the report explores the relationship
between body, gravity, and movement, understanding weight both in its physical and
symbolic dimensions.

Methodologically, the creative process was developed through improvisation practices,
the transmission of choreographic phrases, and the use of scores, privileging sensory
experience, bodily awareness, and collective creation. One of the main challenges of the
research involved working with Portuguese dancers whose bodies carry cultural references
distinct from Afro-Cuban dance traditions, requiring strategies of mediation between different
corporealities.

Patakin thus emerges as a space of encounter between tradition and contemporaneity,
ritual and artistic creation, proposing a reflection on identity, memory, and belonging through
dance. The report demonstrates how choreographic creation can simultaneously constitute
an artistic gesture, a research process, and a means of valuing Afro-Cuban culture within the

context of contemporary performing arts.

Keywords: choreographic work, Afro-Cuban culture, creative methods, orishas, patakin
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Introducgao

A criacao coreogréfica pode constituir simultaneamente um gesto artistico, um espaco
de reflexdo e uma forma de investigacao. No contexto da pratica artistica como investigagao,
0 processo criativo torna-se ndo apenas o resultado final apresentado em palco, mas
também um campo de analise que permite compreender como determinados referenciais
culturais, corporais e simbolicos sdo transformados em linguagem coreogréafica. E neste
enquadramento que se insere o presente relatorio, desenvolvido no ambito do Mestrado em
Criagéo Coreografica e Praticas Profissionais da Escola Superior de Danga, que tem como
objeto central a criagdo da obra Patakin.

Este trabalho parte da relagdo entre tradicdo e criagcdo contemporanea, procurando
compreender de que forma elementos provenientes das dangas afro-cubanas podem ser
mobilizados como fonte de inspiragdo para um processo coreografico atual. A investigagéo
articula reflexao tedrica, experiéncia pratica e analise do processo criativo, situando o corpo
como lugar de memoéria cultural e de producédo de conhecimento. Assim, o relatério procura
nao apenas documentar a criacdo da obra, mas também refletir sobre os principios que
orientaram a sua construcdo, nomeadamente a relacdo entre espiritualidade, identidade
cultural e linguagem coreografica.

Do ponto de vista pessoal, a criacdo da peca Patakin nasce do desejo profundo de
honrar as minhas raizes cubanas e partilhar, com um novo publico, a riqueza ancestral das
dancgas afro-cubanas. Enquanto artista cubana residente em Portugal e, de certa forma,
também como praticante da religido afro-cubana, sinto o dever e o privilégio de ser ponte
entre culturas, levando para o palco a espiritualidade, a forca simbdlica e a expressao
corporal que habitam nestas dancgas tradicionais, muitas vezes desconhecidas ou mal
compreendidas fora do seu contexto original. A proposta ndo é simplesmente replicar os
movimentos que ja existem e que fazem parte da tradicdo, mas recria-los de forma a
torna-los relevantes para os tempos atuais.

Patakin, palavra de origem yoruba que significa “histéria sagrada” ou “conto mitico”, &
mais do que uma criagdo coreografica: é uma oferenda, um espago onde me permito ser
cubana e trazer o que aprendi sobre a minha cultura e a minha religido, além de ser uma
maneira de destacar o nome de Cuba em todas as suas dimensdes. A peca mergulha no
universo dos orishas, nos rituais e nas histérias que viajaram desde Africa até ao Caribe,
reinventando-se em Cuba através da resisténcia, da fé e da celebracido. Ao trazer estas
dangas para Portugal, proponho um reencontro com as raizes comuns das nossas culturas,

marcadas pela diaspora africana e pela fusao de identidades.
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Num momento em que o mundo procura novas formas de reconexao, Patakin propoe
uma escuta atenta ao corpo como arquivo vivo da Histéria e da memaria cubana. Através da
dancga, convido o publico portugués a entrar num espaco simbdlico onde o movimento conta
mitos, convoca ancestrais e revela saberes que atravessaram o tempo e o oceano.

Ao criar Patakin, ndo apenas partilho um pedaco de Cuba, mas também convido
Portugal a participar num dialogo corporal entre passado e presente, entre tradi¢cdo e criagdo
contemporanea.

Para além desta dimensao artistica e pessoal, o relatdrio procura também refletir
criticamente sobre o processo que conduziu a criacdo da obra. Nesse sentido, o trabalho
organiza-se em quatro capitulos principais. O primeiro capitulo apresenta o enquadramento
geral da investigacdo, abordando a cultura afro-cubana, o significado dos patakins e a
relacdo entre estas tradicbes e o processo de criagdo da obra. O segundo capitulo
desenvolve o enquadramento tedrico, com especial atengdo ao conceito de peso enquanto
elemento estruturante do movimento e ponto de encontro entre as dangas afro-cubanas e a
danca contemporanea. O terceiro capitulo descreve a metodologia adotada, baseada na
pratica artistica como investigacdo, bem como as ferramentas utilizadas no processo
criativo. Por fim, o quarto capitulo analisa a constru¢cao da obra Patakin, descrevendo as
etapas do processo de criagdo, as estratégias coreograficas utilizadas e os principais
desafios encontrados.

Desta forma, o relatério procura demonstrar como a criagao coreografica pode
constituir simultaneamente um gesto artistico, um processo de investigacao e um espaco de
encontro entre culturas, corpos e saberes.

Foi precisamente a possibilidade de experimentar essa trajetdria, que me trouxe ao
mestrado de criagdo coreografica e praticas profissionais., na tentativa de compreender,
através da criacao artistica, as camadas espirituais, historicas e simbdlicas que habitam as

dancgas afro-cubanas, e de que forma dialogam com a minha prépria histéria.
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Objetivos

Objetivos Gerais

1-Explorar a riqueza da cultura afro-cubana como fonte de inspiracdo para a criagéo
coreografica, apresentando-a ao publico portugués de forma inovadora e acessivel,

promovendo o contacto com as suas matrizes estéticas, simbdlicas e rituais.

2-Articular as tradi¢des da danga afro-cubana com a linguagem da danga contemporanea,

propondo uma fusdo estética que respeite, valorize e recrie as raizes culturais cubanas.

3-Contribuir para o alargamento do entendimento da cultura afro-cubana em Portugal,
potenciando a sua visibilidade e reconhecimento no campo das artes performativas

contemporéneas.

Objetivos Especificos

1- Investigar o trabalho com o peso como eixo central do processo criativo, desenvolvendo
praticas corporais que enfatizem a relagdo com o chéo, a transferéncia de peso, a gravidade
e a partilha de apoios entre intérpretes. Este objetivo é de grande importancia pois é
estruturante na construgdo da linguagem coreografica, permitindo aprofundar estados de
presenca, resisténcia, entrega e conexao entre corpos, e contribuindo para a transformacao

dos gestos afro-cubanos no contexto da danca contemporanea.

2- Explorar a improvisagdo como meio de acesso as memorias corporais coletivas e
individuais dos intérpretes, criando um espacgo de transformacido dos gestos tradicionais
afro-cubanos dentro de um vocabulario contemporéneo e promovendo a emergéncia de

material coreografico a partir da experiéncia sensivel e relacional dos corpos.

3- Criar frases coreograficas baseadas em elementos da danga afro-cubana e da danga
contemporanea, estabelecendo pontes entre tradicdo e inovagdo e investigando

possibilidades de dialogo entre diferentes matrizes corporais, ritmicas e expressivas.

4- Aplicar scores interpretativos como estratégias para a composi¢cao coletiva em cena,
possibilitando a construcdo de camadas narrativas e performativas a partir da escuta entre
corpos, da tomada de decisdo em tempo real e da negociagdo coreografica entre

intérpretes.
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| Enquadramento Historico

Nasci em Cuba, num municipio da Havana chamado Habana del Este, no bairro de
pescadores Cojimar, e talvez seja por isso que o mar tenha sido sempre um lugar familiar
para mim, quase como uma presenca constante que acompanhava a minha infancia. Cresci
entre a disciplina do meu pai, que era militar, e a sensibilidade da minha mae, professora de
inglés. Ainda assim, essa disciplina nunca foi sinébnimo de rigidez emocional: apesar da
exigéncia inerente a sua profissdo, 0 meu pai era profundamente doce e carinhoso, e foi
também um dos primeiros a acreditar no meu potencial artistico, incentivando-o de forma
silenciosa, mas constante. Havia nele uma espécie de equilibrio entre firmeza e cuidado,
que me ensinou, desde cedo, que a forga ndo precisa de excluir a ternura.

Essa convivéncia entre duas naturezas tdo distintas, a estrutura e a sensibilidade,
acabou por moldar a forma como cresci e como me posiciono no mundo. Se, por um lado,
herdei um sentido de responsabilidade e persisténcia, por outro, fui alimentando uma escuta
atenta, uma abertura ao sensivel e ao expressivo. Talvez tenha sido precisamente essa
dualidade que me preparou, sem que eu soubesse, para aceitar mais tarde as inversoes e
os encontros inesperados da vida. O facto de o meu pai, pela natureza da sua profissao,
estar muitas vezes ausente ou menos disponivel em determinados momentos do quotidiano,
fazia com que fosse a minha mde quem me levasse consigo para o trabalho. E foi num
desses dias, quase por acaso, que uma experiéncia viria a marcar profundamente o meu
percurso.

Lembro-me com nitidez de um episédio que aconteceu quando tinha cerca de sete
anos. Estdvamos nas férias escolares e a minha mae, sem alternativa, teve de me levar ao
seu local de trabalho: o Morro-Cabafia, um espago imponente e carregado de histéria, muito
procurado por turistas e considerado um dos simbolos coloniais mais representativos da
arquitetura e da memoria cultural de Cuba.

Como acontece frequentemente naquele lugar, havia exposicoes de arte, feiras de
artesanato e apresentacbes artisticas. Num desses dias, o espetaculo era de dangas
afro-cubanas, e eu estava la. Foi o meu primeiro contacto com um universo que, na altura,
me provocou mais pavor do que fascinio. Recordo-me de ver os bailarinos com uma forga
quase descomunal, movendo-se com uma energia que me parecia sobrenatural, como se
cada gesto viesse de um lugar profundo, antigo e indomavel. Abriam a boca como se
fossem engolir um elefante, gritavam como se uma voz outra quisesse sair de dentro deles,
€ 0S seus corpos contraiam-se e expandiam-se ao ritmo dos tambores. O chao vibrava com

0 peso e a intensidade daqueles movimentos. Eu estava aterrorizada.
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Até entdo, o meu mundo da dancga era feito de ballet, flamenco, sevilhanas e técnica
de castanholas, linguagens estilizadas, contidas, onde cada gesto parecia domesticado. Por
isso, aquilo que vi naquele dia ultrapassava completamente qualquer referéncia que eu
tivesse. Os turistas pareciam encantados; mas eu, que era cubana e que estava ali, era a
Unica que tremia de medo.

Com o tempo, fui percebendo que aquilo que eu vira ndo era apenas dancga; havia
espiritualidade, devog¢ao, um vinculo profundo com algo ancestral. Mas essa compreensao
s6 chegou verdadeiramente quando entrei na Escola de Instrutores de Arte de Havana, onde
tive aulas de dangas afro-cubanas a partir do segundo ano, num curriculo total de quatro
anos que transformou radicalmente a minha relacdo com estas praticas.

Fui para esta escola num momento em que a danga ja ndo era apenas um gosto, era
uma certeza. Desde pequena que estudava danga e sabia, com uma clareza quase intuitiva,
que o meu caminho passava por esta expressao artistica. Na altura, a alternativa mais
imediata seria integrar a companhia onde ja dancava. No entanto, essa possibilidade vinha
acompanhada de uma inquietacido silenciosa: a auséncia de uma formacdo académica
deixava-me vulneravel. Pensava, muitas vezes, com um certo receio; € se um dia o corpo
falhasse? E se uma lesdao me afastasse da danca? O que restaria de mim enquanto
profissional?

Foi esse pensamento que me impulsionou a procurar uma formagao mais sélida, que
me permitisse ndo s6 dangar, mas compreender, ensinar e reinventar. Sempre tive um gosto
natural por ensinar, uma vontade de partilhar aquilo que aprendia, de transformar
conhecimento em relagao. Mais do que executar, queria transmitir.

Também havia em mim uma procura por expansao. Sentia necessidade de sair do
universo da danga espanhola, que até entéo tinha sido a minha base, e mergulhar noutras
linguagens, outros corpos, outras historias. Procurava algo que ainda ndo sabia nomear
completamente, mas que intuia existir: uma dimensao mais profunda da danga, onde técnica
e significado se entrelagavam.

Nunca considerei seguir a profissdo dos meus pais. Havia em mim um impulso claro
de tragar um caminho proprio, de construir uma identidade que n&o fosse reflexo direto da
deles. No entanto, a vida acabou por criar um movimento inesperado e, de certa forma,
poético: ja durante o curso, quando criei 0 meu grupo de danga para criangas, 0 grupo
Raices, o meu pai decidiu tirar um curso de produg¢éo de espetaculos para me poder apoiar.
De forma subitil, as trajetorias inverteram-se, nao fui eu que segui o caminho deles, mas eles
que, de algum modo, vieram ao encontro do meu.

O programa do segundo ano era extenso e exigente. Aprendiamos nao apenas 0s

passos e as variagdes técnicas associadas a cada orisha, mas também os diferentes toques
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de tambor, os cantos, os rezos e os fundamentos ritualisticos. As aulas eram sempre
acompanhadas de musica ao vivo, o que criava uma atmosfera vibrante, quase cerimonial.
Foi ai que aprendi que, para os orishas, séo trés os tambores que fazem parte da tradicéo: o
okonkolo, o itételes e o lya. Eles sdo diferenciados pelo seu tamanho, sendo o mais
pequeno o okénkolo e o maior o lya.

Mas mais do que instrumentos, os tambores bata sao entidades comunicantes dentro
da tradigdo. Cada um tem uma funcdo especifica e um papel hierarquico. O okdénkolo
sustenta a base ritmica, mantendo uma constancia que ancora o conjunto. O itoteles
estabelece o didlogo intermédio, criando variagdes que enriquecem a estrutura. Ja o lya, o
tambor maior, é considerado o “tambor que fala”, é ele que conduz, que improvisa, que
estabelece uma comunicacio direta com os orishas e com os bailarinos. Através dos seus
toques, invocam-se presencas, contam-se histérias, transmitem-se mensagens.

Na tradicdo, o tambor ndo é apenas mdusica: € linguagem sagrada. Existe uma
codificacao precisa nos ritmos, nos acentos, nas pausas. Cada sequéncia ritmica
corresponde a um orisha especifico e carrega consigo um conjunto de significados
espirituais e culturais. O corpo do bailarino responde a esses cdédigos, ndo de forma
decorativa, mas como continuidade dessa linguagem.

Na minha peca, no entanto, o tambor ocupa um lugar que dialoga com essa tradic¢ao,
mas ndo se limita a ela. Interessa-me preservar o respeito pela sua fungao original,
reconhecendo o seu peso simbdlico e espiritual, mas também explorar uma abordagem mais
pessoal e contemporanea. O tambor surge, assim, como ponte: entre o ritual e a criagao,
entre o passado e o presente, entre o cédigo e a interpretagao.

Na escola, lembro-me de, nas primeiras semanas, ndo conseguir distinguir um toque
do outro; para mim, tudo parecia igual. Mas, gradual e silenciosamente, fui desenvolvendo
um ouvido mais sensivel e um corpo mais disponivel. Comecei a entender que aqueles
ritmos ndo eram apenas musica: eram linguagem, eram histéria, eram fé. E foi nesse
processo de escuta, interna e externa, que a minha relagdo com as dancas afro-cubanas se

transformou de forma irreversivel.

No terceiro ano, mergulhdmos nas dangas de origem congo, como o palo congo',
ritualistico, de movimentos bruscos, ligado as tradigdes banti e as celebragdes do palo

mayombe, assim como a yuka e a makuta. A yuka, uma danga coletiva que evoca a forga

' Palo Congo ou Palo Mayombe é uma tradigdo espiritual afro-cubana com raizes nos povos bantu da Africa
Central, especialmente da regido do antigo Reino do Congo. Trata-se de um sistema religioso e ritualistico que
chegou a Cuba através das pessoas escravizadas trazidas dessa regido, preservando elementos centrais das
suas cosmologias, praticas magicas e relagdo com os ancestrais.

Ao contrario de outras tradigdes afro-cubanas como a Santeria, que se organiza em torno dos orishas, o Palo
Congo centra-se sobretudo na relagdo com os espiritos dos mortos e nas forgas da natureza.
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comunitaria e comunicada através de padrdes ritmicos vigorosos, era acompanhada por trés
tambores e por um canto responsorial que exigia entrega total do corpo. Ja a makuta,
associada a celebracbes festivas e a praticas sociais, revelava movimentos mais amplos,
cadenciados, que misturavam solenidade e alegria. Estas dangas, tdo diferentes entre si,
ampliaram ainda mais a minha percecao sobre a riqueza da cultura afro-cubana.

No quarto ano, estuddmos as dancas franco-haitianas, onde elementos ligados ao
vodu, ao trance e as corporalidades de possessdo ganhavam protagonismo. Era um
universo bastante distinto dos anteriores, com movimentos circulares, pulsantes, e uma
compreensdo espiritual que se revelava em cada gesto. A mesma professora, Xiomara,
pequenina, mas com uma presenga que ocupava a sala inteira, acompanhou-nos ao longo
dos quatro anos. Ela dancava com uma leveza e uma autoridade que me deixavam
embevecida. A sua morte, quando eu ainda estava no ultimo ano da formagao, foi um
acontecimento marcante e profundamente simbdlico, como se, de algum modo, encerrasse
um ciclo na minha prépria trajetéria.

Recordo-me de um episddio que, para mim, representa bem essa transicdo do medo
para a devogado. Havia um passo associado ao orisha masculino Ogun, que requeria
levantar a perna com muita forgca, mantendo o pé em flex. Como eu vinha do ballet e das
dangas espanholas, 0 meu corpo reagia automaticamente: o pé saia em ponta, esticado,
estilizado. A professora chamava-me a atengao repetidas vezes, e eu chegava a acreditar
que poderia ndo passar naquela disciplina. Foi nessa altura que procurei a ajuda de outro
professor, Juan Carlos Esquijarrosa Mederos, (responsavel por outra turma), que viria a ser
uma peca fundamental no meu percurso. Pedi-lhe aulas particulares e ele aceitou. Como eu
vivia em regime de internato de segunda a sexta-feira e s6 ia a casa aos fins de semana,
aproveitava esse tempo para aprofundar a pratica. Juan Carlos foi, sem que eu percebesse
na altura, um dos grandes impulsionadores do meu amor por estas dangas.

Naqueles anos parecia que tudo conspirava para que eu me aproximasse
definitivamente desse universo. O meu irmao mais velho comecgou a apresentar problemas
sérios de coluna. Tinha apenas 21 anos, mas o seu corpo parecia envelhecido pela dor:
andava curvado, com movimentos lentos, como se cada passo exigisse um esforgo
desmedido. Havia dias em que acordavamos e o encontravamos deitado no chao da sala,
incapaz de se levantar, porque a dor simplesmente nao Ilhe permitia permanecer em pé. A
fragilidade daquela condigcéo instalou-se no quotidiano da nossa casa de forma silenciosa,
mas avassaladora.

Os meus pais levaram-no a inimeros médicos. Consultas, exames, diagndsticos
inconclusivos e, no meio de tudo isso, a angustia crescente de assistir ao sofrimento de um

filho sem conseguir encontrar uma resposta ou solugdo. A minha mae, profundamente
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catdlica, agarrava-se a fé como forma de resisténcia, enquanto o meu pai, mais descrente
em relagdo a qualquer religido, mantinha uma postura mais ceética, procurando sobretudo
explicagbes no campo médico. Ainda assim, ambos partiihavam o mesmo desespero
perante a impoténcia.

Foi entdo que surgiu uma figura improvavel no desenrolar desta historia. Tratava-se de
uma senhora que passava regularmente pela nossa casa a vender medicamentos. Uma
presengca quase rotineira, mas sem qualquer ligacdo préxima a nossa familia. Nao era
alguém intimo, nem particularmente relevante até entdo. Mas, ao ver o estado do meu
irm&o, sugeriu-nos algo inesperado: o seu marido era Babalawo e poderia consulta-lo. A
proposta parecia distante do universo de referéncias dos meus pais, sobretudo tendo em
conta o seu ceticismo. No entanto, quando todas as outras possibilidades falham, abre-se
espaco para o impensavel. No desespero, aceitaram.

Nessa consulta, o Babalawo afirmou que se tratava de um problema neuroldgico.
Algum tempo depois, essa leitura encontrou confirmagao no campo médico: o meu irmao foi
diagnosticado com uma hérnia discal e submetido a uma cirurgia. A operacao foi
bem-sucedida e, de forma quase surpreendente, recuperou totalmente.

Esse acontecimento marcou profundamente a minha familia. Nao apenas pela
recuperacao da saude do meu irmao, mas pelo impacto que teve na forma como os meus
pais passaram a olhar para a espiritualidade. Aquilo que antes era visto com distancia ou
ceticismo abriu-se a uma nova possibilidade de compreensao. A partir dai, uma relacido com
a espiritualidade afro-cubana comegou a ganhar espacgo entre nés.

Todos recebemos a mao de Orula, ceriménia sagrada de iniciagcao e consagracgao, que
implica um pacto de protegdo com este orisha. S&do trés dias de ritual, carregados de
simbolismo, que estabelecem um vinculo espiritual profundo e inauguram uma nova forma
de estar e de compreender o mundo n&o apenas como algo racional ou visivel, mas também
como territério do invisivel, do ancestral e do sagrado.

A partir desse momento, além de compreender as dancas do ponto de vista cultural,
tornei-me praticante da religido, juntamente com toda a minha familia. Hoje percebo que o
caminho que comegou num medo de infancia acabou por me conduzir a uma devogao

consciente, informada e emocionalmente enraizada.
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Figura 1 Figura 2

Mano de Orula/ llde de Orula Tambores Bata, Okénkolo, Itoteles e lya

Nota. Imagem retirada do google Nota. Imagem retirada de Wikipédia

1.1 A Cultura Afro-Cubana e o Legado Africano na Formagao das Dangas

Afro-Cubanas

As dancgas afro-cubanas surgem como uma das expressdes mais profundas e
complexas do legado africano em Cuba. Nao sao apenas passos ou coreografias herdadas:
sao, antes, uma memoria viva, um modo de resisténcia e, sobretudo, um processo continuo
de reconstrugcdo identitaria dos povos africanos que chegaram a ilha durante o periodo
colonial. Como refere Rivero Glean (2011), a presenc¢a africana em Cuba ndo sobreviveu
apenas através das crencgas religiosas; ela deu origem a um universo de simbolos, mitos e
gestualidades que moldaram o que hoje reconhecemos como o substrato espiritual da
cultura cubana. E neste cruzamento entre meméria, espiritualidade e criagdo que as dancas
afro-cubanas se constroem: o corpo transforma-se em lugar de lembranga e, a0 mesmo
tempo, em ponte para o divino.

Os africanos escravizados traziam consigo ndo apenas os seus deuses e rituais, mas
também formas de compreender o mundo e de se relacionar com ele. Ao serem arrancados
dos seus territérios de origem e langados num ambiente completamente distinto, foram
obrigados a reorganizar todos os aspetos da vida. Como afirma o autor, “la poblacién de
esclavos debid reconstruir su vida y cultura en nuevos escenarios” (Rivero Glean, 2011, p.
18). Esta reorganizacdo nao foi apenas material, mas também simbdlica e espiritual.
Chegavam a uma Cuba profundamente marcada pela economia agucareira, estruturada pelo
trabalho escravo, com uma rigida hierarquia racial e um ambiente de constante vigilancia

colonial. Eram submetidos a rotinas exaustivas, a castigos fisicos violentos, a imposicao do
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catolicismo como religiao oficial e a um sistema legal que proibia ou limitava severamente as
suas expressdes culturais.

Uma sociedade colonial onde os africanos eram reduzidos a condi¢gao de propriedade;
onde a lingua, a musica e os rituais eram vigiados; onde a dispersdo entre etnias, a
separacdo de familias e a impossibilidade de transmitir tradicbes de forma continua se
tornavam obstaculos quase intransponiveis. No entanto, foi precisamente neste contexto
que a cultura africana encontrou caminhos de recriagao. Os africanos reelaboraram as suas

praticas por multiplas razoes:

1-Porque muitas estavam proibidas ou reprimidas pelas autoridades coloniais;
2-A experiéncia da escravidao desmontou as estruturas comunitarias originarias;
3-Os materiais e instrumentos disponiveis em Cuba eram diferentes dos de Africa;

4-A convivéncia entre etnias diversas gerou novas combinagdes rituais, linguisticas e

musicais.

5-A pressao para adotar o catolicismo levou a criacdo de sistemas de sincretismo e

dissimulagéo religiosa.

Neste processo de adaptacdo e resisténcia nasceram tradicbes profundamente
enraizadas na realidade cubana, como a Regla de Ocha (Santeria), a Regla de Palo Monte
€ a sociedade Abakua.

A Regla de Ocha, de matriz maioritariamente yoruba 2, estruturou-se em torno do culto
aos orishas, forgas da natureza e entidades espirituais que se manifestam através da danca,
da musica e do transe. As suas praticas combinam elementos africanos com simbolos
catélicos, permitindo que os rituais se mantivessem mesmo sob vigilancia colonial. E uma
religido assentada na ética do equilibrio, no respeito pelos ciclos naturais e na comunicagao

com o divino através do corpo e da voz.

