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A HUMANIDADE 
DANÇA EM 
GUIMARÃES

HUMANITY 
DANCES IN 
GUIMARÃES 

O colosso do corpo emancipado pela 
potência artística, cultural e espiritual 
enquanto canal de processamento 
das transformações civilizacionais 
em curso. Que é como quem diz, 
devolver-lhe o lugar de presença e 
incentivar a renovação do seu lugar 
de existência, através da diferença 
humana, grandiosa e radiante, 
tal como a desejamos. Dentro do 
contexto anunciado, procurar-se-á 
estimular a construção de discursos 
múltiplos sobre este momento da 
nossa história, bem como práticas 
várias sobre o corpo que o atravessa 
e lhe dá horizonte. Mas que tempo 
é este então onde colocamos a 
humanidade no centro da dança? Um 
tempo onde começamos finalmente 
a sentir, sem aceitar, o muito pouco 
que sabemos sobre nós próprios e 
sobre quem nos tenta completar. 
É preciso pois que o corpo avance 
e lidere uma revolução cognitiva. A 
cartografia desta edição 13 coloca-
-nos perante a possibilidade de 
vivenciar mundos surpreendentes e 
reveladores de contextos longínquos, 
ao mesmo tempo que nos aproxima 
de forma qualificada de obras que 
procuram ressignificar o presente 
para ganharmos caminho futuro. 
A arte é um ponto de explosão do 
imaginário que o espírito empurra 
para um corpo ou para outro espírito. 
Tudo isto é tão mais revolucionário 
quando ganha movimento. Por isso, 
sigamos na dança que transforma o 
mundo e empodera a humanidade 
que nos define. 

The colossal body emancipated by 
artistic, cultural, and spiritual power 
as a channel for processing the 
ongoing civilizational transformations. 
In other words, to give it back its 
place of presence and encourage 
the renewal of its place of existence, 
through human difference, grandiose 
and radiant, just as we desire. Within 
the announced context, efforts will be 
made to stimulate the construction of 
multiple discourses on this moment 
in our history, as well as various 
practices related to the body that 
traverses it and gives it horizon. 
But what time is this then, where 
we place humanity at the center of 
dance? A time where we finally begin 
to feel, without accepting, how little 
we know about ourselves and about 
those who try to complete us. It is 
necessary, therefore, for the body 
to advance and lead a cognitive 
revolution. The cartography of this 
13th edition places us before the 
possibility of experiencing surprising 
and revealing worlds of distant 
contexts, while also bringing us 
qualifiedly closer to works that seek 
to resignify the present to gain future 
paths. Art is an explosion point of the 
imagination that the spirit pushes 
towards one body or another spirit. 
All of this is even more revolutionary 
when it gains movement. Therefore, 
let us continue in the dance that 
transforms the world and empowers 
the humanity that defines us.

Ao chegar às 13 edições, 
o GUIdance vai procurar 
exercitar uma vivência 
tão larga quanto possível, 
respirada pelo ar dos tempos 
que atravessamos. 

As it reaches its 13th edition, 
GUIdance aims to explore an 
experience as vast as possible, 
breathed in by the air of the 
times we are living through.  
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HUMANAS 
E MAIS QUE 
HUMANAS

Corporeidades de beleza, resistência e violência 
dizem da pluralidade das danças no GUIdance 2024, 
uma edição de sustentabilidade.

Corporealities of beauty, resistance 
and violence reveal the plurality of 
dance forms at GUIdance 2024 - 
a sustainability edition.

HUMAN AND MORE THAN HUMANClaudia Galhós
TEXTO · TEXT 

Uma edição de urgências. Urgência 
de cura, de encontro, de diálogo, de 
sustentabilidade. O GUIdance 2024 
expande-se por diversas latitudes 
e temporalidades, sensibilidades 
e saberes, culturas e identidades. 
Ao mesmo tempo que se abre 
a corporalidades plurais, faz-se 
na afirmação de que o frenético 
consumismo de produção, inclusive 
da produção das artes vivas que têm 
na dança uma expressividade central, 
tem de ser repensado. 
Os ecos que aqui chegam, de 
múltiplas direções, aconchegam no 
debate das várias questões atuais de 
obras, portuguesas e estrangeiras, 
que não são estreias, investindo na 
longevidade da efemeridade do gesto, 
de que algumas criações portuguesas 
são particularmente marcantes: 
“Boca Fala Tropa” de Gio Lourenço, 
“.G Rito” de Piny, “Atlas da Boca” de 
Gaya de Medeiros e “Anda, Diana” de 
Diana Niepce. 
O corpo escreve, reescreve, apaga, 
inventa, desfaz-se e refaz-se, morre 
e renasce no mais pequeno gesto. 
Há muitos corpos, muitas corpas, e 
tantas mais danças do que aquelas 
que a história, com “H”, tem vindo a 
contar. Este GUIdance abre-se ainda 
um pouco mais a essa pluralidade de 
ser, que desde logo existe em cada 
ser, que traz diferença na formulação 
da sua dança.
Fazemos o percurso por África, no 
encontro entre África e Portugal – que 
sentimos, de modos muito diversos, 
em “Bantu” de Victor Hugo Pontes; 
“Time and Space: The Marrabenta 
Solos” de Panaibra Canda, ou “Boca 
Fala Tropa” de Gio Lourenço. Seguimos 
por uma expansão de múltiplas 
origens e influências com “.G Rito” de 
Piny e pela reformulação do corpo 
e das suas danças não normativas 
de “Anda, Diana” de Diana Niepce e 
“Atlas da Boca” de Gaya de Medeiros. 
Em todas elas há interrogações 
constantes de desassossego, que 
fazem parte da essência desta 