2 A sociedade yoruba tem origem na Africa Ocidental, sobretudo no atual sudoeste da Nigéria, Benim e Togo,
onde se desenvolveu como um complexo sistema cultural, religioso e social centrado no culto aos orishas e na
relagdo entre o mundo visivel e espiritual. Entre os séculos XVI e XIX, popula¢des yorubas foram forgadas a
deslocar-se para as Américas através do trafico transatlantico de pessoas escravizadas, transportando consigo
praticas religiosas, musicais e corporais que, em contexto de didspora, foram recriadas e sincretizadas. Este
processo permitiu a continuidade e transformagédo da heranga yoruba, que se mantém como matriz fundamental
de religides afro-diaspdricas como a Regla de Ocha em Cuba.
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A Regla de Palo Monte, de origem bantu ® , desenvolveu-se a partir do culto aos nkisi
forcas espirituais ligadas a natureza, aos antepassados e aos elementos materiais do
mundo. E uma tradigdo que incorpora plantas, terra, minerais e objetos concretos nos seus
rituais, valorizando a relagdo entre corpo, natureza e cosmos. A danca em Palo Monte
possui uma intensidade particular, marcada pela for¢a e pela ligagdo ao ancestral.

Ja a sociedade Abakua *, fundada por homens de origem carabali, surgiu como uma
irmandade de protegdo, solidariedade e transmissdo de conhecimentos sagrados. Os seus
rituais, musicas e coreografias preservam mitos africanos que sobreviveram quase
intocados, gragas a estrutura fechada da confraria. A sua danca ritual € marcada por gestos
codificados, pela presengca do ireme °, a figura mascarada, e por uma musicalidade
percussiva que remete diretamente as margens do rio Calabar.

E através destas tradicdes que compreendemos o alcance da reconstrucdo cultural
ocorrida em Cuba. A danca, nesse contexto, nao se limita a estética: ela é sobrevivéncia.
Cada movimento contém uma narrativa, uma oragao, uma memdaria codificada. No corpo em
movimento vivem histérias sagradas, valores comunitarios e a ligacao as forcas da natureza.
A dancga torna-se mediadora entre o humano e o sagrado, entre o passado e o presente,
entre Africa e Cuba.

Para além da espiritualidade, as dangas afro-cubanas revelam também o processo
histérico de transculturacdo, conceito que descreve a fusdo entre elementos africanos,
europeus e indigenas, reinterpretados num novo contexto social. A cultura afro-cubana
mantém a forga dos principios africanos, o ritmo, a circularidade, a musicalidade, a

centralidade da comunidade, mas integra também influéncias hispénicas, urbanas e

3 A designacao bantu refere-se a um vasto conjunto de povos e culturas originarios da Africa Central e Austral,
abrangendo regides que hoje correspondem a paises como a Republica Democratica do Congo, Angola,
Congo-Brazzaville e Mogambique. Estes grupos partilham raizes linguisticas comuns, como as linguas bantu,e
sistemas culturais e espirituais assentes na relagdo entre vivos, antepassados e forgas da natureza,
frequentemente mediadas por entidades espirituais como os nkisi. Entre os séculos XVI e XIX, muitas
populagdes bantu foram levadas a forca para as Caraibas através do trafico transatlantico de pessoas
escravizadas, tendo a sua presenca sido particularmente significativa em Cuba. Nesse contexto, praticas
religiosas, musicais e corporais de matriz bantu foram recriadas e adaptadas, dando origem a tradicdes
afro-cubanas como a Regla de Palo Monte, na qual se mantém elementos centrais da cosmologia bantu,
nomeadamente a ligacdo espiritual aos antepassados, a matéria e as forgas naturais.

4 A sociedade Abakua é uma irmandade masculina iniciatica fundada em Cuba no século XIX por homens de
origem carabali, termo utilizado em Cuba para designar populagées provenientes da regido de Calabar, na Africa
Ocidental, sobretudo do atual sudeste da Nigéria e oeste dos Camardes. Estes grupos foram trazidos para Cuba
através do ftrafico transatlantico de pessoas escravizadas e recriaram na ilha confrarias inspiradas em
sociedades secretas africanas. A Abakua formou-se como estrutura de protegdo, solidariedade e preservagao
cultural entre homens africanos e afrodescendentes, permitindo a continuidade de mitos, praticas rituais,
musicais e coreograficas de matriz africana e afirmando-se como espaco de resisténcia cultural e identitaria na
diaspora cubana.

® Um ireme é uma figura sagrada das tradigdes religiosas de origem africana, especialmente associada a
sociedade Abakua. O ireme é considerado a manifestacdo de um espirito ancestral ou forga sagrada. Aparece
coberto com um traje completo e mascara, ocultando totalmente a identidade da pessoa que o incorpora.
Participa em cerimonias religiosas, dangas e rituais iniciaticos. Na pratica, quem veste o traje de ireme deixa de
ser visto como uma pessoa comum, passa a ser entendido como a propria entidade espiritual em agéo.
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caribenhas. O resultado € uma linguagem corporal singular, que respira intensidade,
espiritualidade e criatividade; uma danga que se reinventa sem nunca romper com as suas
raizes.

Manter estas praticas significava preservar a memoéria num mundo que tentava
apaga-la. Significava resistir 8 desumanizagéao, reconstruir lagos comunitarios e afirmar uma
identidade prépria dentro de um sistema que negava essa possibilidade. Por isso, a danca

afro-cubana nao é apenas heranca: é reconstrucao, resisténcia e reexisténcia.
1.2 Os Patakins e o Babalawo

Depois de compreender como as dancas afro-cubanas se formaram nesse terreno de
resisténcia, reinvengcdo e espiritualidade, onde o corpo se tornou arquivo, reza e
sobrevivéncia, tornou-se inevitavel aprofundar também as narrativas sagradas que
sustentam estes gestos. Se a danga guarda a memadria no movimento, os mitos guardam a
memoria na palavra; e é dessa relagdo entre gesto e narrativa, entre corpo e mito, que
nasce grande parte da forga simbdélica da cultura afro-cubana.

E nesse ponto do meu percurso que os Patakins surgem n&o como um complemento,
mas como um alicerce. Eles ndo s6 explicam os modos de ser e de fazer dentro da Regla de
Ocha, como também revelam a légica cosmoldgica que estrutura a prépria existéncia. E, ao
mergulhar neles, percebi que entender os Patakins ndo é apenas estudar histérias antigas, é
reconhecer 0 modo como estas histérias ainda respiram no corpo dos bailarinos, nos rituais,
nas praticas quotidianas, e também no trabalho artistico que desenvolvo. Foi a partir dessa
necessidade de aproximar mito e corpo que procurei alguém, na minha vida, que |é e
interpreta esses caminhos: 0 meu Babalawo e amigo, Julito.

Quando penso nos Patakins, estas histérias essenciais que atravessam séculos,
percebo que ndo sdo apenas narrativas antigas: sdo uma espécie de memoria viva que
sustenta a propria légica do mundo yoruba. Cada odu contém nao s6 um conjunto de mitos,
mas um mapa pedagogico, emocional e ético que orienta o que fazemos, como olhamos a
vida, e sobretudo, como entendemos as relagdes entre 0 humano, a natureza e o invisivel. E
neste terreno, onde mito e pratica se encontram, que a figura do Babalawo se torna
inevitavel. Se os Patakins guardam a sabedoria, o Babalawo é quem aprende a |é-la, a
escuta-la e a devolvé-la aos vivos.

A compreensao aprofundada da figura do Babalawo revelou-se um momento decisivo
no desenvolvimento desta investigagdo e no meu proprio processo criativo. Foi através do
contacto com Julito que esta figura deixou de ser apenas uma referéncia teérica para se

tornar uma experiéncia vivida e narrada a partir de dentro da tradicdo. O seu testemunho
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permitiu-me aceder a um conjunto de saberes e praticas que ultrapassam a definigao
superficial frequentemente atribuida a esta funcao, tornando evidente a complexidade ética,
espiritual e formativa que sustenta o lugar do Babalawo.

Assim, o0 que apresento a seguir resulta de uma conversa informal com Julito,
Babalawo cubano, realizada no ambito desta investigagéo artistica.

Comeca por afirmar, com a naturalidade de quem enuncia algo evidente no interior da
pratica religiosa: um babalawo é o guardido dos segredos de Ifa. E a figura que, no plano
terreno, estabelece a mediacido entre 0 mundo humano e as forgas espirituais associadas a
Olofin ® e Orunmila 7, sendo responsavel pela interpretacdo do destino e pela orientagdo
espiritual da comunidade. A sua autoridade nao se restringe, portanto, a um reconhecimento
social ou hierarquico dentro da estrutura religiosa; trata-se também de uma autoridade
cosmoldgica, pois assenta na responsabilidade de manter o equilibrio entre 0 mundo visivel
e o mundo espiritual, através da leitura dos odu e da comunicagao com o sistema divinatério
de Ifa.

Segundo Julito, a formagdo de um Babalawo constitui um percurso longo e exigente,
sempre acompanhado por um padrinho ou mestre. Este processo implica o estudo
aprofundado da botanica, essencial para o conhecimento das plantas, das suas forgas e
utilizagdes rituais, implica também o dominio dos 256 odu de Ifa 8 , cada um associado aos
seus patakins, ensinamentos e formas de interpretacdo do destino. Trata-se de um caminho
de aprendizagem continua, que articula conhecimento espiritual, pratico e ético, e que
configura o Babalawo como uma figura central na preservacgéao e transmisséo de saberes no
contexto da religiosidade afro-cubana. E, nas palavras de Julito, “como um médico”, mas a
diferenca fundamental é que a sua consulta é espiritual: 0 Babalawo n&o prevé o futuro, mas
diagnostica as energias que atravessam cada pessoa, avaliando se estas estdo em
harmonia, iré, ou se manifestam desequilibrios, osogbo. A adivinhacdo, assim, ndao é uma
previsdo, mas uma leitura energética e sensivel do corpo e do mundo. Julito explica que
cada pessoa possui um Ori, o centro espiritual da cabecga, ligado ao seu destino e
alinhamento com o cosmos. E através da consulta com Ifa que o Babalawo identifica o

orisha que acompanha cada individuo, funcionando simultaneamente como guia, que orienta

8 Olofin, ¢ uma manifestagdo suprema de Deus na tradigdo yoruba. Representa a autoridade divina maxima, o
poder criador e o governo do universo. E quem delegou fungées aos orishas, organizando o mundo e a ordem
espiritual. Olofin é o principio supremo que governa tudo.

" Orunmila é o orisha da sabedoria, do conhecimento e da adivinhagdo. Esta ligado ao sistema de adivinhagao
chamado Ifa. E considerado testemunha da criagéo e conhece o destino de todos os seres. Os sacerdotes de Ifa
(babalawos) consultam Orunmila para obter orientagéo.

8 O sistema de Ifa possui 256 odus, 16 principais e 240 combinagdes, que constituem a base dos patakins.
Adivinhacao é realizada pelos Babalawos com o okpele, um colar dividido em 8 partes, cuja leitura gera as 256
combinacgdes possiveis para orientar decisoes.
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o caminho espiritual, e como guardido, que protege e mantém o equilibrio entre o ser
humano e as forcas divinas.

Quando |he perguntei como encontrou esta vocacdo, ele respondeu com uma
simplicidade que s6 existe em quem vive a fé como agua: desde crianga tinha gosto pelo
espiritismo. Depois, descreveu-me a linhagem familiar; como o caminho se abriu através do
pai, do avl, e sobretudo da tataravé Micaela, grande religiosa da sua época; como se a
vocacao fosse também heranca, ndo so recebida, mas cumprida. Ao receber a mao de
Orula ®, o signo que lhe saiu, Ojuani Birete, falava justamente de continuidade ancestral, de
um mandato que nao foi concluido pelos que vieram antes dele e que, de algum modo, se
realizaria através do seu corpo e da sua vida. Foi ai que teve de se rayar, pactuar com os
espiritos do seu quadro espiritual, e mais tarde fazer santo. Tornou-se Oni Changé com
Oshun, e mais tarde recebeu Ifa, atravessando assim os territérios rituais da Regla de Ocha.

No meio das descri¢cdes, Julito fala também das responsabilidades éticas, um tema
importante para o meu relatério. Para ser Babalawo, diz ele, é preciso compromisso moral,
ser um exemplo para a comunidade. Ha regras tradicionais que fazem parte da estrutura
historica da religido, e ele menciona algumas delas tal como as recebeu, mesmo as que hoje
sdo discutidas e reinterpretadas em diversos contextos da diaspora. Mas
independentemente das variagdes, o centro permanece: um Babalawo deve jurar diante de
Olofin que usara o conhecimento para o bem, que ajudara qualquer pessoa que o procure,
que sera referéncia de equilibrio, que trabalhara sempre para salvar vidas e nido para
manipula-las.

Este compromisso ético encontra um paralelo claro com o Juramento de Hipdcrates,
onde o conhecimento médico é entendido como uma responsabilidade que exige
integridade, prudéncia e um profundo respeito pela vida humana. O principio de agir sempre
em beneficio do outro, de evitar causar dano e de colocar o bem-estar acima de interesses
pessoais aproxima estes dois universos que, embora distintos nas suas origens, convergem
numa mesma ideia fundamental: o saber sé se legitima quando esta ao servigo da vida.

Enquanto ele falava, fui percebendo que a figura do Babalawo é a ponte entre os
Patakins e o quotidiano. Ele é quem traduz os mitos em ag¢do, quem transforma as
narrativas ancestrais em decisdes concretas para quem o procura. Ifa, nesse sentido, nao é

literatura oral: é pratica, é corpo, é gesto. E talvez seja por isso que esta conversa com Julito

® Receber a mao de Orula é o momento da iniciagdo na Regla de Ocha em que o orisha ou Ifa se manifesta,
indicando o santo ou signo que acompanhara o iniciado e marcando o seu compromisso com a pratica religiosa e
a continuidade da linhagem ancestral.

© Fazer santo, refere-se ao ritual de iniciagdo mais avangado, no qual o santo é colocado simbolicamente na
cabecga do iniciado, estabelecendo uma ligagédo direta e permanente com a divindade. Este processo envolve
varios dias de cerimonia, aprendizagem de cantos, oferendas e dangas, e marca a assungdo de
responsabilidades espirituais, éticas e comunitarias dentro da tradigao.
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se tornou tao central para mim enquanto coredgrafa. Porque, no fim, percebi que a pratica
dele e a minha, embora tao diferentes, partiiham algo essencial: ambas trabalham com
forgas invisiveis que precisam do corpo para ganhar forma. Ele & o movimento da energia;
eu inscrevo energia do movimento no espago.

Ao escrever 0 movimento no espago, procuro dar forma as energias que atravessam o
corpo e tornando-as visiveis e sensiveis. Permito que essa energia se expresse e seja
apreendida esteticamente, transformando o que é interior em gesto, ritmo e presenca. Tal
como no trabalho ritual, o processo coreografico parte de uma escuta interior, onde
emocdes, memorias, tensdes e impulsos se organizam numa linguagem corporal.

Enquanto coredgrafa, dirijo e coordeno esses fluxos, seja no trabalho individual de
cada intérprete, seja na construgéo coletiva do grupo. O processo criativo torna-se, assim,
um espaco de mediagao entre o visivel e o intuido, onde a energia ganha forma, direcao e
significado. Nesse sentido, a coreografia ndo se limita a organizagao formal de movimentos,
mas constitui um trabalho de transformacéao e orientagcao de forgas internas que encontram

no corpo o seu lugar de manifestacao.

Figura 3

Babalawo

Nota. Imagem retirada do google
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Figura 4 Figura 5

Colar de adivinhagao. Okpele. Babalawo Julito em consulta

Nota. Imagem retirada do google

Figura 6 Figura 7

Babalawo Julito Okpele/ Colar de adivinhagéao

Nota. Imagem em consulta religiosa Nota. Imagem em consulta religiosa feita a

feita a mim mim
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1.3 As Dancgas Afro-Cubanas e a Criagao de Patakin

Falar das dancas afro-cubanas &, inevitavelmente, falar da prépria idiossincrasia de
Cuba. Elas nao ocupam um lugar periférico na cultura; fazem parte do seu coracao.
Chegaram através da diaspora africana e foram preservadas como formas de resisténcia
cultural, espiritual e existencial. Ao longo do tempo, sobreviveram a marginalizagdo e ao
silenciamento, mantendo-se vivas tanto no espaco ritual como no quotidiano. Com a
Revolugédo de 1959, este patriménio ganhou visibilidade institucional: o Estado passou a
reconhecer oficialmente o valor da heranga africana, integrando estas dancas nos
programas pedagogicos das escolas de arte e promovendo a sua presen¢a nas companhias
nacionais. Este processo abriu caminho para a teatralizagdo de praticas tradicionalmente
ritualisticas, sem que, necessariamente, perdessem a sua profundidade simbdlica e
espiritual (Negro, 2017, p.19).

Entre este vasto repertorio, as dangas de origem yoruba ocupam um lugar particular,
nao apenas pela riqueza simbdlica que transportam, mas também pela forma como
organizam o corpo no espaco € na relagdo com a terra. Cada orisha possui uma
gestualidade prépria, um modo especifico de se manifestar através do corpo, evocando os
seus atributos e narrativas miticas. Yemaya revela-se em gestos amplos, circulares e
continuos, que remetem a vastiddao e ao peso das aguas do mar; Oshun manifesta-se em
ondulagdes suaves, sedutoras e luminosas, associadas ao fluir dos rios; Changé irrompe em
movimentos vigorosos, cortantes e explosivos, como o trovdo que rasga o céu. Esta
diversidade de corporalidades ndo é arbitraria: cada danca responde a um toque especifico
de tambor, e cada toque convoca apenas a divindade a que pertence. Existe, assim, uma
ética dos ritmos e dos gestos, um respeito profundo pelos territorios espirituais que cada
orisha habita.

E precisamente neste ponto que o peso se revela como um elemento fundamental nas
dangas afro-cubanas. Ao contrario de técnicas como o ballet classico, que privilegiam a
negacao da gravidade, a elevacao e a sensagao de leveza constante, estas dangas afirmam
uma relagao direta e assumida com o chao. O corpo procura a terra, entrega-se ao seu peso
e deixa-se atravessar por ele. Os pés enraizam-se, os joelhos flexionam, a bacia torna-se
centro de gravidade e transmissdo de energia. O peso nao € algo a ser disfarcado ou
superado, mas um principio organizador do movimento, um lugar de escuta e de conexao

com forgas ancestrais.

" A Revolugédo Cubana de 1959 foi um processo politico e social que culminou na queda do regime de Fulgéncio
Batista e na ascensdo de um governo liderado por Fidel Castro. A partir desse momento, o novo Estado
socialista promoveu uma reconfiguragdo das politicas culturais, procurando valorizar e institucionalizar
expressdes artisticas e tradigdes anteriormente marginalizadas, entre as quais as praticas culturais de matriz
africana, integrando-as no projeto de construgdo de uma identidade nacional revolucionaria.
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Nas dancas afro-cubanas, o peso é simultaneamente fisico e simbdlico. Fisico, porque
estrutura a dindmica do corpo, a transferéncia de apoios, as quedas, os impulsos € as
suspensoes. Simbdlico, porque materializa a relagcdo com a terra, entendida como fonte de
energia vital, de enraizamento e de ligacdo aos antepassados, sendo através desse
contacto que o corpo estabelece uma conexao com a memoria ancestral e com o mundo
espiritual. E através do peso que o corpo se disponibiliza para a incorporacéo, para o transe,
para a escuta do ritmo e da pulsacdo coletiva; a incorporagdao aqui entendida como o
processo ritual em que o/a dancgarino/a incorpora o orisha, permitindo que a divindade se
manifeste no corpo e no movimento. Esta qualidade torna-se particularmente evidente nas
dancgas yorubd, onde o peso ndo é homogéneo: ele muda conforme a natureza da divindade
evocada, tornando-se denso, fluido, expansivo ou contido.

E nesse espaco de didlogo entre tradicdo e criagdo contemporanea que se situa
Patakin, a minha criagdo coreografica. A obra nao procura reproduzir o ritual religioso, pois
esse nao € o seu lugar, mas parte conscientemente dos elementos simbdlicos e corporais
associados a Yemaya e Oshun, que como ja foi referido sdo orishas da tradicdo yoruba;
Yemaya associada ao mar, a maternidade e a profundidade das aguas, e Oshun ao rio, a
fertilidade, a sensualidade e a docgura, para abrir caminho a uma criacao atual, rigorosa e
situada. Ao reforcar estes referenciais simbdlicos e corporais, procuro estabelecer uma
relacdo clara entre a matriz ritual e a pratica artistica contemporanea. A metafora do
encontro entre o rio e o mar surge como imagem dramaturgica central, evocando a
coexisténcia de diferentes forgcas, temporalidades e feminilidades, tal como representadas
por Oshun e Yemaya. Neste encontro, o peso das aguas, associado as qualidades destas
divindades, ora contido e fluido como o rio, ora avassalador e profundo como o mar, torna-se
matéria coreografica.

A minha pratica como iniciada e praticante desta religido torna este processo
inevitavelmente sensivel. Existe um receio constante de resvalar para uma representagao
meramente religiosa ou ilustrativa. No entanto, acredito que é possivel criar a partir dos
orishas sem quebrar a tradicdo, desde que haja respeito, consciéncia historica e rigor
artistico. Por essa razao, cada gesto e cada decisdo cénica sao pensados com cuidado. Nao
se trata apenas de coreografar movimentos, mas de assumir uma responsabilidade cultural,
espiritual e estética.

E a partir desta compreensdo do peso, profundamente enraizada nas dancas
afro-cubanas, que se torna pertinente aproximar este conceito das reflexdes da danca
contemporénea. A introducdo do peso como elemento estruturante em Patakin ndo surge,
assim, como uma escolha abstrata ou puramente tedrica, mas como uma continuidade

l6gica de uma experiéncia corporal e cultural que antecede a prépria criacdo. O peso, ja
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presente como principio nas dancgas afro-cubanas, encontra na teoria contemporanea um
campo de aprofundamento e elaboracdo, abrindo novas possibilidades de leitura e de

composigao coreografica.

Figura 8 Figura 9

Orisha Oshun Orisha Yemaya.

Nota. Imagem retirada do google Nota. Imagem retirada do google

14 O Peso do Corpo Portugués: Patakin Interpretada por Bailarinos

Portugueses

Talvez este tenha sido um dos maiores desafios enfrentados no processo de criagédo
de Patakin. O facto de trabalhar com bailarinos que ndo sao cubanos colocou-me, desde o
inicio, perante uma distancia que nao era apenas técnica, mas profundamente cultural e
corporal. Uma distdncia que, mais do que contornada, precisou de ser reconhecida,
atravessada e, em certos momentos, habitada no proprio corpo. Esta distancia pode ser
entendida, nos termos de Maria José Fazenda, como o encontro entre corpos formados por
processos distintos de incorporagdo, onde aquilo que surge como “natural” num corpo é, na
realidade, o resultado de uma longa histéria de aprendizagem e de naturalizagéo cultural do
movimento (Fazenda,1996). Trata-se, portanto, ndo de um corpo natural no sentido de um
corpo anterior a cultura, mas de um corpo naturalizado, isto €, um corpo culturalmente

produzido cuja construgao se torna invisivel pelo habito e pela repetigao.

Ser cubano ndo é apenas uma condigdo geografica ou nacional; € uma experiéncia
corporal construida desde a infancia. Em Cuba, os ritmos afro-cubanos fazem parte do

quotidiano: escutam-se nas ruas, nas casas, nas festas populares, nos rituais religiosos e
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nas manifestagdes culturais mais diversas. Existe uma memoria sonora e ritmica que
antecede qualquer formagdo académica e que se inscreve no corpo de forma quase
inconsciente, moldando a relagdo com o chao, com o tempo e com o peso do proprio corpo.
A expressao popular quien no tiene de congo, tiene de carabali traduz precisamente essa
ideia de que a afro-cubanidade atravessa a identidade coletiva, mesmo quando n&o é
explicitamente nomeada. Estamos perante um processo de incorporacdo precoce que
produz um corpo cuja relagdo com o ritmo e com a gravidade se apresenta como
espontanea ou “natural’, mas que é, na verdade, o resultado de uma naturalizagao cultural
profundamente sedimentada.

No contexto académico cubano, esta relagdo é ainda mais aprofundada. As dancgas
afro-cubanas integram obrigatoriamente o curriculo dos estudantes de danga, sendo
abordadas com rigor técnico, enquadramento historico e respeito pela sua origem religiosa,
ainda que o foco seja predominantemente cultural e artistico. O corpo do bailarino cubano
forma-se, assim, num constante dialogo entre tradicdo, contemporaneidade e experiéncia
vivida. E um corpo que aprende desde cedo a negociar entre o ritual e a cena, entre a
devocdo e a teatralizacdo, desenvolvendo uma escuta particular do ritmo e uma
disponibilidade fisica que passa, inevitavelmente, pela forma como o peso é assumido,
distribuido e devolvido ao chdo. Esta disponibilidade tende a ser percebida como um trago
“natural” do corpo cubano, quando corresponde, na realidade, a um longo processo de
construgao e naturalizagéo corporal, nos termos propostos por Fazenda.

Foi precisamente essa densidade corporal que senti faltar nos primeiros encontros
com os bailarinos portugueses. Nao por auséncia de competéncia ou disponibilidade, mas
porque 0s seus corpos transportam outras historias, outros ritmos fundadores, outras
relagbes com o espago, com o chdo e com a gravidade. Para eles, as dangas afro-cubanas
nao faziam parte nem da sua vivéncia quotidiana nem da sua formacido académica. Esta
constatagdo obrigou-me a repensar profundamente o modo de comunicar, transmitir e
partilhar este universo, entendendo que a distadncia ndo se manifestava apenas na forma
visivel do movimento, mas sobretudo na maneira como o corpo se deixava pesar. O que
estava em jogo nao era a falta de técnica, mas a auséncia de um processo de naturalizagao
especifico daquela relagdo com o peso e com o ritmo.

Nos encontros iniciais, fiz uma tentativa de aproximacio aos intérpretes a partir de
uma abordagem mais centrada na teoria. Falei sobre a cultura afro-cubana, sobre os orishas
e sobre a nogdo de patakin enquanto narrativa mitica, procurando criar um primeiro
enquadramento conceptual para o universo simbdlico e cultural que sustenta a criagdo. No
entanto, percebi rapidamente que a palavra, por si s6, nao era suficiente para promover um

envolvimento efetivo com este imaginario e com a linguagem corporal das dancas
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afro-cubanas. O acesso a este universo, as suas qualidades de movimento, a sua dimensao
simbdlica e a relagdo entre corpo, ritmo e espiritualidade parecia ainda distante quando
mediado apenas pela explicacao tedrica. Foi entdo que compreendi que essa aproximagao
precisava de ser corporal antes de ser intelectual. Tornou-se evidente que a compreensao
destas referéncias ndo poderia surgir apenas pela via explicativa, mas teria de passar pela
experiéncia fisica e sensorial. Comecei, assim, a introduzir fragmentos de danga enquanto
explicava a histdria, permitindo que o corpo fosse escutando e experimentando aquilo que a
mente ainda n&o conseguia apreender plenamente.

A partir dai, propus-me a estruturar cada encontro como um espaco hibrido, onde
teoria e pratica se contaminavam mutuamente. Falava, dangavamos, escutdvamos os
tambores, partiihavamos sensacdes. No final de cada sessdo, pedia-lhes feedback; no
encontro seguinte, retomava o trabalho a partir das perguntas, tentando perceber o que
tinha sido assimilado, mesmo que de forma embrionaria. As dificuldades com a pronuncia
dos termos, inevitaveis num universo linguistico tdo especifico, tornaram-se também
momentos de descontragdo e aproximagido, humanizando o processo e permitindo que a
atencao se deslocasse progressivamente do nome para a sensacgao, do significado verbal
para a experiéncia incorporada.

Ao longo do trabalho, fui observando diferengas corporais muito concretas. O corpo
portugués revelava uma relagdo mais distante com o chao, uma tendéncia maior para a
verticalidade, uma gestdo do peso mais controlada e, por vezes, suspensa. Percebi que,
antes de falar de estilo ou de cddigos culturais, era necessario trabalhar essa relagéo
fundamental com a gravidade. Por isso, recorri intensamente a imagens e estados fisicos: a
fadiga, o cansago acumulado, o caminhar pesado de um corpo envelhecido, a sensacgao de
deixar o peso cair sem resisténcia, a escuta profunda do tambor como motor interno do
movimento. Nao se tratava de imitar um corpo cubano, o que reforcaria uma ideia
essencialista de corpo natural, mas de criar condicdes para que cada corpo pudesse
construir a sua propria relagdo com o peso, iniciando um processo de incorporagao e,
eventualmente, de naturalizacado dessa experiéncia.

Este processo levou-me, inevitavelmente, a revisitar a minha prépria condicdo de
cubana contemporanea. A minha relagcado com a tradigdo nao é estatica nem purista; ela
foi-se transformando ao longo do tempo, abrindo-se a uma hibridizagao com as linguagens
da danga contemporanea. Tal como aconteceu historicamente com as proprias dangas
afro-cubanas, fruto de encontros, deslocamentos e reinvengdes, também o meu corpo
carrega essa mistura. Ao tentar traduzir este universo a corpos nao cubanos, fui confrontada

com a necessidade de tornar consciente aquilo que em mim €& muitas vezes intuitivo,
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revelando os mecanismos através dos quais o meu préprio corpo se tornou naturalizado
numa determinada relagdo com o ritmo, o peso e o chéao.

Assim, o trabalho com bailarinos portugueses nao representou apenas uma limitagao,
mas também uma possibilidade. A distancia inicial transformou-se num espaco de criacao,
onde corpos de origens distintas procuraram confluir sem se anularem. Patakin constrdi-se
precisamente nesse lugar: entre o que se perde por ndo se nascer cubano e o que se ganha
ao permitir que a tradicdo seja atravessada por outros corpos, outros contextos e outras
escutas. Como referia o professor Angelo Cid Neto no contexto do Mestrado em Criagdo
Coreografica e Praticas Profissionais, perder é também ganhar outras coisas. E nesse
processo Vvivo, em curso, que a minha prépria histéria se inscreve enquanto criadora, e é
também ai que o peso emerge ndo apenas como qualidade fisica, mas como elemento

estruturante da experiéncia corporal e do préprio pensamento coreografico.
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Il Enquadramento Teérico

Ao longo do meu percurso, tanto nas dancgas afro-cubanas como na danca
contemporanea, fui-me apercebendo que, apesar das diferengas formais, estéticas e
simbdlicas, existia um ponto de encontro recorrente entre estes dois universos: a relacdo do
corpo com o peso. Foi precisamente essa semelhanga que me levou a eleger o peso como
elemento estruturante no processo de criagdo de Patakin. Antes de ser um conceito tedrico,
0 peso apresentou-se como uma experiéncia partilhada, reconhecivel no corpo, ainda que
manifestada de formas distintas.

Nas dangas afro-cubanas, o peso esta intrinsecamente ligado a relacédo com a terra,
ao ritmo dos tambores e a transferéncia constante de apoios. O corpo organiza-se a partir
do chao, permitindo que o peso desca, se distribua e se transforme em impulso. Trata-se de
uma relacado profundamente incorporada, construida pela vivéncia cultural e pela pratica
continuada, onde o peso nao é questionado, mas assumido como motor do movimento. Esta
I6gica aproxima-se, de forma surpreendente, de principios fundamentais da danga
contemporanea, onde a escuta da gravidade, a gestdo do peso e a sua circulagao pelo
corpo constituem bases estruturais do movimento.

Foi nesse reconhecimento que encontrei um territério comum capaz de mediar a
transicdo entre tradicido e contemporaneidade. O peso revelou-se uma linguagem
transversal, acessivel a corpos com formacdes distintas, permitindo estabelecer pontes sem
recorrer a imitagao ou a reproducéo estilistica. Em Patakin, o trabalho com o peso tornou-se
uma forma de ativar no corpo dos intérpretes uma relagcdo mais organica com o chao,
criando um campo de entendimento que nao dependia exclusivamente de referéncias
culturais especificas.

Ao assumir o peso como elemento estruturante, o processo criativo passou a
organizar-se a partir de sensagbes concretas: ceder, sustentar, empurrar, deixar cair,
recuperar. Estas acgbes, comuns tanto as dancas afro-cubanas como a danca
contemporéanea, permitiram construir um vocabulario partilhado, onde o movimento emergia
da experiéncia fisica e nao da codificagao formal. O peso deixou, assim, de ser apenas uma
qualidade do movimento para se afirmar como principio composicional e dramaturgico.

Esta aproximagido conduziu-me, inevitavelmente, ao didlogo com o pensamento
teérico da dangca contemporanea, nomeadamente com as reflexdes de Rudolf Laban e
Laurence Louppe, que reconhecem no peso um fator determinante da dindmica do
movimento. Ndo se trata de sobrepor teoria a pratica, mas de encontrar ferramentas que
ajudem a nomear e a aprofundar uma experiéncia ja vivida no corpo. O capitulo que se

segue propde, assim, uma reflexdo sobre o peso, entendendo-o como ponto de
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convergéncia entre as dangas afro-cubanas e a danga contemporanea, e como fundamento

da construgao coreografica de Patakin.
2.1 O Peso Como Elemento Estruturante

A compreensdo do peso como principio inerente as dangas afro-cubanas abre
caminho para a sua problematizacdo no campo da danga contemporanea. Longe de
constituir uma rutura, esta passagem revela-se como um prolongamento natural de uma
experiéncia corporal ja informada pela relagdo com a terra, com a gravidade e com a
transferéncia constante de apoios. E neste ponto que o conceito de peso, tal como
desenvolvido por Rudolf Laban e aprofundado por Laurence Louppe, se torna uma
ferramenta tedrica capaz de dialogar com a pratica que sustenta Patakin. A este dialogo
soma-se ainda a perspetiva de Merce Cunningham, cuja abordagem ao peso contribui para
reforcar a sua centralidade enquanto principio fundador do movimento. A estas leituras
acrescento ainda a reflexao de Fernando Créspo (2020), que coloca a relagao entre o corpo
e a gravidade no centro da acdo performativa, defendendo que o movimento emerge
precisamente da forma como o corpo resiste, se entrega ou negoceia com essa forca
fundamental (p.81).

A este conjunto de referéncias acrescento também a leitura proposta por Daniel Tércio
no artigo O corpo em queda, onde a nogao de queda surge como chave interpretativa para
pensar a danga contemporanea a partir da sua relagao inescapavel com a gravidade. Tércio
propdée uma inversdo paradigmatica: em vez de conceber o corpo como aspirando a
elevacao e a leveza idealizada, convida-nos a reconhecé-lo como corpo que cai, corpo que
assume o peso como condigdo constitutiva. Esta ideia ndo me é estranha. Pelo contrario,
encontro nela uma formulagao tedrica de algo que sempre reconheci na pratica das dangas
afro-cubanas: o movimento nasce da relagao com a terra e ndo da tentativa de a contrariar.

De certo modo, esta compreensao aproxima-se da reflexdo desenvolvida por Créspo
(2020), para quem o movimento humano surge da interagdo entre trés elementos
fundamentais: a forca da gravidade, a superficie de suporte e o meio circundante. E a partir
dessa triade que o corpo se torna capaz de erguer, deslocar e orientar no espago. O
movimento ndo surge, portanto, apenas de uma intencdo interna, mas de uma negociagéo
constante entre o corpo e as forgas fisicas que o atravessam e o sustentam (p.85).

No campo da danca contemporanea, o peso é reconhecido como um dos quatro
fatores fundamentais da dindmica do movimento, a par do espacgo, do tempo e do fluxo, tal
como sistematizado por Laban. Estes fatores descrevem as qualidades dindmicas do

movimento e permitem compreender ndao apenas a forma exterior da agdo, mas a sua
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organizacao interna e energética. Entre eles, o peso assume um papel determinante, pois
esta diretamente relacionado com a forma como o corpo se relaciona com a gravidade e
com o chao (Laban, 1988, p.85).

Nesta mesma linha, Créspo (2020) recorda que a gravidade condiciona
inevitavelmente o movimento humano, podendo o corpo tanto opor-se a essa forca como
utiliza-la ou aproveita-la como motor da acdo. O movimento nasce precisamente dessa
tensao entre resisténcia e entrega, entre a tentativa de suspender o peso e a aceitacao da
sua inevitabilidade (p.85).

Laurence Louppe sublinha que, embora estes fatores atuem de forma
interdependente, o0 peso ocupa uma posi¢gdo singular, quase matricial, por funcionar
simultaneamente como origem e destino do gesto. Segundo a autora, “é a transferéncia de
peso que define todo o movimento” (Louppe, 2003, p.103). O peso nao &, assim, um
elemento secundario ou acessorio, mas o principio organizador a partir do qual o movimento
ganha densidade, intengdo e sentido. Louppe afirma ainda que o “peso ndo é somente
deslocado: ele préprio desloca, constréi e simboliza, a partir da sua prépria sensagao”
(Louppe, 2003, p.103).

A reflexdo de Créspo (2020) amplia esta leitura ao sublinhar que a relagdo do corpo
com a gravidade nunca acontece de forma isolada, mas sempre mediada pela superficie de
suporte. O chao, ou qualquer outro ponto de apoio, torna-se elemento fundamental para a
agao do corpo, pois € através dele que o movimento se torna possivel: é nele que o corpo se
apoia, se empurra, se suspende ou se projeta no espacgo. As caracteristicas dessa
superficie, a sua rigidez, aderéncia ou posi¢ao, influenciam diretamente as possibilidades de
movimento (p.89).

E precisamente aqui que a reflexdo de Daniel Tércio encontra eco nas formulagdes de
Louppe. Quando Tércio (2014) fala do “corpo em queda”, ndo o faz apenas como imagem
de faléncia, mas como afirmacdo de uma corporeidade que aceita a gravidade como
horizonte inevitavel. A queda deixa de ser acidente para se tornar condicido. De certo modo,
esta leitura radicaliza aquilo que Louppe ja sugere: se todo o movimento € transferéncia de
peso, entao todo o corpo esta, em poténcia, sempre a cair, sempre a negociar a sua relagéao
com o chao.

Também Créspo (2020) acrescenta esta ideia ao afirmar que o movimento humano se
organiza a partir do centro do corpo, frequentemente associado ao centro de gravidade ou
ao plexo solar, os quais funcionam como ponto de concentracéo de forcas e de coordenacao
das agdes corporais. Ainda que a posicao deste centro se altere com o movimento, ele

permanece como referéncia organizadora do equilibrio e do impulso do corpo no espaco
(p.95).
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Esta consciéncia da queda aproxima-se profundamente da matriz afro-cubana que
informa Patakin, onde a verticalidade nunca é absoluta e onde o chao é parceiro ativo da
agao.

Nesta perspetiva, os restantes fatores, espaco, tempo e fluxo, atuam como
moduladores da relacdo com o peso, permitindo variagdes na forma como este se distribui,
se concentra ou se dissipa ao longo do corpo. A danga contemporanea emerge, assim, no
momento em que o corpo deixa de tentar negar ou disfargar o seu peso e passa a assumir a
gravidade como condigdo constitutiva do movimento. Louppe (2003) identifica este gesto
como uma mudanga fundamental de paradigma, na qual a gravidade deixa de ser obstaculo
€ passa a tornar-se recurso poético e estruturante da agdo dangada (p.105).

E também nesse contexto que Créspo (2020) propde uma leitura histérica das
diferentes formas como a danga se relaciona com a gravidade. No ballet classico, por
exemplo, observa-se uma tentativa de criar a ilusdo de leveza e de afastamento do chéo,
COMO Se O COorpo procurasse escapar ao seu proprio peso. Ja na dangca moderna, essa
relacdo altera-se profundamente: o peso do corpo passa a ser assumido como motor do
movimento e a ligacdo com a terra torna-se elemento central da acdo coreografica. Na
danga contemporanea, particularmente em praticas como o contact improvisation, a
gravidade deixa de ser apenas um limite fisico e transforma-se em verdadeiro motor criativo,
explorando-se o desequilibrio, a transferéncia de peso e o contacto entre corpos (p.83).

E neste ponto que a reflexdo de Merce Cunningham se revela particularmente
relevante. Cunningham afirma que o reconhecimento do peso constitui uma das grandes
descobertas da danga moderna e contemporénea. Para o coredgrafo, assumir o peso do
corpo, a sua submissdo inevitavel a gravidade, representa um momento decisivo de
maturidade da danga enquanto linguagem auténoma (Cunnigham,1968, como citado em
Louppe, 2003, p.105).

Se Cunningham identifica no peso uma conquista da modernidade, e Louppe o
reconhece como principio organizador do gesto, Créspo (2020) acrescenta uma perspetiva
fundamental ao lembrar que o movimento do corpo ndo depende apenas da gravidade e da
superficie de suporte, mas também do meio circundante. Elementos como o ar, a 4gua ou
outras condi¢gdes ambientais podem alterar profundamente a forma, a visibilidade e a
dinAmica do movimento, revelando que o gesto performativo se encontra sempre inscrito
num campo fisico mais amplo (p.85). Tércio (2014) acrescenta uma dimensao quase
ontoldgica: o corpo ndo apenas tem peso, ele é peso, € queda em poténcia. Estas ideias
ressoam intensamente com a minha prépria experiéncia, pois nas dancgas afro-cubanas o

movimento nunca procura escapar a gravidade; pelo contrario, intensifica-a, dramatiza-a,
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ritualiza-a. O corpo dobra-se, flexiona-se, aproxima-se da terra, como se reconhecesse nela
nao um limite, mas uma origem.

Em Patakin, o peso assume, assim, um papel estruturante que se desdobra em duas
dimensdes complementares: a tangivel e a figurada. Na dimensdo tangivel, o peso
manifesta-se na fisicalidade concreta do corpo em cena. Esta presente nas quedas
controladas, nos deslocamentos baixos, na flexdo constante dos joelhos e na relagéo
continua com o chao. O corpo deixa-se mover pelo peso, mas também o provoca, criando
tensdes entre entrega e resisténcia, estabilidade e instabilidade. Esta abordagem dialoga
diretamente com a heranca das dancas afro-cubanas e encontra sustentacio tedrica nas
leituras de Laban, Louppe e Tércio, ao reconhecer a gravidade como for¢a produtora de
sentido.

Na dimenséao figurada, o peso transforma-se em metafora dramaturgica. O peso das
aguas de Yemaya, densas, profundas e envolventes; o peso da maternidade, que acolhe e
protege; o peso da oferenda, carregada de intengdo e devogao; e, em contraste, o peso de
Oshun, que se manifesta de forma mais leve, sedutora e luminosa, mas que nao deixa de
possuir gravidade simbdlica. Mesmo aquilo que aparenta leveza transporta densidade, pois,
como sublinha Louppe (2003), leveza e peso nao se opdem, mas constroem-se mutuamente
na experiéncia do movimento (p.107). Também aqui a nogao de “queda” de Tércio se infiltra
como pensamento subterraneo: toda a leveza contém a possibilidade da descida, todo o voo
pressupde o regresso ao chao.

A articulagdo entre estas duas dimensdes permite que o peso funcione como fio
condutor da obra, atravessando a composigao coreografica, a dramaturgia do movimento e
a construgio das imagens cénicas. O peso torna-se, assim, elemento de mediagao entre a
linguagem da danga contemporénea e a simbologia das orishas afro-cubanas, possibilitando
uma criacdo que nao ilustra o ritual, mas que se deixa estruturar por ele. Se, como afirma
Tércio, o corpo contemporaneo € um corpo que assume a sua queda, em Patakin ele é
também um corpo que transforma essa queda em gesto ritualizado, em memodria
incorporada e em afirmagao identitaria.

Dessa forma, Patakin afirma-se como territério de encontro entre tradigdo e
contemporaneidade. O conceito de peso é trabalhado simultaneamente como forga fisica,
como condicao ontolégica e como signo simbdlico, permitindo reinscrever as dancas
afro-cubanas num contexto de criacao atual. Este processo mantém-se ancorado no
respeito pelas raizes culturais e espirituais que lhe ddo origem, ao mesmo tempo que abre
espaco para uma elaboracédo artistica consciente, situada e rigorosa.

Deste modo, a compreensao do peso como forca fisica e como principio organizador

do movimento, refor¢cada pelas contribuicbes de Laban, Louppe, Cunningham e pela leitura
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do “corpo em queda”’ de Daniel Tércio, ndo permaneceu apenas no plano conceptual ou
dramaturgico, mas teve implicagbes diretas na forma como o processo criativo de Patakin foi
conduzido. Assumir o peso como elemento estruturante exigiu métodos de trabalho que
permitissem ao corpo experimentar, negociar e atualizar continuamente essa relagédo com a
gravidade e com o chéo. Tornou-se, assim, necessario recorrer a dispositivos de criagdo que
privilegiassem a experiéncia e a emergéncia do movimento, em vez da mera reproducao
formal. E neste contexto que se inscrevem os métodos de criagdo utilizados em Patakin, a
improvisagdo, a passagem de frases coreograficas e os scores coreograficos, enquanto
estratégias fundamentais para materializar, no corpo e na composigéo, os principios do peso

anteriormente abordados.
2.2 Improvisagao

A improvisagdo é utilizada em Patakin como uma ferramenta central para aceder a
memaorias corporais sensoriais, afetivas e imaginativas, particularmente aquelas evocadas
pelos elementos simbdlicos das dangas afro-cubanas e pelo universo mitolégico dos orishas.
O objetivo € estimular nos intérpretes a emergéncia de movimentos auténticos e
significativos, capazes de dialogar, tanto com experiéncias corporais anteriores como com
imagens arquetipicas associadas aos elementos da natureza que caracterizam cada orisha,
como o movimento das aguas do rio em Oshun, o balango das arvores em Oshdssi ou a
cadéncia do fogo em Changd. Neste sentido, a improvisagéo favorece a espontaneidade e a
descoberta de novas possibilidades de movimento, funcionando como um dispositivo de
revelagao do potencial expressivo do corpo (Blom & Chaplin, 1982, p.6).

Ao longo de varios encontros, e com o intuito de permitir que as improvisagdes
emergissem de forma verdadeiramente livre, sem limitagbes formais ou estruturais, procurei
criar condi¢des que facilitassem uma suspensao do pensamento consciente e racional. Para
tal, utilizei estratégias que privilegiavam o acesso ao movimento a partir de sentimentos,
memoérias, imagens e estimulos sonoros. Em muitas sessdes, os bailarinos eram convidados
a sentar-se em circulo, fechar os olhos e imaginar-se num lugar sugerido pelo som que lhes
era apresentado. A partir desse ponto, eu conduzia verbalmente uma narrativa,
incorporando elementos capazes de mobilizar emog¢des e estados internos, permitindo que o
movimento surgisse como resposta sensorial ao imaginario ativado. Estas praticas
revelaram-se particularmente eficazes por aproximarem os intérpretes de um estado de
escuta profunda e de disponibilidade corporal que remete, em certa medida, para a

dimensao de transe presente nas dancgas afro-cubanas.
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Este procedimento encontra ressonancia direta na proposta de Smith-Autard (1976,
p.83), que defende a improvisagédo a partir da concentragédo em sentimentos, emogdes ou
situagbes imaginadas, sem qualquer sugestdo prévia de resultados motores. Segundo a
autora, quando os intérpretes se permitem vivenciar plenamente as imagens evocadas por
uma histéria, o movimento emerge de forma orgénica, guiado pela empatia com as
sensacgoes despertadas, e nao por decisdes racionais ou imitativas. Smith-Autard refere
também que os intérpretes devem ser convidados a mover-se apenas quando sentirem essa
necessidade ou, alternativamente, a permanecer em imobilidade, de acordo com a sua
relagio interna com a narrativa (Smith-Autard, 1976, p.83).

Neste enquadramento, experimentei também propostas especificas relacionadas com
temas simbdlicos da pega, como o da maternidade. Num dos solos, os intérpretes iniciaram
o trabalho deitados no chao, em estado de relaxamento profundo, sendo convidados a
imaginar-se no ventre materno. Foram disponibilizados panos que podiam ser utilizados
livremente, como bolsa amnidtica, corddo umbilical, agua envolvente ou extens&o do préprio
corpo. Esta abordagem permitiu explorar qualidades de movimento associadas ao peso, ao
acolhimento, a circularidade, ao embalar, ao sustentar e ao proteger, ativando uma memaéria
corporal afetiva que se traduziu em gestos densos e carregados de significado.

Esta metodologia inscreve-se claramente no que Smith-Autard (1976) designa como
improvisacado estruturada, caracterizada pela auséncia total de limitacbes externas e pela
valorizagao da emergéncia espontanea do movimento a partir de estimulos internos (p.82).
Em Patakin, esta forma de improvisagdo conduziu os intérpretes a estados de presenca
ampliada, nos quais o gesto se tornou uma extensdo direta da experiéncia sensorial e
emocional associada ao universo simbdlico dos orishas.

Contudo, ao longo do processo, a improvisacdo assumiu também contornos de
improvisagdo limitada, segunda modalidade identificada por Smith-Autard. Nesta
abordagem, embora a liberdade expressiva seja preservada, introduzem-se parametros
orientadores, como o uso de objetos, qualidades especificas de movimento, intengbes
simbdlicas ou relagbes espaciais, que funcionam como estimulos a investigagcao corporal.
Em Patakin, esta modalidade manifestou-se, por exemplo, na exploragao do movimento da
saia das orishas, na improvisacdo com leques e lengos associados a Oshun, ou na
manipulacao de cestos e tecidos como extensées do corpo. Nestes exercicios, o treino da
sensacao de peso, pesado, leve, fraco ou forte, foi explorado em solos, duetos, trios e
trabalhos de grupo, permitindo uma investigacéo aprofundada da relagdo com a gravidade e
com o objeto. Tal como sugere Smith-Autard, a presenca de limites claros pode,
paradoxalmente, aprofundar a criatividade, ao canalizar a imaginagdo para uma pesquisa
mais densa e focada (Smith-Autard, 1976, p.85).
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A terceira categoria proposta pela autora, a improvisacdo dentro da composicéo,
esteve igualmente presente no processo criativo de Patakin. As improvisagdes funcionaram
como verdadeiros laboratérios de experimentacgéo, a partir dos quais emergiram sequéncias,
gestos e dindmicas que foram posteriormente observados, selecionados e organizados na
estrutura coreografica final. Exercicios como o “espelho”, em que um intérprete executava
um passo tradicional de uma orisha enquanto o outro tentava reproduzi-lo; o trabalho de
reproducédo a partir de videos de improvisagbes de colegas; ou a exploragao coletiva de
frases de movimento construidas progressivamente por todo o grupo, sdo exemplos claros
deste uso da improvisagdo como geradora de material composicional.

Por fim, a improvisacdo foi também entendida como processo continuo dentro da
composi¢do. Mesmo ap6s a fixacdo de determinadas secg¢des coreogréficas, os intérpretes
foram incentivados a manter uma atitude de escuta, renovagcao e disponibilidade,
reencontrando o impulso sensorial e imaginativo que deu origem ao movimento. Esta
abordagem permitiu preservar a vitalidade interpretativa da pecga, aproximando a
performance de uma concecgao de danga como ato vivo, mutavel e transformador.

Paralelamente, foram desenvolvidos diversos exercicios especificos que
aprofundaram a investigacao sensorial e simbdlica: trabalhos de respiracido (lenta, rapida,
suspensa, cortada, com e sem som); exploragcdes de qualidades de movimento (leve,
pesado, fluido, seco, continuo, pulsado); improvisagdes centradas no riso, onde o corpo
brinca com quebras inesperadas e diferentes intensidades; exercicios de seguimento
coletivo, como o follow the leader, a partir do solo do riso; e pesquisas especificas para o
solo contemporaneo de Oshun com leque, em que se propunha imaginar o vento gerado
pelo leque como extensido da respiragcao, enfatizando um peso leve e fluido. Trabalhou-se
ainda o contraste entre exposicdo e ocultagao, abrir para mostrar, fechar para esconder,
explorando dimensdes simbdlicas como o mistério, a vaidade, o segredo e o feminino.