linguagem artística, mesmo quando 
formulada para os mais novos. “O que 
é um problema?” de Beatriz Valentim 
é isso mesmo. O corpo abre-se a 
todas as existências, a pensar na crise 
climática, na inteligência artificial e 
novas formas de poesia que traz o 
regresso de Wayne McGregor a este 
festival, com “UniVerse: A Dark Crystal 
Odyssey” e mais todos os aromas 
e outros condimentos e sensações 
lexicais do corpo que nos chegam 
da Ásia, mais concretamente de 
Taiwan, com “Beings” de Shimmering 
Production e “bulabulay mun?” de 
Tjimur Dance Theatre.
Nas distâncias, de tempo e de lugar, 
tudo se toca (ou não se toca, numa 
sociedade de carências afetivas, 
alienação e distanciamentos…) e está 
interrelacionado. É a pluriversidade 
e interseccionalidade que nos 
atravessa e que impregna de ritmos 
e temperamentos diversos, que de 
forma consciente e discursiva informa 
a fundamentação teórica de Piny, 
no seu “.G Rito”, mas que nos deve 
orientar na visão contemporânea dos 
mundos. Atravessam-se aqui noções 
alternativas à norma de espaço e de 
tempo, a desafiar e interrogar também 
essa convenção basilar, tantas vezes 
pronunciada por Merce Cunningham, 
de que a dança é um corpo num 
espaço e num tempo. Os tempos, 
como os espaços, como as corpas, 
são diversas, todas alternativas à 
normatividade. No caso do tempo, 
evoca-se essa outra relação entre 
passado, presente e futuro africana 
que nos diz que é espiralar e não 
linear. Tal como as histórias e as 
estórias que se contam. Nada é linear. 
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An edition of urgent needs. An urgent 
need for healing, encounter, dialogue 
and sustainability. GUIdance 2024 
expands across different latitudes 
and temporalities, sensitivities and 
knowledge, cultures and identities. 
It is simultaneously open to plural 
corporealities, and does so through 
the affirmation of the need to 
rethink the frenetic consumerism of 
production, including the production 
of the living arts that have dance as 
their central expressivity. 
The echoes that arrive here, from 
multiple directions, find solace in the 
discussion of current issues raised by 
Portuguese and foreign works, that 
are not premieres, investing in the 
longevity of the ephemerality of the 
gesture. There are several particularly 
striking Portuguese creations: “Boca 
Fala Tropa” by Gio Lourenço, “.G Rito” 
by Piny, “Atlas of the Mouth” by Gaya 
de Medeiros and “Anda, Diana” (Come, 
Diana) by Diana Niepce. 
The body writes, rewrites, erases, 
invents, undoes and redoes itself. It 
dies and is reborn, in the smallest 
gesture. There are many “corpos” 
(bodies), and also many “corpas”, and 
so many more dances than those 
that have been told by History, with a 
capital “H”. This edition of GUIdance 
opens up towards this plurality of 
being, which exists in each being from 
the outset, and which brings difference 
to the formulation of its dance.
We travel through Africa, through 
the encounter between Africa and 
Portugal - which we experience, in 
very different ways, in “Bantu” by 
Victor Hugo Pontes; “Time and Space: 
The Marrabenta Solos” by Panaibra 
Canda, and “Boca Fala Tropa” by Gio 
Lourenço. We follow an expansion of 
multiple origins and influences with 
Piny’s “.G Rito” and the reformulation 
of the body and its non-normative 
dances in Diana Niepce’s “Anda, 
Diana” (Come, Diana) and Gaya de 
Medeiros’ “Atlas of the Mouth”. In 
all these works there are constant 