Um exemplo particularmente significativo foi o treino do solo em que o mar e o rio se
encontram, inspirado no fendmeno natural do estuario. A intérprete improvisava a partir da
ideia de uma agua que nao é totalmente doce nem totalmente salgada, metafora de um
espaco de transicao fértil, onde coexistem diferentes estados e identidades. Tal como os
estuarios sdo fundamentais para o equilibrio dos ecossistemas, este exercicio revelou-se um
potente campo simbdlico para pensar o lugar que atravessa Patakin.

Além das praticas improvisatérias, a avaliagao, entendida por Smith-Autard ndo como
julgamento estético, mas como reflexdo critica, desempenhou um papel fundamental.
Momentos de partilha verbal apds as sessdes permitiram aos intérpretes verbalizar
sensacgdes, emocodes e relagbes simbdlicas, transformando a experiéncia improvisada em

conhecimento incorporado e consciente. Assim, a improvisacdo em Patakin afirma-se ndo
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apenas como método, mas como uma verdadeira filosofia de criagdo, que reconhece o

COrpo como arquivo vivo de experiéncias, emogodes e ancestralidades.
2.3 Transmissao de Frases Coreograficas

A passagem de frases de movimento constitui uma estratégia fundamental para o
treino técnico dos bailarinos, particularmente no contexto das dancas afro-cubanas,
profundamente enraizadas na relagdo com os tambores e com os orishas, cujos passos e
toques (ritmos especificos) estruturam a sua execucdo. Neste sentido, torna-se essencial
que os intérpretes dominem a técnica original destas dancas, pois, como refere Xarez
(2012), quanto mais fiel for a execugdo em relagdo ao padrao estabelecido, maior sera o
dominio técnico do bailarino (p. 126).

Paralelamente, esta pratica pode ser entendida a luz dos principios da composi¢ao
coreografica, na medida em que a repeticdo e a manipulagdo de frases de movimento
permitem ndo apenas a consolidagao técnica, mas também o desenvolvimento de material
coreografico. De acordo com Smith-Autard (1976), o trabalho a partir de motivos e frases
constitui uma base essencial para a construgdo coreogréafica, sendo através da sua
repeticdo, variacdo e transformacdo que se desenvolve a complexidade do movimento
(p.66).

No processo de criacdo, foram trabalhadas diversas frases da técnica de danca
afro-cubana, nomeadamente a aprendizagem do cha-cha lokaft, o paso de Yakota de
Oshun e o passo Omoloddé. Estas passagens foram exploradas n&o apenas como
exercicios técnicos, mas também como material passivel de transformacio coreografica,
seguindo a légica de desenvolvimento de motivos proposta por Smith-Autard (1976), onde
pequenas unidades de movimento sdo manipuladas através de variagdes de espaco, tempo
e dindmica (p.66).

A projecédo de video de uma bailarina cubana a executar danga tradicional constituiu
igualmente uma ferramenta pedagodgica relevante, permitindo aos bailarinos observar,
analisar e posteriormente reproduzir o movimento. Este processo de observagao e recriagao
reforca a relacdo entre percegdo e acdo, sendo também um ponto de partida para a
transformagao do material, tal como defendido por Smith-Autard (1976), ao considerar que o
desenvolvimento coreografico emerge da exploragdo e adaptacdo de material pré-existente
(p-90).

Todas estas praticas foram acompanhadas por uma atengdo constante ao peso, a
ligacado do corpo com a terra e a energia que dela emana, aspetos fundamentais na estética

das dancas afro-cubanas. O treino incluiu ainda momentos de escuta ativa, com os
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bailarinos sentados, de olhos fechados, a marcar os acentos musicais com os dedos,
promovendo a interiorizacdo do tempo e do ritmo, elementos essenciais para a precisao e
expressividade do movimento.

No que diz respeito a construgao cénica, foram realizados ensaios especificos para a
cena de Oshun tradicional, integrando elementos como leques, panos e cestos. A bailarina
Francesca Negro assumiu o papel de solista, sendo acompanhada por um corpo de baile
que representa coletivamente o ritual, estabelecendo uma relacdo entre individualidade e
coletivo, frequentemente explorada na composi¢ao coreogréfica.

Relativamente ao processo criativo, importa destacar o papel da improvisacdo como
geradora de material coreografico. A partir de improvisag¢des centradas em diferentes partes
do corpo, emergiram frases de movimento que deram origem ao solo de Mariana. Neste
caso, o foco foi o leque enquanto extensao do corpo; apds a improvisagao com este objeto,
os restantes bailarinos recriaram frases a partir das memoérias do movimento observado,
num processo que se aproxima da transformacéao e reorganizagao de motivos descrita por
Smith-Autard (1976).

Para a cena de Marta, onde o riso assume um papel central como elemento de
contaminacao do grupo, foi trabalhado o conceito de follow the leader, no qual a intérprete
conduz o grupo através do seu movimento, influenciando progressivamente os restantes
bailarinos. Este processo evidencia dinamicas de repeticdo e variagdo, fundamentais na
construgao coreografica.

Por fim, no solo de Yemaya, recorreu-se a imagética como ferramenta de criacao,
convidando os bailarinos a evocar a imagem de um feto e a explorar as suas qualidades de
movimento. Este uso de imagens internas como estimulo criativo estd em consonéncia com
abordagens contemporaneas da composi¢cdo, nas quais 0 movimento emerge de processos
sensoriais e imaginativos, articulando intencao, forma e expressividade, conforme sugerido
por Smith-Autard (1976).

2.4 Scores Coreograficos

A utilizagdo de scores coreograficos permite a estruturagéo de improvisagdes guiadas,
promovendo a colaboragdo e a criatividade coletiva sem comprometer a singularidade de
cada intérprete. Conforme Burrows (2010), os scores podem ser descritivos ou
interpretativos (p.166), sendo esta ultima abordagem adotada em Patakin para estimular a
liberdade expressiva dos intérpretes. Neste enquadramento, o score ndo funciona como

uma partitura fechada, mas como um dispositivo relacional que orienta a atencéo e sustenta
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a composicdo em tempo real, permitindo que a danga se construa no proprio momento da
sua execugao (Millard, 2016, para.15).

De acordo com Millard (2016), no contexto da improvisagao em danga, 0s scores nao
operam como instrugdes causais diretas nem como representagcdes exatas da danga, mas
como proposi¢cdes verbais ou conceptuais que apoiam o intérprete na tomada de decisdes
em tempo real. Esta perspetiva aproxima-se da distingdo proposta por Goodman (1976)
entre obras autograficas e alogréficas, sugerindo que, na improvisagédo, 0 score nao visa a
repeticao fiel de uma obra, mas antes a criacdo de condicbes para que a composicao
aconte¢ca no momento.

O trabalho parte do lugar simbdlico onde o rio e o mar se juntam. Inicialmente, treino
com pares e posteriormente com o grupo inteiro. Num primeiro momento, trabalho a partir
desse lugar sem objetos; num segundo momento, acrescento um pano amarelo com sete
metros de comprimento e um pano azul com o0 mesmo comprimento. Noutro encontro, os
elementos do grupo escrevem um texto a partir de experiéncias vividas no rio ou no mar,
podendo estas ser reais ou imaginarias. Em seguida, organizo os intérpretes em duplas:
enquanto um |é o seu texto, o outro intérprete danca. O objetivo deste exercicio é encontrar
uma qualidade de movimento que sirva de base para o desenvolvimento do score. Tal como
refere Millard (2016), o score pode assumir a forma de uma proposi¢cao que ativa o corpo e a
imaginagao do intérprete, funcionando como suporte a improvisagao sem a determinar

Numa segunda fase, mantendo a qualidade de movimento identificada, os intérpretes
passam a integrar os panos na improvisagdo. Este exercicio foi também realizado com
colegas do mestrado, verificando-se a recorréncia de imagens semelhantes, o que evidencia
que o score cria um campo comum de atencéao e relagao, ainda que cada intérprete produza
respostas singulares. Este aspeto confirma a observacdo de (Kent de Spain, 2003, como
citado em Millard, 2016, para.7), segundo a qual a improvisagao s6 pode ser plenamente
compreendida a partir da experiéncia dos proprios improvisadores, sendo o score um
mediador dessa experiéncia.

Para a cena tradicional de Yemaya, parto de frases coreograficas baseadas em
passos tradicionais e, a partir delas, crio um score. Cada intérprete inicia numa direcao
diferente; segue-se um momento em unissono com o passo de Omolodde na lateral direita
da sala, um circulo no centro que da origem a sete solos distintos improvisados,
representando os caminhos de Yemaya e um final em unissono com os passos Chikini e
Cha-cha Lokafu. Este uso do score, assim como das outras vezes que a eles recorro,
aproxima-se das praticas desenvolvidas por Steve Paxton, nomeadamente na “pequena
danca”, um score verbal que sustenta a atencao corporal sem definir um resultado formal

especifico (Paxton,1977, como citado em Millard, 2016, para.10).
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Na cena de Yemaya mais contemporanea, proponho um exercicio baseado na
memoéria sensorial: os intérpretes sdo convidados a recordar a experiéncia de estar na
barriga da mae: suporte, abrigo, conforto. Envolvidos em panos, como se fossem fetos,
desenvolvem solos, duetos e trios, enquanto a intérprete principal improvisa a partir das
ideias de sustentar, do peso da responsabilidade e do peso simbdlico de carregar dois
coragbes no mesmo corpo. Esta abordagem aproxima-se do uso de scores descrito por
Yvonne Meier, para quem o score funciona como um alivio cognitivo, permitindo que o corpo
responda enquanto a mente se mantém ocupada com a proposi¢cao (Meier, 2009, como
citada em Millard, 2016, para.9). Tal como refere Vania Gala, professora de Métodos e
processos de criagdo no Mestrado em Criagdo coreografica e Praticas Profissionais
(MCCPP), a improvisagao assenta numa légica de call and response, e um score pressupde
sempre a existéncia de espacgo, tempo e ritmo. A autora sublinha ainda que o score se
aproxima da légica do jogo, uma vez que estabelece regras que nao limitam, mas antes
potenciam a acéo criativa. Esta perspetiva € consonante com a abordagem de Anna Halprin,
que classificava os scores segundo diferentes graus de abertura, reconhecendo que quanto
mais aberto o score, maior a autonomia do intérprete e a imprevisibilidade do resultado
(Halprin, 1969, como citada em Millard, 2026, para.11).

Para a cena do local onde o rio e 0 mar se juntam, € criada uma nova score. Inicia-se
com o pano amarelo, estabelecendo-se uma relagcdo exclusiva com este objeto;
posteriormente entra o pano azul, e a relagao passa a ser com ambos. A intérprete comega
a cruzar os panos no proprio corpo. Por vezes, o pano limita o movimento, amarra, cobre o
rosto ou pesa. A imagem construida € a de que o encontro gera instabilidade.
Progressivamente, os restantes bailarinos vao entrando no espago. Ninguém corre, ninguém
domina o centro. Os panos circulam de mao em mao, reforcando a ideia de negociagao
continua e escuta coletiva, caracteristicas centrais do uso de scores na improvisacdo em
danga (Millard, 2016).

Na cena final, inicia-se uma fase onde a empatia se torna visivel. Apds a mistura das
aguas, o ambiente torna-se mais calmo. A proximidade entre os intérpretes € maxima e
comecga uma transicao de figurinos: cada bailarino procura a sua roupa branca de forma
progressiva € nao em unissono. Os intérpretes ajudam-se mutuamente, uns vestem os
outros. As palavras-chave que orientam este score sao desatar, segurar e vestir. O branco
surge gradualmente, nunca de forma abrupta. Os panos sao colocados juntos no centro do
espaco e o grupo forma uma massa respirante. Os movimentos tornam-se minimos, quase
quotidianos, reforgcando a nogdo do score como pratica relacional, situada no presente e

aberta a transformacéao (Millard, 2016).
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lll Metodologia
3.1 Pratica Artistica Como Pesquisa (Practice as Research)

A pratica artistica como investigacao constitui uma metodologia em que o0 processo
criativo, neste caso, a coreografia, se torna simultaneamente objeto, meio e resultado da
pesquisa. O conhecimento emerge da experiéncia direta, da experimentacdo em estudio, da
improvisacdo e da composicdo coreografica, num dialogo constante entre fazer, refletir e
documentar. Como defende Lepecki (2006), o corpo deixa de ser entendido apenas como
instrumento técnico ou veiculo de execugao: ele torna-se agente de pensamento, produtor
de sentido, capaz de questionar normas, propor outras narrativas e afirmar diferencas. E,
portanto, um “corpo que pensa’, ideia que ressoa profundamente com a proposta de
Patakin.

3.2 Por que razao esta metodologia é adequada para o meu projeto?

No caso do meu projeto, o corpo é simultaneamente fonte e veiculo de conhecimento.
A criacdo de uma obra original a partir de elementos das dancas afro-cubanas nao se faz
apenas pela analise tedrica, mas sobretudo pela pratica: € no corpo e através dele que a
pesquisa acontece. Esta abordagem envolve um dialogo vivo entre praticas tradicionais e
procedimentos contemporaneos de composi¢cdo, o que se inscreve de forma natural na

I6gica da prética artistica como investigacéo.
3.3 A criagao como forma de pensar

Em Patakin, a criagdo coreografica ndo surge apenas como produto final, ela é o
préprio processo investigativo. Cada improvisagao, cada score, cada frase de movimento
criada em estudio constitui um ato de pesquisa em si. E ao compor que penso, ao improvisar
que descubro, ao mover que articulo perguntas e respostas. A obra torna-se, assim, uma
forma de pensamento encarnado, onde metodologia, corpo e criagdo se entrelagam num

mesmo gesto.
3.4 Ferramentas utilizadas

3.4.1 Observacao, experimentagdo corporal, didrio de bordo, registos

audiovisuais

Através de registos (video, diario de bordo, entrevistas com bailarinos, feedbacks),

consegui refletir criticamente sobre o processo, dialogar com referéncias tedricas e situar a
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minha pratica num contexto mais amplo, isto que & fundamental para legitimar a pesquisa

em contexto académico.
3.5 Inspiragoes

A reflexao sobre o processo criativo de Patakin insere-se num dialogo com referéncias
coreograficas que reconhecem o corpo como lugar de memodria, identidade e transformacéao
cultural. Neste contexto, a obra de Alvin Ailey e o percurso artistico de Lizt Alfonso
constituem eixos fundamentais para compreender a articulagdo entre tradicao,
espiritualidade e criagcdo contemporanea.

Ambos os criadores desenvolveram linguagens coreograficas que integram herancas
culturais afro-diaspdricas numa estética contemporanea, afirmando a danga como espaco
de expressao identitaria e comunicacao sensivel. A analise das suas propostas permite
enquadrar Patakin num campo artistico que valoriza o corpo como arquivo vivo e como

mediador entre diferentes culturas, historias e experiéncias.
3.5.1 Alvin Ailey

A obra de Alvin Ailey (1931-1989) representa um marco na danga contemporanea,
nao apenas pelo dominio técnico, mas pela forma como articula a heranca afro-americana
com uma linguagem coreografica profundamente sensivel e humanista. Ailey abriu caminhos
ao integrar tradicbes culturais negras no universo da danga moderna ocidental,
transformando o palco num espaco de expressao identitaria, espiritual e politica. Revelations
(1960), talvez a sua obra mais conhecida, € o exemplo perfeito dessa fusdo: o corpo
torna-se arquivo vivo de memodria coletiva e, ao mesmo tempo, instrumento de
transcendéncia.

O pensamento coreografico de Ailey dialoga diretamente com o que procuro
desenvolver em Patakin, especialmente na forma como ambos reconhecem o corpo como
depodsito de experiéncias ancestrais. Em Revelations, ele recorre aos spirituals, blues e
cancgdes religiosas do sul dos Estados Unidos para gerar movimento e emogéo,
reconstruindo corporalmente a trajetéria histérica da diaspora africana. De maneira
semelhante, Patakin parte das dancas afro-cubanas e dos mitos yorubas para reinscrever,
num contexto contemporaneo, a espiritualidade e o simbolismo das tradigdes transatlanticas.
Em ambos os casos, o corpo € territorio de resisténcia e de reconciliagdo; é no gesto que se
manifesta a oragdo, no movimento que se traduz a fé, a dor e a libertacao.

Ailey via a danga como empatia e comunicacao sensivel, um espago onde intérprete e

publico compartilham experiéncias emocionais e espirituais. Este mesmo principio orienta
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Patakin, que propde um encontro entre culturas Cuba e Portugal através de um dialogo
corporal sustentado na escuta, na improvisagao e na consciéncia do peso como elemento
dramaturgico. Tal como Ailey buscava expressar a universalidade da condigdo humana a
partir da experiéncia negra, Patakin utiliza a matriz afro-cubana para aproximar diferentes
geografias, historias e sensibilidades, afirmando o corpo como mediador entre o individual e
o coletivo, entre 0 humano e o divino.

A estética de Ailey também se distingue pelo equilibrio entre técnica e emogao. As
suas coreografias sao rigorosas e estruturadas, mas carregam uma expressividade visceral,
fruto da interiorizacdo das histdrias e sentimentos que as inspiram. Esse mesmo equilibrio é
central em Patakin: a técnica das dangas tradicionais dialoga com a liberdade interpretativa
dos bailarinos contemporaneos, produzindo uma linguagem hibrida que respeita as origens,
mas as reinventa. Em ambos os casos, o movimento nasce de uma escuta interior e de um
compromisso ético com a meméria cultural, tornando o corpo nao apenas instrumento, mas

sujeito pensante e emotivo.

Figura 10

Alvin Ailey American Dance Theatre performs.

Nota. REVELATIONS no Zallerbach Hall in Berkeley Foto

de Christopher Duggan
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Figura 11

Alvin Ailey. REVELATIONS.

Nota. Imagem retirada da wikipédia

3.5.2 Lizt Alfonso

A coredgrafa cubana Lizt Alfonso € uma das figuras mais relevantes da danca
contemporanea em Cuba. Fundadora e diretora da Lizt Alfonso Dance Cuba, desenvolveu,
ao longo de varias décadas, uma linguagem coreografica propria, marcada pela fusao do
flamenco, das dancgas afro-cubanas, da danca popular cubana e da técnica classica. O seu
estilo, conhecido internacionalmente como fusién, tornou-se uma assinatura estética e
identitaria da cultura cubana: uma sintese viva entre tradicdo e modernidade, entre rigor
técnico e vitalidade popular, entre memdaria cultural e criagdo contemporéanea.

A escolha de Lizt Alfonso como caso de estudo neste trabalho ndo se deve apenas a
relevancia do seu percurso artistico no panorama da danca cubana, mas sobretudo a
relacdo direta e formativa que alcancei com a sua companhia. Entre os sete e os quinze
anos, tive o privilégio de integrar a Lizt Alfonso Dance Cuba, numa fase determinante da
minha formagao corporal, artistica e identitaria. Essa experiéncia marcou profundamente a
forma como entendo a danga e o lugar que ela ocupa na construgdo da identidade cultural.
Nao foi apenas uma formacao técnica, mas uma aprendizagem continua sobre a valorizagédo
da cultura cubana como fonte inesgotavel de criagao.

A companhia era, mais do que uma escola, um espaco de vida. O treino diario exigia
disciplina, precisao e resisténcia, mas estava sempre atravessado por uma forte consciéncia
musical e cultural. Lizt Alfonso incutia em nos o respeito pelas nossas raizes, ensinando-nos
simultaneamente a projeta-las para o mundo através da arte. Aprendiamos que a técnica
nao existe desligada da histéria que a sustenta e que o corpo em cena carrega sempre uma

dimensao simbdlica e coletiva.
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Essa vivéncia pratica, que unia rigor, musicalidade e identidade, foi decisiva para o
meu percurso enquanto criadora e encontra ressonancia direta no processo de criagao de
Patakin. Tal como no trabalho de Lizt Alfonso, procuro construir um discurso coreografico em
que a tradicdo funciona como ponto de partida e ndao como limite. Em Patakin, as dangas
afro-cubanas nao aparecem como reproducao ritual ou folclérica, mas como matéria viva,
capaz de dialogar com a danga contemporanea e de se transformar em linguagem autoral. A
fusdo entre linguagens tradicionais e contemporéneas reflete, em parte, a filosofia de
trabalho que assimilei durante os anos na companhia: respeitar as origens, mas permitir-lhes
um renascimento continuo.

Outro elemento fundamental herdado do trabalho de Lizt Alfonso é a centralidade da
mulher enquanto forga criativa, simbdlica e espiritual. A sua obra celebra o corpo feminino
em toda a sua complexidade: forte e sensivel, sensual e resistente, profundamente ligado a
terra, a musica e 8 memoria ancestral. Essa visdo influenciou diretamente a minha escolha
das orishas Yemaya e Oshun como eixos dramaturgicos de Patakin. A maternidade, a
protecdo e a profundidade das aguas de Yemaya, assim como a seducgdo, a alegria e a
luminosidade de Oshun, dialogam com o empoderamento feminino que Alfonso sempre
colocou no centro da sua criagdo. Tal como na sua obra, a mulher em Patakin é
simultaneamente origem e destino: é corpo, ritmo, agua e ancestralidade.

A musicalidade e o trabalho ritmico caracteristicos da estética de Lizt Alfonso
influenciaram também de forma direta o meu processo criativo. A forma como o movimento
emerge do som, cCOmo O corpo se organiza a partir da percussao e da escuta musical, ecoa
na minha abordagem ao conceito de peso. Em Patakin, o peso é simultaneamente fisico e
simbdlico: o peso das aguas, da oferenda, da histéria e da meméria coletiva. Essa
exploracdo do peso esta intimamente ligada a musicalidade que atravessa cada gesto,
numa légica que reconhego como heranga direta do meu percurso na companhia.

Assim, a influéncia de Lizt Alfonso em Patakin ultrapassa a dimensio estética e
técnica, afirmando-se como uma heranca formativa, artistica e afetiva. Foi no seio da sua
companhia que aprendi que a danga pode ser identidade, resisténcia e afirmacgao cultural;
uma linguagem capaz de traduzir o espirito de um povo sem o cristalizar. Por isso, vejo em
Patakin uma continuidade natural dessa heranca: um gesto de gratidao e de reafirmagéao
das minhas origens. Tal como Lizt Alfonso levou a cultura cubana aos grandes palcos
internacionais sem renunciar as suas raizes, procuro, com Patakin, apresentar ao publico
portugués a energia, a espiritualidade e a densidade simbdlica da danga afro-cubana,

traduzidas numa linguagem contemporanea, consciente e intercultural.
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Figura 12

Lizt Alfonso Dance Cuba.

Nota. Espetaculo Vida. Teatro Apolo em Barcelona

Figura 13

Lizt Alfonso Dance Cuba.

Nota. Espetaculo Cuba Vibra. Teatro Apolo em Barcelona
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IV Processo Criativo: Construgao de Patakin

Este capitulo apresenta o processo criativo desenvolvido para a construgao
coreografica de Patakin, evidenciando as etapas de investigacdo, experimentacdo e
montagem que sustentaram a criagcdo da obra. Organizado de forma cronoldgica, o capitulo
descreve a calendarizacdo do trabalho realizado entre margo de 2025 e margo de 2026,
bem como as metodologias aplicadas nas sessdes de criagdo com os bailarinos, realizadas
semanalmente as segundas-feiras e sextas-feiras.

O processo foi estruturado em trés fases principais: preparacdo e introdugdo ao
conceito, desenvolvimento das frases de movimento e técnicas coreograficas, e montagem
final e apresentacdo. Ao longo destas etapas, foram explorados os mitos, simbolismos e
caracteristicas das orishas Oshun e Yemaya, que orientaram a construgdo do universo
coreografico. Através de sessbes de improvisagdo, criacdo de frases de movimento,
utilizacado de scores interpretativos e ensaios progressivos, procurou-se desenvolver uma
linguagem corporal que traduzisse os elementos simbdlicos e energéticos associados as
orishas, culminando na apresentacgao final da obra e numa reflexdo sobre o processo criativo
€ a sua rececao.

Este capitulo propde uma analise da estrutura dramaturgica e coreografica de Patakin,
procurando compreender de que forma os principios tedricos anteriormente discutidos, em
particular o conceito de peso, se materializam no processo criativo e na organizagdo das
diferentes cenas da obra. Mais do que descrever a sucessdo de acontecimentos cénicos,
interessa aqui refletir sobre os dispositivos de criagao utilizados, as imagens que emergiram
ao longo do processo e as transformagdes que ocorrem na passagem da matriz afro-cubana
para uma linguagem de danga contemporanea.

O peso surge como fio condutor transversal, assumindo multiplas camadas: peso
fisico, peso simbdlico, peso emocional e peso relacional. Ao longo da obra, este conceito
desloca-se entre o figurativo e o nao figurativo, entre o gesto reconhecivel e a abstragéo,
entre a tradi¢ao ritual e a criacdo contemporanea. A estrutura de Patakin organiza-se, assim,
como um percurso: da abertura dos caminhos a fusdo das aguas, do coletivo ao intimo, do

gesto ancestral a experiéncia partilhada. A obra foi dividida em 4 cenas.
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4.1 Estrutura da Obra
Figura 14 e Figura 15

Patakin.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

4.1.1 Cena 1. Abertura dos Caminhos

A primeira cena de Patakin funciona como um rito de entrada. Nao apenas a entrada
fisica dos intérpretes no espago cénico, mas a abertura simbdlica do percurso da obra. Tal
como na tradi¢cdo afro-cubana nenhum ritual comega sem a permissao de Eleggua, o orisha
que abre os caminhos, guardido das encruzilhadas e mensageiro entre mundos, também
esta criacdo se inicia sob o seu signo.

Os bailarinos entram em cena de forma gradual, desenvolvendo movimentos a partir
dos cumprimentos afro-cubanos, entendidos aqui como gestos fundadores de relagéo e de
respeito. Estes cumprimentos ndao sao apresentados de forma literal ou ilustrativa, mas
servem como matriz de movimento, como ponto de partida para uma investigagao corporal
que se desdobra ao longo da cena.

Dentro deste conjunto de gestos surge também o gesto de veneragdo aos orishas,
entendido como uma atitude corporal de reconhecimento do sagrado e da forga ancestral
que atravessa os corpos. Esta veneragcdo nao se manifesta como uma representacgao direta
de divindades especificas, mas como uma qualidade de presenca: um recolhimento do
corpo, uma inclinacédo do eixo, um tempo de pausa que suspende a agao e afirma a escuta.
Trata-se de um gesto que inscreve no movimento a consciéncia de que o corpo danga em
relagcdo com algo maior, invisivel, mas profundamente presente.

Associado a este gesto de veneragdo, surge a palavra ashé, dita pelos bailarinos de
forma intercalada, como um sopro que atravessa o0 espago € marca o inicio de tudo. A

enunciagado de ashé nao funciona como texto narrativo, mas como afirmacgao de principio: é
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a forga vital que permite que algo exista, se mova e se transforme. Nada acontece em cena
sem ashé; a palavra surge como autorizac&o simbolica para o movimento, como energia que
ativa os corpos e o proprio espago cenico.

Entre esses gestos estd o ato de beijar a esteira, um gesto de reveréncia profunda
que, no contexto ritual, estabelece uma ligagao direta com a terra, com os ancestrais e com
0 sagrado. Ao ser transposto para a cena, este gesto transforma-se numa descida do corpo
em dire¢do ao chao, numa inclinagdo que aceita o peso e reconhece a gravidade como lugar
de origem. O chao deixa de ser apenas suporte fisico e torna-se territorio simbdlico.

Outro cumprimento fundamental é a saudacao aos tambores. Na tradicao afro-cubana,
os tambores nao sao simples instrumentos musicais; sdo corpos vivos, portadores de voz,
memoria e espiritualidade. Saudéa-los implica reconhecer a sua autoridade e a sua
capacidade de convocar o invisivel. Em cena, este gesto manifesta-se através da orientagcéo
do corpo em diregcdo a fonte sonora, da escuta atenta, da ativagdo do torso e dos bragos
como se 0 som atravessasse 0 corpo antes de se tornar movimento.

A saudagdo com os ombros surge também como elemento estruturante desta cena.
Trata-se de um gesto subtil, mas carregado de significado, associado ao reconhecimento do
outro e a disponibilidade para o encontro. O movimento dos ombros, alternado, baixo e
enraizado, introduz uma mobilidade que nasce do centro do corpo e se expande para as
extremidades, estabelecendo uma relagéo continua entre peso, ritmo e presenca.

O trabalho do peso assume aqui um lugar central. Os corpos chegam a cena
deixando-se cair na gravidade, aceitando-a e negociando com ela. A flexdo constante dos
joelhos, a transferéncia de apoios e a atengdo aos pés criam uma qualidade de movimento
que privilegia o enraizamento. Cada cumprimento, ativa uma forma especifica de relagéo
com 0 peso: ora mais densa, ora mais suspensa, mas sempre consciente.

O método de criacao utilizado nesta cena é a improvisagao. A partir dos cumprimentos
afro-cubanos enquanto estruturas de referéncia, os intérpretes sdo convidados a improvisar,
escutando o préprio corpo, 0 espago e o coletivo. A improvisacao permite que cada bailarino
encontre uma forma singular de habitar estes gestos, respeitando a sua origem simbdlica
sem os cristalizar. Mais do que reproduzir uma forma fixa, interessa explorar estados
corporais, qualidades de movimento que emergem no instante presente decorrentes das

multiplas relagdes com o peso.

A paisagem sonora desta cena é composta por gotas de agua, um som repetitivo e
hipnético que remete para o inicio, para a origem, para algo que ainda esta em formacao. As
gotas criam um tempo suspenso, quase ritualistico, preparando o espaco para o que vira a

seguir. Sobre este fundo sonoro, surge a musica dedicada a Eleggua, reforgando a ideia de
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passagem, de abertura e de permissdo. A agua, neste momento, n&o € ainda rio nem mar; &
prenuncio, é possibilidade.

Nesta cena inaugural, ndo ha ainda personagens nem hierarquias definidas. O que se
apresenta é um coletivo em estado de escuta, um conjunto de corpos que se reconhecem
mutuamente através dos gestos de saudacgdo, de veneragdo e da palavra ashé, e que se
disponibilizam para atravessar o caminho que se abre. A partir dos cumprimentos, os
movimentos comegam a ganhar continuidade, mas mantém-se contidos, como se algo
estivesse a ser preparado internamente. Patakin comeca, assim, num lugar de humildade,
atencao e respeito, afirmando desde o inicio que esta € uma obra que nasce da relacido com

a tradigao, com o peso simbolico dos gestos e com a abertura para o encontro.

Figura 16 Figura 17

Cena 1. Patakin. Cena 1. Patakin.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério

Carlos Avilez Carlos Avilez
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4.1.2 Cena 2: A Tradicao Como Matriz

A segunda cena de Patakin marca uma mudancga clara no método de criacdo. Se na
cena anterior a improvisagao funcionava como dispositivo de abertura e escuta, aqui o
processo estrutura-se a partir da passagem de frases coreograficas provenientes das
dancas afro-cubanas de matriz yoruba. Esta opgcdo nao surge como um regresso literal a
tradicdo, mas como uma forma consciente de ancorar a criagcdo em gestos fundadores,
reconhecendo neles uma poténcia que continua a gerar sentido no presente.

Antes de iniciar o trabalho corporal, considerei fundamental contextualizar os
bailarinos. Expliquei o tema, a historia das dangas afro-cubanas e o lugar que os orishas
ocupam enquanto entidades espirituais, culturais e simbdlicas. Esta contextualizagao
funcionou como base para a transmissdo das frases de movimento, permitindo que os
intérpretes compreendessem que cada gesto carrega uma memoria e uma funcdo que
ultrapassam a sua forma exterior.

A criacado desta cena desenvolveu-se, assim, a partir da aprendizagem e incorporagao
de frases tradicionais associadas as orishas Oshun e Yemaya. Este foi um dos momentos
mais exigentes e determinantes do processo, pois partiu-se da conviccdo de que é
precisamente a partir dos gestos originais que pode emergir um novo olhar, um olhar
contemporaneo, informado e consciente. A transmissao destas frases revelou-se desafiante,
sobretudo pela necessidade de compreender o movimento continuo, a flexdo constante dos
joelhos, a mobilidade ondulante do torso e a entrada precisa no ritmo dos tambores. Os
bracos, particularmente nestas duas orishas, exigem uma qualidade leve e cadenciada, em
permanente dialogo com o peso do corpo.

Para além da minha demonstracéo e orientacéo direta, considerei importante recorrer
a projecao de videos com bailarinos cubanos, de modo a ampliar o campo de referéncias
dos intérpretes. A partir dessas imagens, os bailarinos foram convidados a observar,
reproduzir e, progressivamente, incorporar as frases de movimento, ndo como mera copia,
mas como experiéncia corporal situada. Este processo reforgou a compreensdo de que a
tradicdo nao se transmite apenas pela forma, mas pela qualidade de presenca e pela
relagdo com o ritmo.

Com o mesmo objetivo de aprofundar referéncias vivas e corporais, convidei a
bailarina Francesca Negro a integrar o inicio desta cena, representando a orisha Oshun.
Este encontro revelou-se particularmente significativo para o processo criativo. A presenca
de Francesca ofereceu aos bailarinos uma referéncia direta de qualidade de movimento: a
sua dancga caracteriza-se por uma suavidade e subtileza profundas, por uma feminilidade

assumida e por uma sensualidade contida, qualidades que traduzem de forma muito fiel o
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universo simbdlico de Oshun. A observacdao do seu corpo em movimento permitiu aos
intérpretes aceder néo apenas a forma dos gestos, mas sobretudo a sua inten¢do, ao modo
como o peso se organiza de forma leve e fluida, e a relagdo delicada entre ritmo, seducéo e
presenca.

Na apresentagdo da orisha Oshun, a construgdo coreografica baseia-se em trés
passos fundamentais: Yakota, paso de meia-lua e chacha lokafu. Sendo estas dangas
provenientes do contexto ritual e, por isso, essencialmente coletivas, optei por atribuir
protagonismo a figura de Oshun através da bailarina Francesca Negro, que assume o lugar
da representacdo da orisha na terra. O grupo funciona, neste momento, como paisagem
viva: reproduz as frases de movimento e ativa os elementos simbdlicos associados a orisha,
panos, leques e cestos de flores, reforgcando o seu universo sensivel e imagético.

Na parte dedicada a Yemaya, a proposta coreografica organiza-se a partir de um
circulo, estrutura que remete diretamente para o ritual. A partir desse circulo emergem sete
Yemayas diferentes, que realizam pequenos solos, revelando distintas formas de dancar
com as saias e de habitar o movimento ondulante que representa o mar. O grupo
mantém-se em circulo, sustentando o espaco simbdlico do ritual e destacando a
singularidade de cada solo, numa alternéncia entre coletivo e individual.

Nesta cena, o método de criagcdo baseado na passagem de frases coreograficas
permite afirmar a tradicdo como matriz estrutural da obra. Através da repeticao, da
incorporacéo e da escuta atenta do gesto tradicional, os bailarinos constroem uma relagéo
mais profunda com o peso, com o ritmo e com a memoria inscrita no movimento. A cena nao
procura ilustrar o ritual, mas afirmar a sua forga enquanto linguagem viva, capaz de ser

reinscrita no contexto da criagdo contemporanea sem perder a sua densidade simbdlica.

Figura 18

Cena 2. Patakin.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

57



Figura 19

Cena 2. Patakin.

Pedro Nunes

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

4.1.3 Cena 3: Solos: O Peso Como Experiéncia Intima

4.1.3.1 O peso do riso solo Oshun.

Um dos conceitos centrais que emergiu no processo criativo foi o peso do riso,
particularmente associado a orisha Oshun. Tradicionalmente, Oshin é frequentemente
representada através da leveza, da seducdo e da docura. No entanto, no trabalho
desenvolvido em Patakin, interessou-me aprofundar a ambiguidade desse universo,
reconhecendo que o riso, apesar de aparentemente leve, possui densidade, insisténcia e
capacidade de ocupar espaco.

O peso do riso manifesta-se como repeticdo, como vibragdo continua no corpo, como
algo que nao se esgota rapidamente. No processo de criagao, este riso foi trabalhado como
forgca hipnotica: atrai, envolve e cansa. No corpo da intérprete, traduz-se em pequenas
suspensoes, deslocamentos minimos de peso, micro movimentos que se acumulam e criam
tensdo. O riso deixa de ser apenas expressao facial ou emocional e torna-se motor do
movimento, revelando uma leveza que ndo se opde ao peso, mas que nasce precisamente
da sua persisténcia.

A terceira cena de Patakin marca uma transi¢cao clara do coletivo para o individual.
Depois do trabalho de improvisacdo inicial e da passagem de frases coreograficas
associadas a tradicao, esta cena concentra-se nos solos como espacos de aprofundamento
sensivel, onde 0 peso deixa de ser apenas um principio organizador do movimento para se

tornar experiéncia intima, emocional e simbdlica. Cada solo surge como um territério proprio,
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no qual a intérprete é convidada a escutar o seu corpo a partir de uma relacdo muito
especifica com o peso. Aqui, 0 método de criagdo combina estruturas previamente definidas
com um trabalho minucioso de pesquisa sensorial, permitindo que cada intérprete construa
uma presenga singular, informada tanto pela simbologia das orishas como pela sua prépria
experiéncia corporal.

O primeiro solo dedicado a Oshun centra-se no riso, entendido ndo como expressao
superficial de alegria, mas como forga hipnética e ambigua. O processo de criacao deste
solo desenvolveu-se maioritariamente através da improvisagao, permitindo que o movimento
emergisse a partir da escuta interna do corpo e da relagado sensorial com o riso. Trabalhei
com a intérprete a ideia do peso do riso: um riso que seduz, que atrai, que envolve, mas que
também cansa, insiste e ocupa espago. Este riso manifesta-se no corpo através de
pequenas vibragdes, suspensdes e deslocamentos subtis do peso, criando uma qualidade
de movimento que oscila entre leveza e densidade. A sensualidade de Oshun emerge aqui

como algo magnético, que se constrdi mais pela sugestado do que pela evidéncia.

Figura 20

Patakin.Cena 3. Solo do Riso.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
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Figura 21 e Figura 22

Patakin. Cena 3. Solo do riso.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério

Carlos Avilez Carlos Avilez

4.1.3.2 O Simbolismo do Leque Solo Oshun

Entre os objetos utilizados em Patakin, o leque ocupa um lugar singular e central. Mais
do que um aderego associado ao universo de Oshun, o leque é tratado como um objeto
simbodlico instavel, capaz de se transformar ao longo da performance e de gerar novas
possibilidades de acgao.

Tradicionalmente ligado ao feminino, a sedugao, ao gesto delicado e ao jogo do olhar,
o leque surge inicialmente como extensao do corpo da intérprete, amplificando movimentos
minimos e criando uma relagdo intima com o rosto e o torso. O leque funciona como
espelho: reflete, oculta, revela. Ao aproximar-se do rosto, devolve a bailarina a sua prépria
imagem, criando um dialogo silencioso consigo mesma. Este jogo de mostrar e esconder
reforga a dimensédo ambigua de Oshun, entre a seducéao e o recolhimento.

No entanto, o leque ndo permanece fixo numa unica fungéo simbdlica. Ao longo dos
ensaios, um acontecimento recorrente revelou-se decisivo para a dramaturgia do objeto: o
leque rompe. Este rompimento, inicialmente acidental, passou a ser entendido como parte
integrante do processo. Sempre que o leque se parte, a bailarina é obrigada a procurar
solugdes em tempo real, redefinindo a sua relagdo com o objeto e com o0 movimento.

Este gesto de adaptacao transforma o leque num objeto em devir, algo que pode
converter-se noutra coisa durante a performance. O leque deixa de ser apenas leque e
passa a funcionar como fragmento, como resto, como extensao improvisada do corpo. Pode

tornar-se arma, véu, prolongamento do brago, ou simples vestigio de algo que ja nao é
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inteiro. Esta transformagéo obriga a intérprete a reorganizar o peso do gesto, a encontrar
novas qualidades de movimento e a lidar com a perda do controlo inicial.

O rompimento do leque introduz, assim, uma dimensao de risco e de instabilidade que
atravessa o trabalho. O objeto deixa de garantir uma imagem previsivel e passa a exigir
presenca, escuta e adaptagdo. O feminino, aqui, ndo é representado como algo fixo ou
idealizado, mas como campo de transformagéo constante, onde a fragilidade se converte em
poténcia criativa.

Na passagem da matriz afro-cubana para a danga contemporanea, o leque perde a
sua fungao ritual especifica e ganha um estatuto poético aberto. Torna-se um dispositivo de
criacdo que convoca o imprevisto e que expde a bailarina a necessidade de responder ao
acontecimento no presente. Esta relagao viva com o objeto refor¢ca a ideia de que Patakin
nao trabalha a tradicdo como forma cristalizada, mas como matéria em transformacao
continua.

No segundo solo de Oshun, o foco desloca-se para este objeto. Inicialmente pensado
com acompanhamento musical, este momento revelou-se mais potente no siléncio. A
auséncia de som amplifica a escuta dos ruidos produzidos pelo préprio objeto, como o abrir
e fechar do leque, o atrito do ar e o tempo suspenso entre um gesto e outro. O trabalho
centra-se no peso minimo, quase impercetivel, e na delicadeza extrema do movimento,
exigindo uma atengao constante a precisao e a qualidade do gesto.

Este solo integra a nogao de cartografia enquanto método de organizagdo do processo
criativo, conforme abordado na aula de Métodos e Processos de Criagdo orientada por Né
Barros. O espago cénico é conceptualizado como um leque, cuja abertura se orienta na
direcdo do publico, enquanto a sua extremidade mais estreita se projeta para o fundo do
palco. Esta configuracdo espacial estabelece um campo de acao estruturado, permitindo a
bailarina relacionar-se com diferentes zonas do espago e com distintos niveis de visibilidade,
proximidade e exposicao.

A performer é orientada a ocupar este espacgo através de agdes distribuidas por
pontos especificos previamente definidos pela coredgrafa. Cada ponto funciona como um
lugar de inscrigdo corporal e dramaturgica, constituindo uma unidade dentro da cartografia
do solo. A construcdo do movimento ndo se baseia numa progressao linear continua, mas
na ativagao sucessiva destes pontos, que, no seu conjunto, desenham um mapa sensivel do
percurso da bailarina no espaco cénico.

Em cada um desses lugares, o leque é colocado em relacédo direta com uma parte
especifica do corpo, servindo como elemento mediador entre espacgo, gesto e presencga. A
investigagcdo centra-se na integragdo do leque enquanto extensdo do corpo, procurando

eliminar a distincdo entre objeto e intérprete. O leque passa a partilhar os mesmos principios
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de peso, respiracdo, articulagdo e intencdo do movimento, funcionando como
prolongamento das linhas corporais e como agente ativo na construgdo do gesto.

O processo de criacdo deste solo baseia-se também em métodos de trabalho
inspirados na pratica de Pina Bausch, nomeadamente no recurso a pergunta como motor de
criacdo. Foi colocada a bailarina a questdo: O que é para ti ser mulher? A partir desta
pergunta, foram gerados materiais corporais, estados emocionais e imagens internas que
alimentaram a construcao do solo. Mais do que procurar uma resposta verbal ou conceptual,
interessou explorar como essa pergunta se inscrevia no corpo, no gesto e na relagcdo com o
leque, enquanto objeto simbdlico associado a feminilidade, a seducdo e a delicadeza
atribuidas a orisha Oshun.

Paralelamente, foram realizadas improvisa¢cdes com todos os bailarinos utilizando o
leque, com o objetivo de ampliar o campo de pesquisa e recolher diferentes qualidades de
movimento e possibilidades de relacdo corpo-objeto. Estas improvisagdes permitiram
observar como o leque podia ser integrado de multiplas formas no corpo, revelando
dinAmicas, gestos e imagens que posteriormente foram selecionados, transformados e
incorporados no solo de Oshun. Este trabalho coletivo contribuiu para enriquecer o material
coreografico e aprofundar a investigacdo sobre o leque enquanto elemento dramaturgico.

Desta forma, o leque assume um duplo papel: por um lado, enquanto objeto simbdlico
associado a orisha Oshun; por outro, enquanto ferramenta metodoldgica que participa na
cartografia do espago e na organizagao do movimento. A relagdo entre corpo, objeto e
espaco constroéi uma dramaturgia baseada na atengao, na escuta e na delicadeza extrema
do gesto. Este solo propde, assim, uma experiéncia hipnética do tempo, onde cada acéao se
inscreve no espago de forma precisa e consciente, convidando o espectador a uma

observacao prolongada e sensivel do movimento.

Figura 23

Patakin. Cena 3. Solo do Leque.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
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Figura 24

Patakin. Cena 3. Solo leque.

Pedro Nunes

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

4.1.3.3 O Peso nao Figurativo Solo Yemaya

Para além das manifestagcdes concretas e figurativas do peso, Patakin trabalha de
forma consistente com um peso nao figurativo, que se apresenta como uma imagem
imaterial, mas densamente presente no corpo e no espago. Trata-se de um peso que nio se
materializa num objeto nem num gesto reconhecivel, mas que é percebido como atmosfera,
como estado, como algo que ocupa o espago sem se deixar ver. E um peso que se sente,
mas n&o se nomeia imediatamente.

Durante o processo criativo, esta imagem surgiu frequentemente associada a ideia de
algo que paira, que insiste, que permanece no corpo antes mesmo de se transformar em
movimento. Os intérpretes foram convidados a trabalhar a sensagcdo de sustentar uma
presenca invisivel, como se carregassem uma matéria que nao tem forma, mas que impde
resisténcia, tempo e atencdo. Esta imagem, um corpo que transporta algo que ndo é
material, tornou-se um motor fundamental de criacao.

O peso nao figurativo manifesta-se, assim, na suspensdo prolongada, na lentidao
extrema, nos momentos em que o movimento parece atrasar-se em relacdo a intengao.

Surge nas pausas densas, nos siléncios corporais, nos instantes em que o corpo permanece
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num estado intermédio entre a acdo e a imobilidade. Ndo ha aqui narrativa nem
representacao direta, mas uma qualidade de presencga que transforma o espaco.

Este tipo de peso foi frequentemente trabalhado como exercicio: permanecer num
apoio sem o abandonar, sustentar uma inclinagdo sem cair, deixar que o tempo se alongue
até ao limite do suportavel. A partir desses exercicios emergiram diferentes densidades de
movimento: um peso espesso, quase ViSCOSO; um peso SuUspenso, prestes a cair; um peso
leve, mas insistente; um peso que vibra internamente sem se exteriorizar de imediato. Estas
qualidades influenciaram profundamente o ritmo interno da obra e a forma como as
transi¢des entre cenas se constroem.

No processo, este peso nao figurativo tornou-se uma espécie de imagem fantasma
que atravessa Patakin. Mesmo quando nao é visivel, ele informa o corpo, orienta as
escolhas e cria uma continuidade sensivel entre momentos distintos da peca. E um peso
gue nao se mostra, mas que sustenta.

O solo de Yemaya introduz uma mudanga significativa de densidade emocional. Aqui,
o trabalho centra-se no sentido de maternidade e na imagem de dois coragdes a habitar um
s6 corpo. O peso manifesta-se como responsabilidade, protecao e, simultaneamente, como
medo constante. Neste solo, inicialmente iam surgir lengdis em tons de bege, utilizados
como metafora do uUtero, lugar de origem, abrigo e gestacdo, no entanto durante o processo
apercebi-me de que sem o lengol 0 movimento de estar dentro do utero era mais percetivel.
Yemaya danga em relacao direta com a imagem da méae protetora e comega o solo com um
instrumento musical que emite sons muito parecidos aos das ondas do mar, ela trabalha
com este instrumento que € circular, representando a imensidao. Os restantes bailarinos,
que funcionam como imagem de paisagem, a medida que o solo se desenvolve, comegam
lentamente a emergir e a se juntar no centro do palco, mantendo uma qualidade de
movimento densa e sensivel, como se ainda transportassem a memaria do abrigo uterino. O
movimento torna-se mais amplo e circular, e o peso do corpo desce com maior intensidade
para o chao, evocando a profundidade e a forca do mar. A intérprete trabalha a sensacao de
sustentar algo invisivel, de proteger e conter, permitindo que o peso atravesse o corpo como
carga afetiva e simbdlica. Aqui, o trabalho centra-se no sentido de maternidade e na imagem
de dois coragbes a habitar um sé corpo. O peso manifesta-se como responsabilidade,
protecdo e, simultaneamente, como medo constante. O movimento torna-se mais amplo,
mais circular, e o peso do corpo desce com maior intensidade para o chao, evocando a
profundidade e a forga do mar.

Nestas cenas, os solos ndo funcionam como momentos de virtuosismo isolado, mas
como experiéncias intimas sustentadas por um contexto coletivo. Em todos os solos, menos

no solo do leque, outros bailarinos permanecem em cena, funcionando como paisagem viva
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e sensivel, ampliando o espago simbdlico e emocional de cada intérprete. A presencga
destes corpos cria camadas de leitura, reforcando a ideia de que mesmo a experiéncia
individual esta inscrita nhuma dimensdo relacional e coletiva. Cada intérprete expbe uma
relagdo particular com o peso, tornando visivel aquilo que, até entdo, permanecia mais
contido no coletivo. A cena afirma-se, assim, como um momento de interiorizacao,
preparando o terreno emocional e simbdlico para o encontro final entre as aguas, que se

desenvolvera na cena seguinte.

Figura 25

Patakin. Cena 3. Solo Yemaya.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

Figura 26

Patakin. Cena 3. Solo Yemaya.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez.

65



4.1.4 Cena 4: Estuario

O solo das aguas nasce da ideia de encontro entre duas forgas distintas e
complementares: o rio e o mar. A criagdo desta cena desenvolve-se através do método dos
scores coreograficos, permitindo construir uma linguagem de movimento assente na
exploracao fisica, emocional e simbdlica de cada intérprete. O trabalho parte da imagem dos
panos enquanto elementos simbodlicos, onde cada cor representa uma orisha e a sua
natureza. O pano amarelo simboliza o rio, associado a fluidez, a transformacdo e a dogura
das aguas interiores, enquanto o pano azul representa o mar, ligado a profundidade, a forca
e a imensidéo.

A intérprete principal relaciona-se individualmente com cada pano através de uma
danga que procura traduzir as caracteristicas essenciais de cada orisha. O movimento surge
como extensao da matéria e da memoadria das aguas, explorando peso, resisténcia, fluxo e
sustentacdo. Existe uma atencao particular ao peso vital da agua: o peso das lagrimas, o
peso que transforma as rochas, o peso que carrega barcos e histérias.

Posteriormente, o trabalho evolui para a juncdo dos dois panos no mesmo corpo,
representando o estuario, o espago simbdlico onde o rio € 0 mar se encontram e coexistem.
Esta imagem torna-se o centro dramaturgico da cena, reforgada pela entrada gradual de
mais bailarinos, num crescendo acompanhado por musica ao vivo. Nesse momento
emergem as duas orishas frente a frente, iniciando uma relagao construida inteiramente
através do movimento, do apoio mutuo, da ajuda e do sustento. O contacto fisico e a partilha
de peso evidenciam uma ideia de suporte coletivo, onde cada corpo existe em relagdo com
o outro.

Os restantes intérpretes criam entdo um circulo em torno das duas figuras centrais,
entrelacando os panos azul e amarelo como representacdo visual da unido entre o rio e 0
mar. A imagem coletiva reforca a ideia de encontro entre diferengas, transformando o
espaco cenico num lugar de comunh&o e coexisténcia.

A partir de uma reflexdo lancada pelo orientador Jacome “O que acontece quando o
rio e o mar se juntam?” surge a dimenséo final da cena. A resposta encontrada é a empatia.
Progressivamente, todos os bailarinos comegam a vestir-se mutuamente de branco,
ajudando-se uns aos outros num gesto simples, mas profundamente humano. Este
momento procura evidenciar uma convivéncia saudavel apesar das diferencas, sustentada
pelo cuidado, pela escuta e pela interdependéncia entre os corpos.