questions of restlessness, which are 
part of the essence of this artistic 
language, even when formulated for 
young audiences. Beatriz Valentim’s 
“What is a problem?” is precisely that. 
The body opens up to all existences, 
thinking about the climate crisis, 
artificial intelligence and new forms 
of poetry that Wayne McGregor brings 
back to this festival with “UniVerse: 
A Dark Crystal Odyssey” and all the 
aromas and other condiments and 
lexical sensations of the body that 
hail from Asia, specifically Taiwan, 
with Shimmering Production’s 
“Beings” and Tjimur Dance Theatre’s 
“bulabulay mun?”.
In the distances of time and place, 
everything touches (or doesn’t touch, 
in a society of affective deficiencies, 
alienation and distancing...) and is 
interrelated. It is the pluriversity and 
intersectionality that runs through 
us and impregnates us with different 
rhythms and temperaments, which 
consciously and discursively informs 
Piny’s theoretical foundation in her 
work, “.G Rito”, but which should 
guide us in our contemporary vision 
of worlds. Alternative concepts to the 
norm of space and time are explored 
here, challenging and questioning 
that basic convention, so often stated 
by Merce Cunningham - that dance 
is a body in a space and time. Times, 
like spaces, and like “corpas”, are 
diverse. All of them are alternatives 
to normativity. In the case of time, it 
evokes Africa’s relationship between 
the past, present and future, based 
on the principle that time is spiral 
rather than linear. Just like the 
stories and histories that are told. 
Nothing is linear. 

REVISÃO  
DA HISTÓRIA

Ensaiamos a tentativa de saída de 
uma visão eurocêntrica e normativa 
do mundo, do corpo e da dança. 
Regresso a referências antigas, 
como a visão das várias danças que 
as várias corporalidades propõem 
expressa por Elizabeth Dempster, 
em “Women Writing the body: let’s 
watch a little how she dances” (em 
“Bodies of the Text: Dance as Theory, 
Literature as Dance”, 1994), que já 
trouxe à discussão em outras edições 
do GUIdance: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Uma leitura crítica desse passado, 
evidentemente. E vigilante aos 
silenciamentos, apagamentos e tudo o 
que ficou de fora. 
Encaminhamo-nos para a 
possibilidade do que podemos 
considerar dança abrir-se à 
infinitude das experiências viventes 
que coexistem no mundo. Uma 
possibilidade maravilhosa. Elizabeth 
apresenta duas possibilidades 
de entender dança. Como “ação 
pensada, o movimento de uma 
mente incorporada” ou o “bailarino 
como lugar de luto, onde os leitores 
procuram um outro corpo perdido de 
prazer e inocência. Dança é o espaço 
mítico onde o corpo, mudo e por 
isso incorrupto, joga.  Isto, claro, é 
‘nonsense’. Dançar, tal como falar, é 
um ato social, produzido por e dentro 
de determinados discursos”. 
Dançar é tudo isto e tudo para além 
disto. Esse olhar para trás que se 
confunde com olhar para o futuro e 
por isso a ideia de mitologia como 
algo do passado passa a ser exercício 
de vislumbre do que está por vir e 

ao mesmo tempo já foi. Estas corpas 
constroem novas histórias, novas 
narrativas, novos mundos. Estas 
corpas constroem novas mitologias.  
Estas formulações coreográficas 
singulares e autênticas contribuem 
também para destruir as normas 
que foram impostas ao corpo e o 
agrilhoaram, sejam as que procedem 
de formulações académicas, 
contranatura, sejam as que decorrem 
de estruturas de poder políticas, 
sociais e outras. É a celebração do 
fluxo de trocas num mundo “que afeta 
e é afetado”, como diz Brian Massumi, 
e é o aprofundar das alegrias, 
celebrações e tensões existentes 
nos contactos interculturais, com 
as problemáticas “descobertas” 
que apenas dizem da ignorância e 
desconhecimento do existente. 
Já Diana Taylor escrevia há 20 
anos: “há muitos exemplos 
de esquecimentos similares 
acompanhados por novas 
‘descobertas’ que novamente 
reencenam a erosão das ligações 
entre práticas ocidentais e não 
ocidentais: Artaud inspirado pelos 
Tarahumara, Brecht na confiança nas 
formas não ocidentais enquanto base 
para a sua estética revolucionária, o 
interesse de Grotowski no Huichol 
(…) O processo de transculturização 
tem vindo a ocorrer desde sempre. 
Mas as discussões de cruzamento 
cultural permanecem tensas como 
sempre” (em “The archive and the 
repertoire – performing cultural 
memory in the americas”). 
Para além das discussões que 
permanecem tensas, acresce hoje 
a consciência e responsabilidade 
da apropriação cultural e da 
exploração do outro ou a visão 
exótica estereotipada, redutora e 
preconceituosa das culturas e das 
vivências sociais, culturais e de corpos 
que não são os nossos. Importa 
não esquecer a muita violência que 
está associada a trocas culturais. 
Uma responsabilização também de 