O climax emocional da pecga constréi-se, assim, através da partilha de emocdes e
memorias individuais que se expandem para o coletivo. Cada intérprete transporta para o

grupo a sua experiéncia sensivel, permitindo que o movimento se torne um espago de
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empatia e reconhecimento mutuo. Deste processo emergem momentos de grande
delicadeza e intensidade emocional, onde a danca deixa de ser apenas representacao para

se transformar numa experiéncia de humanidade partilhada.

Figura 27

Patakin. Cena 4. Estuario.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez

Figura 28

Patakin. Cena 4. Estuario.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
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Figura 29

Figura 29. Patakin. Cena 4. Estuario.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
Figura 30

Patakin. Cena 4. Estuario.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
Figura 31

Patakin. Cena 4. Estuario.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditério Carlos Avilez
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Figura 32

Patakin. Cena 4. Estuatrio.

Nota. Foto de Pedro Nunes no Auditorio Carlos Avilez
4.2 Figurinos

O processo de criacao do vestuario para Patakin partiu da intencao de representar as
duas orishas Yemaya e Oshun ndo como entidades separadas, mas como expressoes
complementares do feminino, da agua e da ancestralidade. A proposta foi desenvolver um
figurino que evocasse simultaneamente o sagrado e o contemporaneo, estabelecendo um
dialogo entre tradicdo e atualidade, entre a herancga afro-cubana e a estética da danca
contemporanea.

As saias azuis rodadas remetem ao elemento agua, simbolo de fluidez, profundidade e
movimento continuo. O azul, cor associada ao mar de Yemaya, representa também a
serenidade e a forca maternal. Ja o top em tom bege/dourado remete ao brilho de Oshun,
deusa dos rios, da fertilidade e da sensualidade. A escolha desta combinacdo cromatica
pretendeu unir os dois universos, 0 mar € o rio huma mesma composigao visual, criando
uma paleta que traduz harmonia e complementaridade. O dourado surge ainda como
simbolo de luz interior, beleza e espiritualidade, enquanto o azul traduz calma e protecao.

A inspiragdo nas vestes usadas pelas escravas traz a criagdo uma dimenséo historica
e de resisténcia, reconhecendo as origens afro-diasporicas destas dangas e a sua ligagéo a
memoria corporal da mulher negra. Contudo, a silhueta e o corte das pecas foram
reinterpretadas com uma linguagem contemporénea, privilegiando tecidos leves e fluidos
que acompanham o movimento dos bailarinos, permitindo que o corpo respire e que o gesto
se torne extensao do tecido. Assim, o figurino torna-se também corpo, um prolongamento da
dancga e da emogéo.

Em vez de distinguir grupos por cores, como seria tradicional, com o azul de Yemaya e
o amarelo de Oshun, a proposta cénica foi a de unificar todos os intérpretes sobre o mesmo

vestuario. Esta decisdo nasce da intengdo simbdlica de que cada corpo contenha as duas
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forcas: a do rio e a do mar, a da dogura e a da profundidade, o feminino em todas as suas
expressodes. A uniformidade cromatica traduz o encontro e a coexisténcia, tal como no final
da obra, quando o rio encontra o mar.

No momento final da peg¢a, quando as aguas se misturam, os bailarinos despem-se
em cena e vestem roupa branca, simbolizando a purificagdo, a empatia e a igualdade. O
branco, cor do renascimento e da paz, representa a esséncia comum a todos os seres
humanos, aquilo que nos une para além das diferencgas culturais, raciais ou espirituais. Este
ato de se despir e de vestir uns aos outros em palco é um gesto de entrega e de comunhao:
despem-se as identidades individuais e veste-se o que é coletivo e humano.

Assim, o vestuario em Patakin ndo é mero elemento decorativo, mas parte integrante
da narrativa. Ele traduz visualmente o simbolismo da obra, do peso ancestral a leveza da

empatia, da dualidade a unidade, tornando-se um elo entre o corpo, a histéria e o sagrado.

Figura 33 Figura 34

Inspiragdo da maquilhagem.

Figurino.

Nota. Imagem de ensaio de Patakin Nota. Imagem retirada do google
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4.3 Musica

A escolha musical para Patakin foi um processo profundamente intuitivo e simbdlico,
pensado para acompanhar o percurso das aguas do rio ao mar e refletir as diferentes
dimensdes espirituais das orishas Oshun e Yemaya. Cada cena nasceu de uma escuta
atenta: da tradi¢cdo, dos sons naturais e das possibilidades de dialogo entre o ancestral e o
contemporaneo.

Para o inicio da obra, senti a necessidade de criar uma atmosfera que evocasse o
nascimento, o despertar. Escolhi musica afro-cubana de artistas emergentes de Cuba,
sonoridades que me tocam por serem frescas, auténticas e cheias de vitalidade. Misturei
essas composigcdes com o som de gotas a cair, uma metafora para a origem da vida, para o
primeiro contacto da agua com a terra. O som das gotas marca o tempo e conduz os corpos
num estado de escuta, como se o movimento emergisse do som. Essa fusdo de musica e
natureza foi o ponto de partida para o universo sensorial da obra.

Na segunda cena, quis regressar a raiz. Esta parte da obra é mais tradicional, mais
ritual. Procurei musica afro-cubana utilizada em cerimoénias religiosas, sem fusdes ou
interferéncias contemporaneas, mantendo a pureza ritmica e espiritual das batidas dos
tambores bata. Era importante que os bailarinos sentissem o toque original dos orishas, a
pulsacdo que da corpo & devogdo. E também nesta cena que pretendo que os intérpretes
possam cantar um rezo dedicado a Oshun ou Yemaya, trazendo para o palco ndo apenas o
gesto, mas também a voz ancestral que acompanha estas dancas sagradas. A presenga do
canto torna a cena viva e profundamente ligada a tradicao.

Nos solos, procurei um som mais hibrido. Misturei novamente o som da agua,
elemento central da obra com musicas afro-cubanas que ja incorporam influéncias de outros
géneros, como o rock. Um dos grupos que mais me inspirou foi Sintesis, pela forma como
conseguem unir a heranca afro-cubana a contemporaneidade sem perder a esséncia
espiritual. Essa fusdo sonora permitiu-me explorar novas texturas e estados corporais nos
intérpretes, conectando tradicao e modernidade, leveza e peso, rio e mar.

Na ultima cena, onde o rio e 0 mar se encontram, quis que a musica fosse criada ao
vivo. Convidei 0 musico e percussionista Osvaldo Pegudo para estar em cena, porque
acredito que o som vivo transforma o espaco e cria uma presenga que nao pode ser
substituida por gravacao. A percussao ao vivo, com o diadlogo entre 0 musico e os bailarinos,
simboliza o encontro, a comunhdo e a energia vital que move todo o espetaculo. E o

momento em que 0 som, 0 corpo e o espirito se fundem.
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4.4 Desafios e Solugoes

O processo de criacdo da obra Patakin foi, para mim, um caminho profundamente
transformador, ndo apenas a nivel artistico, mas também pessoal, pedagdgico e
institucional. Ao longo deste percurso, vivi desafios de diferentes naturezas: culturais,
técnicos, metodologicos, logisticos e emocionais. Cada obstaculo obrigou-me a refletir, a
adaptar e a procurar solugdes criativas, consolidando a metodologia da pratica artistica
como investigacao que orientou todo este trabalho. Sinto que foi precisamente na superagéo

das dificuldades que encontrei o verdadeiro sentido da criagéo.
4.4.1 Desafios culturais e comunicacionais

Um dos maiores desafios surgiu logo no inicio: trabalhar com bailarinos portugueses,
que nunca tinham tido contacto com as dangas afro-cubanas. A distancia cultural e simbdlica
entre o meu universo, marcado pela vivéncia direta destas dancas e da religiosidade que as
sustenta e o deles, era evidente. A linguagem corporal, os gestos, o ritmo e até o significado
espiritual de cada movimento eram completamente novos para eles. Senti, nas primeiras
sessoes, alguma resisténcia e até confusdo em relagéo a proposta.

Percebi que nao bastava ensinar os passos; era necessario criar um ambiente de
partiiha e de escuta. Comecei entdo a introduzir as dancas através de histdrias, videos,
musicas e explica¢des sobre o significado de cada orisha. Falei sobre a origem dos mitos, o
contexto ritual, o poder simbdlico de cada gesto. Aos poucos, comecei a notar mudancgas. O
corpo dos bailarinos foi-se abrindo a energia destas dancgas, e o interesse foi crescendo.
Entenderam que o movimento ndo é apenas forma, mas também emocao e espiritualidade.
Essa ponte cultural tornou-se um dos momentos mais gratificantes de todo o processo, pois

senti que estavamos realmente a comunicar através da danca.
4.4.2 Desafios técnicos e artisticos

Outro grande desafio foi a parte técnica. As dancgas afro-cubanas tém uma relagao
muito especifica com o chdo, com o ritmo e com o peso. Os joelhos estdo sempre
flexionados, o tronco esta em constante movimento e ha uma ligagdo muito forte entre o
som do tambor e a energia do corpo. Para os bailarinos, acostumados a outras linguagens,
esta fisicalidade exigiu uma grande adaptacao.

A minha solugao foi introduzir exercicios de sensibilizacdo corporal e consciéncia do
peso, inspirados nas ideias de Laban e de Louppe, mas também na propria pratica
tradicional cubana. Trabalhamos o contacto com o chado, as quedas, a respiracdo e a

transferéncia de peso. Repetimos as frases coreograficas varias vezes até que o corpo
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comecasse a compreender o movimento por dentro. A colaboracdo com a bailarina e
investigadora Francesca Negro foi essencial neste processo, pois ajudou-me a garantir rigor
técnico e coeréncia entre a tradicdo e a contemporaneidade. Aos poucos, vi os bailarinos
incorporarem a energia destas dangas. Ja n&o imitavam, sentiam. E esse foi um dos

momentos em que percebi que a transmissio tinha realmente acontecido.
4.4.3 Desafios metodologicos e criativos

Como esta criacdo esta inserida na metodologia da pratica artistica como
investigacao, enfrentei também o desafio de equilibrar a liberdade criativa com o rigor
académico. Foi um exercicio constante de estar dentro e fora do processo ao mesmo tempo:
criar, observar, analisar e documentar.

Durante as improvisagdes, por exemplo, surgiam momentos de grande inspiragao,
mas também de dispersdo. Nem sempre era facil manter o foco e garantir que o material
emergente se conectava ao conceito de Patakin. A solugdo foi integrar momentos de
reflexdo no final de cada sessdo. Conversavamos sobre o que tinha acontecido, o que cada
um tinha sentido, e de que forma isso se relacionava com o universo simbdlico das orishas.

Estas conversas tornaram-se parte fundamental do processo. Ajudaram-me a
compreender melhor o que estava a ser criado e permitiram aos bailarinos desenvolver uma
consciéncia critica sobre o seu proprio trabalho. O diario de bordo e os registos audiovisuais
também foram ferramentas preciosas, ajudando-me a refletir sobre o percurso e a legitimar o

processo como investigagéao.
4.4.4 Desafios logisticos e institucionais

No plano institucional, os desafios foram sobretudo de ordem pratica. Conciliar os
horarios dos bailarinos e lidar com recursos limitados exigiu muita organizagdo. Houve
momentos em que pensei que nao conseguiriamos manter o ritmo de trabalho necessario,
porque além do Patakin a Academia onde ensaiamos tinha os seus proprios eventos e
espetaculos, entdo tive que me ir adaptando e inserir os ensaios dentro das possiveis aulas

gque se enquadravam com a peca.

A solugdo passou por adotar uma estrutura de ensaios flexivel e colaborativa. Fiz
questao de envolver todos nas decisdes e de criar um ambiente de compromisso partilhado.
A Academia Sulydance foi um pilar essencial, abrindo as suas portas e permitindo que o
processo pudesse acontecer com continuidade e conforto.

Por outro lado, o apoio da Camara Municipal de Cascais, que cedeu o Auditério Carlos

Avilez para a apresentacdo da obra, deu-me uma enorme motivagdo e um sentimento de
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reconhecimento. Senti que o trabalho estava a ganhar uma dimensao profissional e

institucional que dignificava todo o esforgo do percurso.
4.4.5 Desafios pessoais e emocionais

Do ponto de vista pessoal, este projeto representou talvez o maior desafio da minha
vida. Ser mae, esposa, professora e ao mesmo tempo mestranda e criadora exigiu de mim
uma grande capacidade de gestdo emocional e de tempo. Houve dias em que o cansago
parecia maior do que a forgca. Mas também houve momentos de pura alegria, em que
percebia o sentido profundo de tudo isto: honrar as minhas raizes e partilhar com o publico
portugués um pedago da minha cultura.

Em varios momentos, senti o peso simbdlico de representar a cultura afro-cubana num
pais estrangeiro. Havia em mim o medo de ndo ser compreendida, ou de ser interpretada de
forma superficial. Esse medo tornou-se combustivel. Esforcei-me por criar com respeito,
com amor e com consciéncia. O apoio do meu marido e da minha filha foi fundamental,
foram eles que me deram o equilibrio emocional e a coragem para continuar.

A escrita do diario de bordo e os momentos de introspecéo ajudaram-me a transformar
as dificuldades em matéria criativa. Descobri que o cansago e a vulnerabilidade também

podem ser motores de criacdo, quando acolhidos com honestidade.
4.4.6 Desafios de integracado estética e conceptual

Finalmente, um dos maiores desafios artisticos foi o de unir tradicdo e
contemporaneidade sem desvirtuar nenhuma das duas. Ndo queria cair na armadilha da
mera representacao religiosa, mas também n&o me queria afastar do respeito que devo as
orishas e a cultura que me formou.

A solucao foi encontrar um ponto de equilibrio entre o sagrado e o artistico. Cada
gesto e cada escolha cénica foram feitos com consciéncia, procurando traduzir a simbologia
das orishas através de uma linguagem coreografica contemporanea. O processo foi guiado
por um principio de escuta e de respeito: escuta do corpo, da memoria e das tradigdes que
me habitam.

Em retrospetiva, percebo que todos os desafios se transformaram em oportunidades
de crescimento. As dificuldades culturais tornaram-se momentos de aprendizagem
intercultural; as limitagdes técnicas ensinaram-me a ser mais paciente e precisa; os
obstaculos institucionais obrigaram-me a ser criativa e resiliente; e os desafios pessoais

fizeram-me crescer como mulher e como artista.
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Patakin ensinou-me que a criagdo € um ato de fé e de entrega. Cada queda, cada
duvida, cada conquista fez parte de um mesmo movimento: o de transformar o peso, fisico,

simbdlico e emocional em danca.

Colaboragoes profissionais:
Francesca Negro (bailarina e investigadora)

Osvaldo Pegudo (Musico Percussionista)
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4.5 Apresentacao Publica da Pega Patakin: Processo, Recegao e Analise
Figura 35

Cartaz da obra Patakin.

Companhia Sulydance apresenta

W

19 de abril

18h00

Auditorio Carlos Avilez
Edificio Cruzeiro. Estoril

Uma obra coreogrifica de
Suly Barrera
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Nota. Produzido por Marcia Patricia 2026

Titulo: Patakin

Coreografia: Suly Barrera

Interpretacgao: Bailarinos da Companhia Sulydance e da Academia Sulydance
Desenho de figurinos: Suly Barrera

Desenho de Cenografia: Suly Barrera

Fotografia e video: David Borges

Cartaz: Marcia Estevao

Producgao: Bruno Fernandes

Apoio: Camara Municipal de Cascais, Francesca Negro e Cecilia de Lima
Estreia: 19/4/2026

Trailer para divulgagao: https://www.youtube.com/shorts/fxBP8aaffsQ
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A apresentagcdo publica de Patakin constituiu um momento particularmente
significativo dentro deste processo de investigagao-criagdo, ndo apenas por representar a
materializagdo cénica de um percurso desenvolvido ao longo do mestrado, mas também
porque permitiu observar de forma concreta o encontro entre intengao artistica, recegao do
publico e comportamento da obra em palco. Até entdo, grande parte do trabalho tinha
acontecido no espacgo protegido do estudio, entre experimentag¢des, duvidas, reformulacées
e descobertas. A apresentagao publica trouxe uma outra dimensao: a da partilha. Foi o
momento em que a pega deixou de existir apenas como objeto de investigagdo pessoal para
se tornar experiéncia coletiva.

A estrutura da obra foi construida a partir de uma légica de atravessamento entre
tradicdo e contemporaneidade. Interessava-me criar uma pega que nao reproduzisse
literalmente os cdédigos ritualisticos das dancas afro-cubanas, mas que preservasse a sua
forca simbdlica, energética e corporal, abrindo simultaneamente espago para uma
linguagem coreografica contemporanea. A dramaturgia organizou-se a partir das
caracteristicas dos orishas, particularmente Yemaya e Oshun, utilizando as suas qualidades
corporais, emocionais e simbdlicas como motores de composicdo. O trabalho
desenvolveu-se através de contrastes entre densidade e leveza, contengdo e expanséo,
coletivo e individual, presenga sonora e siléncio. A pega procurava construir um percurso
sensorial onde o publico pudesse ser conduzido ndo apenas pela narrativa visual, mas
também pela experiéncia atmosférica criada em cena.

Um dos aspetos que revelou maior impacto na apresentacdo foi, sem duvida, a
presenca da musica ao vivo. A relagdo estabelecida entre o musico e os bailarinos criou um
estado de escuta mutua que dificilmente teria sido alcangcado com musica gravada. Existia
uma energia organica que atravessava a cena e que permitia aos intérpretes responder em
tempo real aos ritmos, as pausas e as intensidades produzidas pelos tambores. A musica
deixou de funcionar apenas como acompanhamento para se tornar presenca dramaturgica
ativa. Em muitos momentos, sentia-se que o ritmo nao vinha de fora do corpo, mas surgia de
dentro dele. Essa relacdo trouxe a peg¢a uma dimensado intima e simultaneamente

ritualistica, aproximando o publico de uma experiéncia mais sensorial e menos ilustrativa.

Também os siléncios tiveram um papel determinante. Durante o processo de criagao,
percebi que havia uma tendéncia inicial para preencher constantemente o espaco sonoro e
coreografico, talvez por receio do vazio. No entanto, foi precisamente nos momentos de
suspensao e siléncio que se criou uma das ligagdes mais fortes com o publico. O siléncio
permitiu escutar a respiragdo dos bailarinos, o peso dos corpos no chao, os pequenos

deslocamentos, os olhares. Criou-se uma tensao sensivel que fazia com que o espectador
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permanecesse atento ao detalhe. Esses momentos funcionaram quase como espacgos de
escuta coletiva, onde a auséncia de som amplificava a presenga do corpo e da energia em
cena.

A iluminacao revelou-se igualmente fundamental na constru¢cdo da atmosfera da obra.
Mais do que iluminar a agdo, a luz ajudou a desenhar estados emocionais e espaciais,
criando zonas de intimidade, suspensdo e expansdo. Em determinados momentos, a luz
funcionava quase como extensao da proépria corporalidade dos intérpretes, contribuindo para
a construgdo imagética associada as aguas, ao ritual e a ideia de travessia espiritual
presente em Patakin. A articulagdo entre sombra e visibilidade permitiu também reforcar a
ideia de passagem entre mundos, entre o visivel e o invisivel, algo que atravessa
profundamente a cosmologia afro-cubana e que esteve sempre presente como referéncia
conceptual no processo criativo.

Apesar da recegdo muito positiva, a apresentacdo também revelou limitagdes
importantes. A principal relacionou-se com as dimensdes do palco. Em cenas onde havia
maior numero de intérpretes em simultdneo, o espacgo tornou-se reduzido para a amplitude
de deslocamentos e para a qualidade expansiva que alguns momentos coreograficos
exigiam. Certas dindmicas coletivas perderam clareza devido a proximidade excessiva entre
os corpos, condicionando a respiracao espacial da peca. Essa limitagdo fez-me refletir sobre
a importancia da adaptagao coreografica ao contexto especifico de apresentagdo e sobre
como a relacdo entre composi¢cdo e espagco cénico altera profundamente a percec¢ao do
movimento.

Outro desafio significativo esteve relacionado com o processo de adaptacdo dos
bailarinos portugueses as qualidades corporais e ritmicas associadas aos orishas. Ao longo
do processo tornou-se evidente que nao se tratava apenas de aprender movimentos, mas
de transformar modos de escuta corporal profundamente enraizados. As dificuldades
surgiam sobretudo na relagédo com o peso, com a transferéncia de energia para o chao e
com a complexidade ritmica dos toques afro-cubanos. No entanto, foi precisamente nesse
desafio que surgiu uma das maiores descobertas deste processo: perceber que & possivel
criar uma obra inspirada na cultura afro-cubana com jovens portugueses sem cair numa
reproducao superficial ou estereotipada. A peca nao procurava transformar estes corpos em
corpos cubanos, mas criar um espago de encontro onde outras corporalidades pudessem
dialogar com esta tradicdo a partir da sua prépria experiéncia. E foi nesse lugar intermédio
que Patakin encontrou a sua identidade.

Neste contexto, a participacdo da intérprete convidada Francesca Negro teve um
papel particularmente importante. O seu conhecimento profundo sobre a cultura e sobre as

qualidades energéticas destas dangas trouxe ao processo uma dimensao de autenticidade
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corporal e sensivel que foi fundamental tanto para os intérpretes como para a prépria
construcdo da obra. Francesca representou a orisha Oshun na sua versado mais tradicional,
funcionando como uma espécie de ponte entre a matriz ritualistica destas praticas e a
linguagem contemporanea desenvolvida na pega. A sua presenga permitiu aos bailarinos
aproximarem-se ndo apenas da forma dos movimentos, mas da intengdo, da energia e da
qualidade interna associadas a esta corporalidade. Ao mesmo tempo, para o publico, a sua
interpretacao tornou mais percetivel a esséncia original destas dancgas, criando um contraste
importante entre tradi¢cdo e reinvengdo contemporanea. A sua presenca em cena ajudou a
ancorar simbolicamente a obra nas suas raizes culturais e espirituais, reforcando a
profundidade do dialogo entre heranga e criagao presente em Patakin.

A relacdo entre intencdo e resultado revelou-se, nesse sentido, particularmente
consistente. Desde o inicio, 0 meu objetivo ndo era reconstruir o ritual em palco, mas criar
uma nova linguagem a partir das caracteristicas simbdlicas, energéticas e corporais dos
orishas. Pretendia preservar o respeito pela tradicdo enquanto desenvolvia uma abordagem
contemporénea capaz de dialogar com outros contextos culturais e artisticos. Apds a
apresentacdo, senti que esse objetivo foi alcangado. O publico conseguiu reconhecer a
presenca da espiritualidade e da matriz afro-cubana, mas também identificar uma proposta
estética propria, situada entre meméaria, criagao e transformacgao.

Um elemento importante para essa aproximacgao do publico ao universo da peca foi a
criacdo de uma revista de cerca de ftrinta paginas entregue individualmente aos
espectadores antes da apresentacdo. A decisdo de desenvolver este objeto surgiu da
consciéncia de que a cultura afro-cubana, os orishas e os proprios patakins permanecem
relativamente desconhecidos para grande parte do publico portugués. A revista funcionou
como uma ponte pedagdgica e sensivel entre a obra e os espetadores, oferecendo contexto
historico, referéncias simbdlicas, explicagdes sobre os orishas e reflexdes sobre o processo
criativo. Mais do que um programa de sala, tornou-se uma extensao da proépria investigacao,
permitindo que o publico chegasse a peca com outras ferramentas de leitura e
compreensdo. Considero que este gesto teve um impacto significativo na forma como a obra
foi recebida, promovendo uma experiéncia mais informada, proxima e imersiva.

No final da apresentacgao, propus ainda um exercicio de participacdo ao publico: pedi
que cada pessoa criasse um acrostico a partir da palavra Patakin, utilizando palavras,
sensacgoes ou ideias que tivessem emergido durante a experiéncia da pecga. Este momento
revelou-se particularmente emocionante, porque permitiu perceber de forma muito concreta
aquilo que tinha permanecido nos espetadores apds o espetaculo. Surgiram palavras
ligadas a ancestralidade, forca, espiritualidade, energia, maternidade, mar, ritual, meméria e

transformacao. Para mim, este exercicio funcionou nao apenas como uma estratégia de
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mediagdo com o publico, mas também como uma forma sensivel de recolher ecos da
rececdo da obra. Mais do que respostas racionais ou analises formais, interessava-me
perceber quais tinham sido as impressbes afetivas e simbdlicas deixadas pela peca. De
certa forma, esses acrésticos tornaram-se pequenas extensbes poéticas de Patakin,
revelando que o espetaculo continuava a existir na memoria e na linguagem de quem o
experienciou.

Existe ainda uma dimensao profundamente pessoal que atravessou este processo e
que acabou por transformar também a forma como vivi a criacdo de Patakin. Durante o
desenvolvimento da obra, descobri que estava gravida naturalmente, depois de um percurso
extremamente dificil e emocionalmente exigente de cinco anos de tratamentos de
inseminacao in vitro até conseguir ter a minha primeira filha. Esta gravidez inesperada surgiu
precisamente num momento em que eu me encontrava profundamente reconectada as
minhas raizes culturais, espirituais e ancestrais através da criagdo da peca. Para mim,
tornou-se impossivel ndo interpretar este acontecimento como um alinhamento energético.
Senti que o processo de mergulho nas minhas origens, na espiritualidade afro-cubana e na
memoria ancestral abriu em mim um espaco de reconexao profunda, quase como se 0 corpo
e o0 espirito tivessem finalmente encontrado um estado de harmonia e disponibilidade. Essa
experiéncia atravessou inevitavelmente a criagao, tornando-a ainda mais intima, emocional
e simbodlica.

Do ponto de vista da investigacdo, Patakin permitiu demonstrar que as dangas
afro-cubanas podem constituir ndo apenas objeto de preservacao patrimonial, mas também
matéria viva para processos de criacdo contemporanea. A obra evidenciou que é possivel
estabelecer pontes entre tradicdo e contemporaneidade sem apagar a complexidade
historica e espiritual destas praticas. Ao mesmo tempo, o processo revelou a importancia do
peso, da musicalidade e da improvisacdo enquanto ferramentas de mediacdo entre
diferentes corpos e culturas.

As implicagdes futuras desta criagdo abrem varias possibilidades de continuidade. Por
um lado, desperta em mim o desejo de aprofundar ainda mais a investigagao sobre
processos de tradugao corporal entre culturas distintas e sobre a adaptacao de praticas
afro-diasporicas ao contexto da criagao contemporanea europeia. Por outro, reforga a
necessidade de continuar a criar espacos de visibilidade para a cultura afro-cubana em
Portugal, ndo apenas enquanto patrimonio folclérico, mas como campo contemporaneo de
pensamento, criagdo e produgao artistica. Patakin tornou-se, assim, mais do que uma obra
coreografica: tornou-se um lugar de encontro entre memaria, espiritualidade, identidade e

transformacao.
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Figura 36

Acrdstico feito pelo publico

Nota. Criado no dia 19/4/2026
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Conclusao

A realizagéo deste projeto permitiu-me compreender que a criagdo coreografica pode
constituir muito mais do que a constru¢cado de um objeto artistico. Ao longo deste processo,
percebi que criar foi também investigar, questionar, revisitar memoérias e confrontar-me com
a minha prépria identidade cultural e corporal. Patakin nasceu inicialmente como uma
vontade de aproximar as dancas afro-cubanas da criacdo contemporanea, mas acabou por
se transformar num percurso profundamente pessoal, artistico e espiritual, onde tradigao,
experiéncia e criagao se cruzaram constantemente.

A investigacdo demonstrou que as dangas afro-cubanas possuem um enorme
potencial enquanto matéria para processos contemporaneos de composi¢cdo coreografica.
Longe de serem entendidas apenas como patrimonio folcldrico ou ritualistico, revelaram-se
linguagens vivas, capazes de dialogar com outros corpos, outras estéticas e outros
contextos culturais sem perder a sua densidade simbdlica. Ao longo do processo, tornou-se
evidente que nao s6 me interessava reproduzir o ritual nem reconstruir fielmente formas
tradicionais, mas antes compreender de que maneira determinados principios energéticos,
corporais e simbolicos poderiam gerar novas possibilidades de criagao.

O conceito de peso revelou-se central em toda a construgcdo de Patakin. Inicialmente
pensado como uma qualidade fisica do movimento, foi-se tornando progressivamente um
principio dramaturgico, emocional e simbdlico. O peso das aguas, da ancestralidade, da
memoéria e da espiritualidade atravessou ndo apenas os corpos em cena, mas também a
minha proépria forma de pensar a criacdo. Compreendi que o peso nao limita o movimento;
pelo contrario, organiza-o, sustenta-o e da-lhe profundidade. A relagdo com o chdo, com a
gravidade e com a queda tornou-se uma forma de escuta do corpo e de aproximagao as
qualidades presentes nas dancas afro-cubanas.

Uma das descobertas mais relevantes deste processo foi perceber as inumeras
semelhancas existentes entre as dangas afro-cubanas e a danga contemporanea, sobretudo
ao nivel da relagdo com o peso, com o chao, com a respiragdao e com a organicidade do
movimento. Embora pertencam a contextos histéricos, culturais e estéticos diferentes,
ambas partilham uma forte ligagao a expressividade do corpo, a utilizacdo da coluna como
eixo mobilizador do movimento e a importancia da energia interna na construgdo da acgao
corporal. Ao longo da investigagdo, compreendi que muitos principios presentes nas dangas
afro-cubanas, como a dissociagao corporal, a relagao entre impulso e suspensao, a fluidez
entre tensido e relaxamento, ou a ligacdo entre movimento e intengdo, encontram também

ressonancia em praticas contemporaneas de criagdo e improvisagao.
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Esta aproximacdo tornou-se particularmente evidente durante o trabalho com os
intérpretes, quando determinadas qualidades corporais associadas as dancas afro-cubanas
passaram a ser exploradas ndo como reproducao estilistica, mas como ferramentas de
composigdo contemporanea. A improvisagdo, a escuta do corpo, o trabalho energético e a
relacdo sensorial com o0 espaco permitiram criar pontes naturais entre estas linguagens.
Percebi, assim, que a danga contemporanea oferece um espaco fértil para o dialogo com
tradicbes corporais afro-diasporicas, precisamente por valorizar corpos plurais, processos
hibridos e formas de criacdo abertas a transformacgao.

Mais do que procurar diferencas rigidas entre estas praticas, este projeto levou-me a
reconhecer os lugares de encontro possiveis entre elas. Essa perceg¢ao reforcou em mim a
ideia de que as dancas afro-cubanas nao pertencem apenas ao passado ou ao contexto
ritual, mas que possuem uma contemporaneidade propria, capaz de dialogar plenamente
com os discursos coreograficos atuais. Nesse sentido, Patakin tornou-se também uma
tentativa de aproximar estas linguagens, mostrando que tradicdo e contemporaneidade
podem coexistir no mesmo corpo, N0 mesmo espago € no mesmo gesto criativo.

Os métodos de criacdo utilizados, particularmente a improvisacdo, os scores
coreograficos e a transmissao de frases de movimento, permitiram desenvolver um processo
mais aberto, colaborativo e sensivel as singularidades de cada intérprete. Percebi que a
criacdo nao acontece apenas a partir de decisdes racionais ou formais, mas também através
da escuta, da disponibilidade corporal e da confianga no inesperado. Muitas das imagens,
movimentos e relagdes mais significativas da obra surgiram precisamente nos momentos em
que o controlo dava lugar a experiéncia.

Um dos aspetos mais marcantes deste percurso foi o trabalho desenvolvido com
bailarinos portugueses a partir de referéncias afro-cubanas. Este processo fez-me refletir
profundamente sobre questdes de identidade, apropriacdo, transmissao e traducao cultural.
Compreendi que o objetivo ndo poderia ser transformar estes corpos em corpos cubanos,
mas criar condigdes para que dialogassem com esta matriz cultural a partir da sua propria
experiéncia. Foi precisamente nesse espaco intermédio, entre diferenca e encontro, que
Patakin encontrou a sua identidade mais honesta.

Enquanto mulher cubana, bailarina, professora e praticante desta espiritualidade, este
trabalho obrigou-me também a assumir uma responsabilidade ética e afetiva perante os
conteudos que estava a trabalhar. Criar a partir dos orishas exigiu respeito, consciéncia
histérica e cuidado constante para nao transformar elementos sagrados em mera estética.
Esse equilibrio entre criacado artistica e responsabilidade cultural foi, sem duvida, um dos
maiores desafios de todo o processo, mas também uma das suas aprendizagens mais

importantes.
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Entre as principais descobertas e conquistas deste processo, destaco a compreensao
de que tradicdo e contemporaneidade nao precisam existir em oposi¢do. Pelo contrario,
podem alimentar-se mutuamente quando existe consciéncia critica, respeito cultural e
abertura a transformacao. Descobri também novas formas de trabalhar a improvisacéo e os
scores como ferramentas de composicao, aprofundando a relagéo entre corpo, imaginario e
dramaturgia. A nivel artistico, considero uma conquista importante ter conseguido construir
uma obra que preserva referéncias afro-cubanas sem perder uma linguagem
contemporanea propria. A nivel pessoal, este processo fortaleceu a minha confianca
enquanto criadora e permitiu-me reconhecer o valor das minhas raizes culturais como fonte
legitima de investigagao e criagao artistica.

O dialogo entre tradicao e criagao revelou-se, assim, um dos eixos fundamentais desta
investigacao. Ao longo do percurso, compreendi que criar a partir da tradicdo nao significa
cristaliza-la, mas permitir que ela continue viva, em movimento e em transformacao. A
tradicdo deixou de surgir para mim como algo fixo ou fechado no passado, passando a ser
entendida como um territério dindmico, capaz de gerar novas leituras, novas corporalidades
e novos significados. Nesse sentido, Patakin tornou-se um espaco de negociagao constante
entre memoria e contemporaneidade, entre heranca e invengdo, entre preservacédo e
reinvencao.

A apresentagéo publica da obra confirmou-me igualmente a importancia da mediagao
e do contexto na rececgao artistica. A resposta do publico demonstrou que, mesmo quando
determinadas referéncias culturais ndo sido imediatamente conhecidas, € possivel criar
pontes de compreensdo através da sensibilidade, da corporeidade e da partilha. Os
acrosticos realizados no final da apresentagdo mostraram-me que a obra conseguiu deixar
marcas emocionais e simbdlicas nos espectadores, algo que considero um dos aspetos
mais significativos deste percurso.

Existe ainda uma dimensdo profundamente pessoal que atravessa inevitavelmente
esta conclusdo. Durante o desenvolvimento deste projeto, vivi simultaneamente um
processo de reconexao com as minhas raizes culturais, espirituais e ancestrais, enquanto
experienciava transformagdes importantes na minha vida pessoal. Hoje percebo que Patakin
nao foi apenas uma obra coreografica: foi também um espaco de reencontro comigo
mesma. A criagdo tornou-se uma forma de escutar o meu corpo, a minha meméria e a

minha historia.

Considero igualmente que este projeto teve uma relevancia profunda no contexto do
Mestrado em Criagdo Coreografica e Praticas Profissionais, porque me permitiu integrar

investigacao tedrica, pratica artistica e reflexdo critica num mesmo processo. Ao longo deste
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percurso, desenvolvi ferramentas de analise, composicdo e direcdo artistica que
contribuiram significativamente para o meu crescimento académico e profissional. Mais do
que concluir um ciclo de estudos, sinto que este mestrado me ajudou a consolidar uma voz
artistica mais consciente, mais madura e mais proxima daquilo que procuro enquanto
coreografa.

Na minha trajetéria pessoal e profissional, Patakin representa um ponto de viragem.
Este projeto permitiu-me reconhecer que a minha identidade cultural ndo ¢ algo que precise
ser separado da minha criacao artistica, mas precisamente aquilo que lhe da singularidade e
profundidade. Hoje sinto-me mais preparada para continuar a desenvolver projetos que
estabelecam pontes entre culturas, linguagens e experiéncias corporais distintas, mantendo
sempre o compromisso com a autenticidade, o respeito e a pesquisa.

Concluo, assim, que este projeto ndo encerra uma investigacdo, mas abre novos
caminhos. Patakin permitiu-me compreender que as dangas afro-cubanas continuam a
possuir uma enorme for¢ca de transformacgao artistica, cultural e humana. Mais do que
preservar tradigdes, interessa-me continuar a criar a partir delas, permitindo que
permanegam vivas, em movimento e em didlogo com o presente.

Acima de tudo, este processo ensinou-me que criar € um ato de coragem, de escuta e
de entrega. E talvez seja precisamente ai que reside o verdadeiro sentido desta
investigacdo: perceber que o corpo, quando carrega memoria, identidade e verdade, pode

tornar-se também um lugar de conhecimento.
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Glossario

Babalawo: Sacerdote da religido tradicional yoruba, especialmente ligado ao sistema

religioso conhecido como Ifa.

Cha-cha Lokafu: Passo de dancga afro-cubano utilizado por todos os orishas. A sua
execugao varia conforme o elemento que cada orisha representa e a movimentagao do torso

associada as suas caracteristicas.
Chikini: Passo da orisha Yemaya que marca uma mudanga musical.

Eleggua: Orisha da religido yoruba. E o senhor dos caminhos, das encruzilhadas e das
escolhas, mensageiro entre o mundo humano e o mundo dos orishas. Nada comega sem

Eleggua e nenhum ritual acontece sem que seja saudado primeiro.

Ifa: Ifa é um sistema religioso e filoséfico de adivinhagao originario do povo ioruba, na Africa
Ocidental. Refere-se tanto ao conhecimento sagrado quanto ao método de adivinhagao.
Esta diretamente ligado ao orixa Orunmila, que é o guardido da sabedoria e do destino. Ifa
baseia-se em um conjunto vasto de ensinamentos organizados em odu (signos). O
sacerdote (babalawd) interpreta esses signos usando instrumentos rituais (como correntes

ou sementes).

ireme: Um ireme é uma figura sagrada das tradigdes religiosas de origem africana,
especialmente associada a sociedade Abakua. O ireme é considerado a manifestacdo de
um espirito ancestral ou for¢a sagrada. Aparece coberto com um traje completo e mascara,
ocultando totalmente a identidade da pessoa que o incorpora. Participa em cerimonias
religiosas, dangas e rituais iniciaticos. Na pratica, quem veste o traje de ireme deixa de ser
visto como uma pessoa comum, passa a ser entendido como a prépria entidade espiritual

em acgao.

Odu: Matriz espiritual e narrativa que representa um caminho de destino e um sistema de

conhecimento que orienta a vida humana.

Ogsobbo: Aviso que surge na consulta de Ifa para sinalizar dificuldades iminentes ou em

curso, bem como bloqueios no caminho (destino).

Okpele: Instrumento sagrado de adivinhagdo do sistema de Ifa, utilizado pelos babalawos

para consultar Orinmila, o orixa da sabedoria e do destino.
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Omolodde: Passo associado a orisha Yemaya, caracterizado por um movimento em

meia-lua realizado alternadamente com cada pé.

Orisha: Divindade da tradicdo yoruba, ligada as forgas da natureza, aos principios da vida e

aos aspetos do comportamento humano.

Orula (Orunmila): Orixa maior da tradicao yoruba, associado a sabedoria, ao destino e ao

conhecimento do futuro. E a divindade do oraculo de Ifa.

Oshun: Orisha feminina da tradigdo yoruba, ligada ao amor, a fertilidade, a beleza, as aguas

doces e a prosperidade.

Palo Congo ou Palo Mayombe: E uma tradigdo espiritual afro-cubana com raizes nos
povos bantu da Africa Central, especialmente da regido do antigo Reino do Congo. Trata-se
de um sistema religioso e ritualistico que chegou a Cuba através das pessoas escravizadas
trazidas dessa regido, preservando elementos centrais das suas cosmologias, praticas

magicas e relacdo com os ancestrais.

Ao contrario de outras tradi¢gdes afro-cubanas como a Santeria, que se organiza em torno
dos orishas, o Palo Congo centra-se sobretudo na relagdo com os espiritos dos mortos e

nas for¢as da natureza.

Patakin: Narrativa sagrada tradicional das religides de origem yoruba, especialmente

presente na Santeria cubana e no sistema de Ifa.

Yakota: Passo basico de deslocacdo e marcacgéao ritmica, profundamente ligado a relagao

com o chao e ao peso do corpo.

Yemaya: Orisha feminina da tradicdo yoruba, conhecida como a mée dos mares e das

aguas salgadas.

Yoruba: Sociedade com origem na Africa Ocidental, sobretudo no atual sudoeste da Nigéria,
Benim e Togo, onde se desenvolveu como um complexo sistema cultural, religioso e social
centrado no culto aos orishas e na relacido entre 0 mundo visivel e espiritual. Entre os
séculos XVI e XIX, populagdes yorubas foram deslocadas forgadamente para as Américas
através do trafico transatlantico de pessoas escravizadas, levando consigo praticas
religiosas, musicais e corporais que foram recriadas e sincretizadas em contexto de
diaspora. Este processo permitiu a continuidade e transformagéao da heranga yoruba, que
permanece como matriz fundamental de religides afro-diaspdricas como a Regla de Ocha

em Cuba
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Apéndices

Apéndice A: Processo criativo. Construgao de Patakin

Etapas-Calend | Més Fase
arizacao
Os contactos | Marco 2025 Fase 1-Pesquisa e Planeamento
com 0s -Pesquisa sobre as orishas Oshun e Yemaya: mitos,
bailarinos simbolismos, dancgas e caracteristicas.
durante todo o -Estudo do impacto cultural dos orixas na danca e
processo foram performance.
as -Definigdo do conceito coreografico, estrutura da peca
segundas-feiras e abordagem artistica.
e as sextas -Selecao do grupo de bailarinos (alunos) e analise do
feiras. perfil dos participantes.
Abril 2025 Introducéo ao Projeto
-Sessoes introdutdrias sobre os orishas, explorando os
seus elementos (Oshun: agua, feminilidade, dogura;
Yemaya: profundidade, maternidade, poder).
-Leitura e discussao dos mitos e patakin proposto para
contextualizar os bailarinos.
-Primeira fase de improvisagcdo (2 semanas) para
explorar a energia de cada orisha.
Maio 2025 Improvisacao
-Improvisacdo focada nas caracteristicas de Oshun
(movimento suave e alegre) e Yemaya (ritmo forte,
poder maternal).
-Andlise das improvisagdes para identificar gestos e
dinamicas especificas.
-Transcrigdo dos gestos e movimentos interessantes
para a peca final.
Junho 2025 Fase 2- Desenvolvimento das Frases de Movimento e
Técnicas Coreograficas
Desenvolvimento das Frases de Movimento
-Criacdo de frases de movimento inspiradas nas
improvisacoes.
-Desenvolvimento de sequéncias técnicas combinando
caracteristicas das orishas
-Sessbes para melhorar a execugdo das frases
coreograficas, incluindo uso de espagos, niveis e
direcoes.
Julho 2025 Trabalho com scores interpretativos

-Introdugéo de scores interpretativos com imagens para
representar as orishas.

-Exploragdo de gestos e imagens que reforcem o
simbolismo de Oshun e Yemaya.
-Combinacéao de improvisacgao
interpretativos.

com scores

Agosto 2025

Férias




Setembro-Outu

Consolidacao das Técnicas e Imagens Coreograficas

bro 2025 -Repeticdo das frases de movimento e scores,
ajustando a técnica e precisdo dos gestos.
-Ensaios em grupos menores para testar a fluidez e
dindmica entre os alunos.
-Andlise critica dos ensaios e feedback continuo
sobre a interpretagao das orishas pelos bailarinos.
-Ensaios finais das frases de movimento e imagens
coreogréficas.
-Refinamento das técnicas e aperfeicoamento dos
movimentos, alinhando-os ao conceito artistico.

Novembro Fase 3- Montagem Final e Apresentacao

2025 Inicio da Montagem Final

-Organizagdao das cenas principais, incluindo
improvisacodes, frases e imagens coreograficas.
-Ensaios gerais para montar a sequéncia final da
obra.

-Ajustes no tempo, ritmo e transicbes entre os
momentos da peca.

-Ensaios intensivos visando a fluidez e coesao da
obra.

Dezembro-Jan
eiro 2025

Ensaios de Conjunto

-Ensaios com o conjunto completo, ajustando a
dinamica de grupo.

-Aperfeicoamento da integragdo entre movimentos e
musica. (Poderéo existir momentos sem musica
também)

-Testes de iluminagdo, figurinos e outros aspetos
técnicos.

-Ajustes finais nos detalhes coreograficos e
interpretagdo dos bailarinos.

Fevereiro-Marg
0 2026

Ensaios Finais

-Ensaios finais com corre¢des de técnica, expressao
e imagens.

-Ensaios gerais para garantir o ritmo e a fluidez da
peca.

-Reviséo do conceito e impacto visual da obra.

Abril 2026

Apresentacao Final

-Preparacéo final para a apresentacao ao publico.
-Revisdo de todos os aspetos técnicos (figurinos,
musica e iluminagao).

-Apresentacdo da obra Patakin.

-Reflexao final sobre o processo criativo e analise da
rececao da pega.




Apéndice B: Links trabalho criativo
1-Treino documentado de proposta de inicio da obra PATAKIN.

https://www.youtube.com/watch?v=52qvKEIKkx0

2-Treino documentado de processo criativo para a obra PATAKIN.Trabalho a partir de

imagens das Orishas

https://www.youtube.com/watch?v=EWHdMUYfoeY

3-Treino com os colegas do MCCPP. SCORE 4 PAUTAS. Veneracao, riso, encontro do rio e

o mar e feminino

https://www.youtube.com/watch?v=GGNx2g2sBsY

4-Trabalho a partir do video das alunas de MCCPP. 19/5/2025

https://www.youtube.com/watch?v=QkY-xJx3JuU

5-Treino baseado no choque. Dueto, trio, grupo. 26/5/2025

https://www.youtube.com/watch?v=tp8w 3ROXYw

6-Exercicio do espelho.1 bailarino executa os pasos dos Orishas e o outro bailarino recria o

movimento

https://www.youtube.com/watch?v=UeXXBIIFuOl

7-Treino com os panos para a cena onde o rio e 0 mar se juntam. Primeiro com os colegas

do MCCPP e depois com os meus alunos.

https://www.youtube.com/watch?v=DHCOr86IfHw

8-Trabalho para a cena 3 do Patakin. Solo do Riso

https://www.youtube.com/watch?v=cHX07ksQijw

9-Treino de yemaya tradicional para cena 2 e treino para a cena 3 solo de yemaya

contemporénea

https://www.youtube.com/watch?v=yTbiQrnuPSo

10-Treino para cena 2 yemaya tradicional.


https://www.youtube.com/watch?v=52qvKEIKkx0
https://www.youtube.com/watch?v=EWHdMUYfoeY
https://www.youtube.com/watch?v=GGNx2q2sBsY
https://www.youtube.com/watch?v=QkY-xJx3JuU
https://www.youtube.com/watch?v=tp8w_3ROXYw
https://www.youtube.com/watch?v=UeXXBIIFuOI
https://www.youtube.com/watch?v=DHC0r86lfHw
https://www.youtube.com/watch?v=cHX07ksOijw
https://www.youtube.com/watch?v=yTbjQrnuPSo

h JIwww, .com/watch?v=GaTvKwtpf

11-Treino a partir das partes do corpo com foco nas caracteristicas de Oshun para material

solo Mariana com leque cena 3.

https://www.youtube.com/watch?v=2WLaFjYKPN8

12-Improvisacéao limitada como leque para material para solo Mariana com leque cena 3.

https://www.youtube.com/watch?v=fMSz4uPir7M

13-Treino com a Francesca Negro. Convidada especial da pega.

https://youtu.be/D5xaaPFK8qE

14-Treino com a primeira proposta de vestuario.

https://www.youtube.com/watch?v=JJ_amCreZ9E

15-Treino solo Oshun leque. Mariana guerreiro

https://youtu.be/ 2e5UZH6000

16-Treino do método de Victor Hugo Pontes. Cada bailarino da um movimento a cada um

dos colegas. Trabalho para o solo da Mariana, leque. Cena 3

https://www.youtube.com/watch?v=KESFm-vpaVw

17-Treino cena 4. Solo Joana. Local onde o rio e o mar se juntam.
https://www.youtube.com/watch?v=d6A3bR-taBA
18-Treino cena 3 solo Riso. Treino para cena 4. Empatia

https://www.youtube.com/watch?v=147YHyX0OZq0

19-Treino com Osvaldo pegudo musico convidado

https://www.youtube.com/watch?v=Y7SOYzP5AHU

20-Treino cena 4. Local onde o rio e o mar se juntam. Estuario. Empatia

https://www.youtube.com/watch?v=00mLIUpcPvU


https://www.youtube.com/watch?v=GaTvKwtpfC4
https://www.youtube.com/watch?v=2WLaFjYKPN8
https://www.youtube.com/watch?v=fMSz4uPir7M
https://youtu.be/D5xaaPFK8qE
https://www.youtube.com/watch?v=JJ_amCreZ9E
https://youtu.be/_2e5UZH60O0
https://www.youtube.com/watch?v=KESFm-vpaVw
https://www.youtube.com/watch?v=d6A3bR-taBA
https://www.youtube.com/watch?v=147YHyXOZg0
https://www.youtube.com/watch?v=0OmLlUpcPvU

Apéndice C: Revista para o publico
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O QUE SIGNIFICA PATAKIN?

Na tradicdo oral afro-diaspdrica, patakin refere-se a narrativas transmitidas através
da palavra, do gesto e da experiéncia.

S&o historias que explicam o mundo, a natureza humana e as relagbes entre o
visivel e o invisivel. Os Patakins trazem sempre um ensinamento.

Nesta obra, o conceito de patakin é transportado para o corpo.

A danca torna-se um meio de contar histérias sem depender apenas da linguagem
verbal.

Cada intérprete é portador de memoria e simbolo.



MOTIVACAO PARA A

A criacao da pega Patakin nasce do desejo profundo
de honrar as minhas raizes cubanas e partilhar, com
um novo publico, a riqueza ancestral das dangas
afro-cubanas. Enquanto artista cubana residente em
Portugal, sinto o dever e o privilégio de ser ponte
entre culturas, levando para o palco a
espiritualidade, a forga simbdlica e a expressao
corporal que habitam nestas dangas tradicionais,
muitas vezes desconhecidas ou mal compreendidas
fora do seu contexto original. A proposta néo é
simplesmente replicar os movimentos que ja existem
e que fazem parte da traigdo, se ndo recria-los de
forma a torna-los relevantes para os tempos atuais.
Patakin, palavra de origem yoruba que significa
"histéria sagrada" ou "conto mitico" € mais do que
uma criagao coreografica: € uma oferenda.

A pega mergulha no universo dos orishas, nos rituais
e nas histérias que viajam desde Africa até ao
Caribe, reinventando-se em Cuba através da
resisténcia, da fé e da celebragéo.

Embora  existam estudos e obras
coreograficas que abordam a transposicao
das dangas afro-cubanas do ritual para o

palco, o projeto Patakin propde um passo

Ao trazer estas dangas para Portugal,
proponho um reencontro com as raizes
comuns das nossas culturas, marcadas
pela diaspora africana e pela fusdo de
identidades.

Num momento em que o mundo busca
novas formas de reconexdo, Patakin
propde uma escuta atenta ao corpo como
arquivo vivo da histéria e da memdria.
Através da danga, convido o publico
portugués a entrar num espag¢o sagrado
onde o movimento conta mitos, convoca
ancestrais e revela sabedorias que
atravessaram o tempo e o oceano.

Ao criar Patakin, nao so6 partiilho um
pedaco de Cuba, mas também convido
Portugal a dangar connosco num dialogo
corporal entre passado e presente, entre
o que fomos e 0 que podemos ser.

Suly Barrera

RELEVANCIA DO _
PROJETO PATAKIN

além: a recriagdo da tradigado como ponto de
partida para a criagdo de uma nova
linguagem corporal. Esta proposta ndo visa
apenas preservar o que ja existe, mas
transforma-lo reinterpretando os gestos,
simbolos e dinamicas das dangas afro-
cubanas para gerar novos movimentos,
novas narrativas e uma estética

contemporanea profundamente enraizada na
ancestralidade.

A segunda grande contribuicdo do projeto esta
na prépria concegdo e apresentacdo de uma
obra coreografica com este tema em Portugal.
Patakin representa um gesto pioneiro ao levar
ao palco portugués uma criagéo autoral que
dialoga com os orishas com os patakins e com
a simbologia afro-cubana, contribuindo assim
para o reconhecimento e valorizagdo desta
heranga num contexto cultural diferente. Esta
transversalidade entre tradigdo, criacdo e
interculturalidade confere ao projeto uma
relevancia artistica, pedagdgica e politica,
afirmando a danca como meio de resinificagao,

convivio e transformacéo.
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ORISHAS

Orisha | Simbolismo Elemento | Cor
Oshin Amor, fertilidade, beleza | Rio Dourado
Yemayd | Maternidade, protegéo | Mar Azul

PALAVRAS
PARA SENTIR

- Resisténcia

- Corpo

- Fusao

- Ancestralidade
- Transformagéao

. Empatia

VIAGEM DA PECA

1.Veneragao
2.Tradicao

3.Solos visao contemporanea

4.Encontro das aguas
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01 'MPROVISAGAO

A improvisagdo foi utilizada como ferramenta para explorar as memdrias
corporais dos intérpretes, permitindo a emergéncia de movimentos
auténticos e significativos. Segundo Blom e Chaplin (1982), a improvisacao
favorece a espontaneidade. e a descoberta de novas possibilidades de
movimento. No contexto de Patakin, os bailarinos foram incentivados a
interagir com objetos simbdlicos dos orixas, como saias e leques, explorando
as suas potencialidades expressivas.

(02 TRANSMISAO DE FRASES COREOGRAFICAS

A passagem de frases de movimento, foi uma forma de poder treinar a
técnica com os bailarinos, estas dancas sdo muito ligadas aos tambores e
cada orisha obedece a passos e a toques (ritmos identificativos de cada um
dos orishas) importante que os bailarinos dominem a técnica original de
estas dancgas pois segundo Xarez (2012) “Quanto mais fiel, ou seja, quanto
menor for a diferengca entre o padrdo estipulado e a execugdo dessa
habilidade maior sera o dominio da técnica, mais técnica tera um
determinado bailarino” (p.126)

OVVI¥d
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(03 SCORES INTERPRETATIVOS
A utilizagdo de scores interpretativos permitiu a estruturacdo de
improvisagbes guiadas, promovendo a colaboracdo e a criatividade coletiva.
Conforme Burrows (2010), os scores podem ser descritivos ou
interpretativos, sendo esta Ultima abordagem adotada em Patakin para
estimular a liberdade expressiva dos intérpretes.

PRATICA COMO INVESTIGACAO
(PRACTICE AS RESEARCH)

- O CORPO COMO LUGAR DE PENSAMENTO E CRIACAO
. CONHECIMENTO EMERGENTE DA PRATICA ARTISTICA
- REGISTO REFLEXIVO: VIDEOS, DIARIO DE BORDO, ENTREVISTAS

Practice as Research (PaR) ¢ uma abordagem metodolégica em que a

YID0T10dOLIN

pratica artjstica: e‘ﬁis_g,da_ como forma de investigagdo. Em vez de separar
teoria e pratica, QfaR considera que o proprio ato de criar , seja na danga,
teatro, musica, ', :;nce, entre outros gera conhecimento e contribui

-~
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para o pensamenvto critico e académico.
Nesta abordagem, o processo criativo é simultaneamente objeto e método
de pesquisa. O artista-investigador utiliza a pratica para explorar questoes,
testar hipoteses, gerar reflexdo e produzir resultados que podem ser
apresentados tanto em forma artistica (como uma performance, coreografia
ou ensaio) quanto escrita (como um relatério, diario de bordo ou tese).
O PaR valoriza:

* A experiéncia do corpo e da acdo como fonte de saber

« A subjetividade do artista como parte do conhecimento

« A articulagao entre fazer, refletir e comunicar.
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CRONOGRAMA

W FasEn

Reparacgéao e Introdugéo ao Conceito
« Pesquisa sobre Oshin e Yemaya.
« Contextualizagdo para os bailarinos.
« Improvisagdes iniciais baseadas nas orishas.
[ FASE 2
Desenvolvimento Coreografico
« Criacao de frases de movimento.
« Introdug&o dos scores interpretativos.
« Ensaios técnicos e artisticos.
« Consolidagdo das imagens coreograficas.
[ FASE 3
Montagem e Apresentagéo Final
+ Montagem da obra e ensaios gerais.
« Ensaios com figurinos, luz e musica.
+ Apresentacgdo publica em abril de 2026.
« Reflexao final sobre o processo.
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EXPERIENCIA DO PUBLICO

Patakin convida o publico a sentir sem a necessidade de compreender tudo
racionalmente

Durante o espetaculo:

Observe os siléncios

Repare nas respiragoes

Perceba o peso e a leveza dos corpos
Permita-se sentir

Cada pessoa vivera a obra de forma Unica.



UNIVERSO SONORO

O universo sonoro foi concebido para envolver o publico numa atmosfera sensorial.

Ritmos, texturas e siléncios criam um ambiente que sustenta a presenga fisica dos
intérpretes.
O som ndo acompanha apenas a cena. Ele participa na construgao da experiéncia.

LUZ, FIGURINO E ESPACO

A componente visual da obra procura criar um espago simbdlico e imersivo.
Luz, figurino e cendrio dialogam com:

* Presenca e auséncia

~ 1
* Peso e suspensao II I I" III I Il
* Visivel e invisivel

O espago cénico torna-se extensdo do corpo.

OS INTERPRETES

Cada intérprete traz para a cena a sua propria histéria corporal.

A diversidade de presengas reforga a ideia de que o corpo € arquivo vivo de

0

experiéncias e memdrias.

O trabalho coletivo foi essencial para a construgéo desta criagéo.
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DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Participar na peca Patakin tem sido, para mim, uma experiéncia de deslocamento constante fisico,
emocional e simbdlico. Desde o inicio do processo, fui convidada a sair da minha zona de conforto
e a abandonar padrdes de movimento familiares, permitindo que o corpo respondesse a estimulos
que nao controlo totalmente. Trabalhar com dois panos de sete metros exigiu uma relacéo diferente
com o espago, com o peso e com o tempo, obrigando-me a negociar constantemente entre
resisténcia e fluidez.

O improviso assumiu-se como uma ferramenta central de exploragdo. Mais do que um recurso
técnico, tornou-se um meio de escuta interna, onde cada decisdo nasce no instante e revela
fragilidades, memdrias e impulsos inesperados. Ao improvisar, o corpo deixa de executar e passa a
experienciar. H4 momentos de instabilidade, de perda de equilibrio e de duvida, que fazem parte do
processo e que se tornam matéria coreogréfica. E nesse risco que encontro verdade e presenca.
Representar o encontro entre o rio e o mar & habitar um lugar de transicdo permanente. Os
movimentos ndo se fixam, transformam-se, tal como a &gua que nunca é a mesma. Sinto o rio
como percurso, insisténcia e meméria; o mar como expanséo, acolhimento e entrega. O corpo
torna-se territorio onde estas forgas coexistem, por vezes em conflito, por vezes em harmonia. Este
estado exige uma atengdo constante e uma disponibilidade emocional que ultrapassa o gesto
técnico.

Patakin tem-me confrontado com a ideia de que dangar ndo é apenas mostrar, mas permitir ser
atravessada. O corpo emerge como espago de ancestralidade, mas também de descoberta
pessoal. Cada ensaio € uma oportunidade de escutar o que ainda ndo conhego em mim, de aceitar
o desconforto como parte do crescimento e de reconhecer que, tal como a agua, o movimento

encontra sempre novos caminhos.
Joana Antunes

DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Quando comecei a trabalhar com Patakin, ja estava a espera de me envolver com o projeto. Se calhar
até achava que, por “estar na minha praia”, ia ser mais facil... que grande mentira.

Trabalhar com esta peca nédo é simplesmente dancar, é perceber, sentir e colocar-me no lugar do outro.
Foi, e esta a ser, um grande desafio. E digo desafio porque é mesmo. E o desafio de representar uma
cultura, um povo, mas, mais do que isso, & representar a cultura da minha professora. Que grande
responsabilidade!

Tenho a certeza de que, depois desta peca, sou uma pessoa melhor e com mais conhecimento.

Lara Morais
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DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Participar nesta peca coreografada pela Suly tem sido um processo profundamente desafiante e, ao mesmo
tempo, muito enriquecedor. A Suly, sendo cubana, decidiu trazer para esta criagdo um pedaco da sua terra,
da sua cultura e das suas raizes, convidando-nos, enquanto intérpretes portugueses, a mergulhar num
universo que ndo nos é familiar. Desde o inicio, senti que este trabalho exige de nés ndo sé uma adaptagéo
fisica, mas também uma abertura cultural e emocional, pois estamos a interpretar linguagens de movimento
que néo fazem parte da nossa vivéncia quotidiana.

A Suly ao longo do processo foi nos ensinando e transmitindo que as dangas de origem afro-cubanas estao
profundamente ligadas a terra, ao céu, aos deuses e a espiritualidade. Tém uma relagdo muito forte com o
corpo cansado, com o peso do trabalho e com a resisténcia de pessoas que dangavam como forma de
expressao, de fé e de pedido por dias melhores. Isso reflete-se na postura mais curvada, no peso do corpo,
na relagdo com o chéo e na qualidade do movimento, que é bastante diferente daquilo a que estamos
habituados. Apropriar-me desta fisicalidade tem sido um grande desafio, porque me obriga a desconstruir
padrdes corporais que ja estdo muito enraizados em mim.

No meu solo, interpreto a orisha Oshun, a deusa do rio, associada a sensualidade, a juventude, ao riso, a
vaidade e a liberdade de ser quem é sem medo de arriscar. Esta personagem exige uma entrega muito
grande, tanto a nivel fisico como emocional. Trabalhar o riso como qualidade de movimento tem sido
particularmente desafiante, explorar o peso do riso, as suas diferentes intensidades, desde um riso mais
contido e sério até um riso mais livre e espontaneo, obriga-me a sair da minha zona de conforto e a encontrar
novas camadas de expressdo corporal. Sinto que cada riso que surge em cena transporta uma energia
diferente, e 0 meu desafio é conseguir toma-lo verdadeiro e orgénico, sem cair no exagero ou na
superficialidade.

DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Para além disso, a propria sensualidade da Oshun coloca-me num lugar de exposigdo. Os proprios

movimentos, a relagdo com o cabelo, com as pulseiras no pulso direito e com a vaidade que estas
simbolizam fazem parte da construcdo da personagem, e tento integrar esses elementos de forma
consciente ao longo da coreografia. A improvisagdo estruturada do solo obriga-me também a
reinventar o movimento em cada apresentagdo, mantendo sempre a esséncia da Oshun, mas
procurando que cada vez seja mais rica, mais nutrida e mais honesta. H4 um trabalho constante de
auto-observagéo e de corregdo, na tentativa de aprofundar a personagem e néo ficar apenas numa
camada estética.

No fundo, este processo tem sido um exercicio de entrega, de escuta e de respeito por uma cultura
que ndo é a minha, mas que me é oferecida através da criagdo da Suly. Encarar esta personagem a
fundo é, para mim, a Unica forma de conseguir que o publico sinta verdadeiramente a energia de
desinibicdo, de forga, de sensualidade e de espiritualidade que a Oshun representa. Apesar dos
medos e das insegurangas, sinto que este desafio me estd a permitir crescer enquanto intérprete e
enquanto pessoa, alargando a minha percegcdo do corpo, do movimento e daquilo que significa

representar o outro com verdade e sensibilidade.

Marta Nunes
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DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

A peca Patakin tem sido, para mim, uma experiéncia completamente diferente e desafiante.

Sinto que é como se entrdssemos no mundo da Suly, como se pudéssemos compreender melhor
quem ela &, o seu percurso e o lugar onde viveu.

Antes, quando a Suly nos falava de Cuba, eu apenas imaginava o que achava que Cuba era. Mas da
ultima vez que falou, senti verdadeiramente que estava |4 a caminhar pelas ruas, a respirar aquele
ambiente. Com esta pega, sinto que nos aproximdmos mais, que sentimos tudo de forma mais
intensa e verdadeira.

Mas porqué um desafio? Para mim, o maior desafio tem sido o corpo, os movimentos e os passos de
danca. A Suly danca e cada gesto parece fluir naturalmente do seu corpo. Eu, pelo contrario, sinto
que tenho de obrigar cada movimento a sair de mim.

O meu solo é também uma das partes mais desafiantes para mim, pois obriga-me a fazer algo que
ndo tem nada a ver comigo. Tenho de me desligar de tudo aquilo que sou e entregar-me
completamente aquele papel. Colocar-me nesse lugar, viver algo que ndo néo vivi, ¢ um dos maiores
desafios desta peca mas também um dos mais transformadores para mim.

Sei que sair da nossa zona de conforto s6 nos faz crescer. Aprender algo novo é sempre bom. E um
desafio, sim, mas um desafio muito bonito. Nao consigo executar tudo na perfeicdo, mas esforgo-me
por dar o meu melhor, tentando conectar-me com a terra, como a Suly tantas vezes nos diz para
fazer.

DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

O melhor desta pega, para mim, € que ndo a estamos a fazer “s6 por fazer’. Estamos a fazé-la
porque nos divertimos, porque somos felizes enquanto a dangamos.

Ela uniu-nos, mostrou-nos que é possivel ser feliz com tdo pouco e ensinou-nos a colocar-nos no
lugar do outro.

Posso dizer que estd a ser uma aventura incrivel, daquelas que nunca iremos esquecer.
Especialmente momentos como ouvir a Suly dizer “ombros rodam para a frente”, “joelhos
dobrados”, “corpo baixo”, ou repetir os nomes dos passos vezes sem conta, porque o corpo ainda

néo os queria deixar sair. Tudo isso, e tudo o que esta pega nos ensinou, ficara connosco.

Um grande obrigada & Suly por nos proporcionar esta experiéncia tdo especial e por nos ensinar
nao s6 danca, mas também licdes importantes para a vida®

Ragquel Lopes
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DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Ser uma dos bailarinas desta pega é um privilégio enorme, mas, acima de tudo, foi, e continua a

ser, um desafio constante!

Ao longo de todo o processo de criagdo, fomos confrontados com exploragdes que me fizeram
crescer a varios niveis. Para mim, um dos maiores desafios reside na responsabilidade de
interpretar algo que representa tdo profundamente a cultura cubana, sendo todos nés bailarinos
portugueses.

Por outro lado, explorar um vocabulario de movimentos ao qual ndo estamos habituados exige
que “démos tudo de nés”; obriga-nos a desconstruir habitos e bases que temos de outros estilos
de dancga para conseguirmos interpretar o melhor possivel, de forma fluida e natural, algo que
parecia quase impossivel no inicio, confesso!

Acho que é uma pecga muito diferente do que temos feito e o que levo desta experiéncia é a ligao
de que na danga estamos sempre a aprender coisas novas, independentemente do estilo, nunca
sabemos tudo e é nestes desafios que realmente evoluimos como bailarinos e intérpretes!

Sair da zona de conforto foi essencial para mim neste sentido! . .
Mariana Guerreiro

DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

A danga sempre teve um lugar especial na minha vida. A experiéncia de aprender uma nova

modalidade como a desta pega “Patakin” é diferente, gira e desafiadora. O facto de fazer os
passos coreograficos e sentir-me estranha a dancar fez com que tivesse bastante inseguranca.
No inicio tive algumas dificuldades em aprender os movimentos e em sentir confiangca em fazé-
los, mas nunca desisti. Nao achava muita piada em fazer esta peca porque nunca foi uma
modalidade que me interessasse e onde me senti-se segura e confiante, mas ao longo destes
meses tenho simpatizado mais com a modalidade principalmente por conta da ajuda da Suly e da
Francesca que nos ajudaram imenso para aperfeicoarmos os nossos movimentos e também pelo
apoio quando ndo nos sentimos confortdveis em certo passo entdo arranjam maneira de o
modificar para ser melhor para nés. Tenho estado muito mais interessada e feliz em participar

nesta peca que é algo completamente diferente ao que estamos todos habituados.

Agradecgo a oportunidade de puder ter a experiéncia de aprender algo fora da minha cultura e
puder crescer enquanto bailarina.

Erica Bras
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DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

Fazer esta peca foi um verdadeiro salto para fora da nossa zona de conforto. Nao foi s6 aprender

novos movimentos. Foi questionar o nosso corpo, a nossa criatividade e tudo aquilo que
achavamos que sabiamos enquanto bailarinos. Muitas vezes pensavamos: “O meu corpo néo se
mexe assim.” Estdvamos habituados a nossa linguagem e a nossa cultura, e de repente
mergulhdmos num universo afro-cubano que ndo nos pertence a partida.

Tivemos de aprender a sentir o chdo de outra forma, a ouvir os tambores com o corpo inteiro e a
entrar num ritmo que, no inicio, nos parecia estranho. Foram precisos exercicios para
conseguirmos entrar no espago mental da pega, porque tudo era novo para nés. No comego foi
mesmo dificil, mas, aos poucos, aquilo que parecia distante comegou a fazer sentido e a tornar-se
mais nosso.

Este processo foi um grande desafio, mas também uma enorme aprendizagem. Obrigou-nos a
estar presentes, disponiveis e vulneraveis em palco, muitas vezes sem a seguranga do previsivel.
Talvez por isso tenha criado uma ligagéo tao forte entre todos os bailarinos. Estdvamos todos no
mesmo barco, a aprender, a errar e a crescer juntos, e iSso aproximou-nos.

No final, fica a certeza de que esta peca nos transformou. Ensinou-nos que ser bons naquilo que ja
conhecemos é confortavel, mas que é fora desse conforto que realmente crescemos. Levamos
connosco um bocadinho de outra cultura, e isso s6 nos enriquece, enquanto bailarinos e enquanto

pessoas.
Lara Quiterres

DEPOIMENTOS DOS INTERPRETES

O Patakin foi, sem duvida, a pega mais desafiante que ja fiz. Durante muito tempo de criagéo

e construgdo da peca duvidei se estava a executar o que era pedido de forma correta. Nao era
uma mera coreografia em que seguimos os passos no tempo da musica. Era uma introdugéo
de uma nova cultura no nosso corpo e na nossa mente. Senti-me desconfortavel em algumas
aulas porque achava que ndo estava a conseguir entrar na energia necessaria. No entanto,
com o tempo adaptei-me ao ritmo e ao sentimento do estilo, desfrutando dos ensaios de
maneira diferente, mais preocupada em sentir a energia da sala e dos colegas que com a
coreografia. Quando essa mudanca se deu preocupei-me em aperfeicoar a técnica dos
movimentos e sinto que entrei completamente na cultura afrocubana. Nao posso deixar de
mencionar que os meus colegas e amigos foram cruciais para a minha evolugdo na peca,
partilhando sempre o ensaio comigo de corpo e alma. Por fim, agradecer a coredgrafa Suly
por me desafiar mais uma vez e confiar que sou capaz de fazer algo tdo desconhecido e

diferente para mim.

Carolina Malato
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COREOGRAFA

Suly Barrera

Criar Patakin foi como ouvir as vozes dos meus
antepassados a guiar-me. Esta pecga é a minha
oferenda, o meu reencontro com as minhas raizes"

Suly Barrera

-Foi bailarina do Ballet Juvenil de Lizt Alfonso Dance Cuba

-Graduada pela EIA (Escola de Instrutores de Artes da Havana) especialidade de
Danga.

-Estudou Licenciatura em Comunicagéo Social na Universidade da Havana.
-Pds-graduada em Treino em Danga pela FMH.

-Mestranda no MCCPP da Escola Superior de Danga (Mestrado em Criagao
Coreografica e Praticas Profissionais)
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Apéndice D: Registo Video de Patakin

1. Link do video de Patakin. Dia 19 de Abril de 2026 no Auditério Carlos Avilez

https://drive.google.com/file/d/1AxbTGLKRJEP-KfytoZho8L51UAWpP5C4x/view?usp=sharing
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Apéndice E: Scores Coreograficos

Score coreografico da Cena 4: Estuario

Este score foi criado para a quarta cena de Patakin e parte da imagem simbdlica do
estuario, lugar onde as aguas do rio e do mar se encontram. O rio € associado a Oshun e
representado por um pano amarelo; o mar é associado a Yemaya e representado por um
pano azul. A proposta ndo pretende fixar uma sequéncia fechada de movimentos, mas
estabelecer orientacbes que permitam aos intérpretes tomar decisdes em tempo real, a

partir da escuta, da memodria, do contacto e da relagdo com o peso.

Elementos utilizados: um pano amarelo e um pano azul, ambos com aproximadamente sete

metros de comprimento.

Proposigao inicial: imaginar um corpo que se encontra hum espacgo de transicdo, onde a
agua ja nao é totalmente doce nem totalmente salgada. Explorar a possibilidade de conter,
simultaneamente, duas qualidades distintas: a fluidez, a luminosidade e a dogura do rio; a

profundidade, a forga e a imensidao do mar.
Desenvolvimento do score:
Ativar a memoria das aguas

Cada intérprete recorda uma experiéncia vivida ou imaginada relacionada com o rio ou com
o0 mar. A partir dessa memoéria, procura identificar uma sensacdo, uma imagem ou uma

emogcao que possa ser transportada para o corpo.

O movimento deve surgir sem a utilizagao dos panos, explorando diferentes relagbes com o
peso: deixar cair, resistir, deslizar, flutuar, sustentar e ser sustentado. O corpo deve escutar o

chao e permitir que a respiragao transforme a qualidade do movimento.
Encontrar o rio

A intérprete principal aproxima-se do pano amarelo e estabelece com ele uma relagéo
individual. O pano ndo deve ser entendido apenas como um objeto, mas como uma

extensao do corpo e das aguas de Oshun.

O movimento explora a fluidez, a ondulacdo, a transformacgao e a suavidade. A intérprete
pode envolver-se, afastar-se, puxar, deslizar ou permitir que o pano conduza o seu
movimento. Deve procurar a leveza sem eliminar o peso, reconhecendo que também as

aguas doces carregam memodrias, lagrimas e histérias
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Encontrar o mar

A intérprete relaciona-se, de seguida, com o pano azul. A qualidade do movimento

transforma-se, tornando-se mais profunda, ampla, circular e resistente.

O corpo procura sentir o peso das aguas do mar, a sua for¢a e a sua capacidade de acolher.
O pano azul pode sustentar, envolver, limitar ou ampliar o movimento. A intérprete deve
experimentar diferentes formas de carregar e de ser carregada, relacionando esta agdo com

a dimensao maternal e protetora de Yemaya.
Criar o estuario

Os panos amarelo e azul aproximam-se progressivamente até ocuparem o mesmo corpo e o
mesmo espacgo. A intérprete deixa de representar separadamente o rio ou 0 mar e passa a

explorar a coexisténcia das duas aguas.

O movimento deve permitir que as qualidades se misturem: leve e pesado, suave e intenso,
continuo e interrompido, proximo do ch&o e expansivo. Nao se procura eliminar as

diferencas, mas criar um corpo capaz de as acolher.
Expandir o encontro para o coletivo

Os restantes intérpretes entram gradualmente no espago, acompanhando o crescimento da
musica ao vivo. Cada corpo aproxima-se através da escuta e procura reconhecer onde é

necessario apoiar, receber, conduzir ou sustentar.

Os intérpretes estabelecem contactos fisicos e partilhas de peso, construindo solos, duetos,
trios e pequenas formagdes coletivas. Nenhum corpo deve existir isoladamente: cada acao
deve provocar uma resposta noutro intérprete. O principio orientador desta parte é a

empatia, entendida como a capacidade de escutar o outro sem anular a sua diferenca.
Enrolar as aguas

O grupo organiza-se em torno dos panos e comega a enrolar progressivamente os tecidos
amarelo e azul. Esta acdo deve acontecer de forma coletiva e cuidadosa, como se os
intérpretes estivessem a aproximar duas forcas que, apesar de distintas, pertencem a

mesma natureza.

Ao serem enrolados, os panos misturam visualmente as cores e criam uma imagem de

unido entre o rio e o mar. Os intérpretes acompanham esta transformacao através da
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respiragéo, do toque e da transferéncia de peso, permitindo que o ritmo da agéo seja

determinado pela escuta do grupo.

Imagem final: Oshan e Yemaya

Quando os panos se encontram completamente enrolados e entrelagados, Oshun e Yemaya
surgem frente a frente. A sua apari¢do nao representa um confronto, mas o reconhecimento

de duas forgcas complementares.

As duas intérpretes estabelecem uma relagdo baseada no olhar, na aproximagao, no apoio e
na sustentacdo mutua. O movimento reduz-se progressivamente até permanecer apenas a
presenca dos dois corpos e dos dois panos unidos. A imagem final representa o estuario

como lugar de encontro, transformacao, coexisténcia e empatia.

Este score mantém uma estrutura dramaturgica reconhecivel, mas preserva a liberdade de
cada intérprete. As duragdes, 0s percursos espaciais e as relagdes entre os corpos podem
variar em cada execucdo, desde que se mantenham os principios fundamentais da
proposta: a memoria das aguas, a exploracdo do peso, 0 encontro entre diferencas, o

cuidado e a interdependéncia.
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