“A história da dança é conservada e continuamente renovada nos corpos 
contemporâneos. Múltiplos textos e múltiplos corpos coexistem no tempo 
presente  e, apesar de as formas da dança serem adaptáveis e sujeitas a 
redefinições, exemplos concretos podem ainda ser estudados de forma útil 
como textos históricos nos quais os valores sociais, culturais e políticos do 
tempo em que foram originados estão codificados”. 
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reconhecer que há muito que não se 
sabe, principalmente da vida íntima 
e das práticas culturais das outras 
pessoas e comunidades. Ou seja, 
importa a humildade de reconhecer 
que as experiências vividas em outros 
corpos e outras identidades não 
são as nossas experiências. E não 
bastam novas terminologias, como 
definir o pós-pós-modernismo de 
transmodernismo. 
Estamos para além dessa teoria 
que traduz a condição atual de 
complexas combinações e interações 
entre práticas, contextos e histórias 
da dança. Estamos para além de 
vocabulários de movimento que 
combinam frases estruturadas, 
com geometrias variáveis, mais 
canónicas, e outras explorações 
mais livres e poéticas de partes do 
corpo e organizações musculares 
e emocionais. As fontes de saber 
e de experiência são radicalmente 
específicas, as memórias e 
conhecimentos celulares e 
musculares altamente especializados. 
Muitas provêm de contextos sociais 
e/ou informais, que não estão 
mapeados nem nomeados, e vão 
muito além de uma conceção de 
combinação entre modernismo e 
pós-modernismo, que seria esse 
transmodernismo. 
Todas estas combinações levam 
ainda mais longe o maravilhoso 
desafio lançado ao espectador 
deste GUIdance de testemunhar 
novas referências e novos referentes 
construtores de significados e 
gramáticas que não dominamos. 
Abrir muito os olhos e os sentidos 
para matizes e nuances muito 
distantes dos modos de ser que cada 
um conhece em si próprio. Vamos 
celebrar este assombro: tudo é vário. 
Cada um de nós é vário. Cada um 
de nós não é o outro. Celebremos a 
diferença. Até ao mínimo detalhe.
Preparamo-nos para travessias 
apaixonantes, sabendo que vamos 
encontrar muitas fendas pelo 

caminho. Há demasiadas feridas 
abertas. Como aconteceu na literatura 
produzida nos países colonizados por 
Portugal, a quem foi imposta uma 
língua, estas danças são alegremente 
rebeldes. À dança fazem o que o 
escritor fez, ampliam-lhe o léxico e 
alteram-lhe a sintaxe. 
Cabe-nos a nós, espectadores, sentir 
mais, sentir mais profundamente e 
relacionarmo-nos com entusiasmo 
e ternura com esses gestos que 
nos podem parecer estranhos ao 
início. Não contam histórias literais. 
Abrem-se alegremente ao diálogo 
e ao equívoco. Trazem saberes 
que não dominamos. E esse é um 
desassossego avassalador que 
preenche a alma. Por isso também, 
importa assinalar as singularidades 
radicais que trazem as pessoas 
criadoras nesta edição. É por aí que 
vamos agora.
 
 
 

 
 
 
 
 
 

REVISION  
OF HISTORY
 
We try to break out of a Eurocentric 
and normative view of the world, and 
of the body and dance. I return to 
old references, such as the vision of 
the various dances proposed by the 
various corporealities expressed by 
Elizabeth Dempster, in “Women Writing 
the body: let’s watch a little how she 
dances” (in “Bodies of the Text: Dance 
as Theory, Literature as Dance”, 1994), 
which I have already discussed in 
previous editions of GUIdance:  

“The history of dance is 
preserved and continually 
renewed in contemporary 
bodies. Multiple texts and 
multiple bodies coexist in 
the present, and although 
dance forms are adaptable 
and subject to redefinition, 
concrete examples can still be 
usefully studied as historical 
texts in which the social, 
cultural and political values 
of the time in which they 
originated are encoded.”  

A critical reading of this past, of course. 
And vigilant about silencing, erasing 
and everything that has been left out. 
We are heading towards the possibility 
of that which we might consider to 
constitute dance - opening up to the 
infinitude of living experiences that 
coexist in the world. A marvellous 
possibility. Elizabeth presents two 
possibilities for understanding dance. 
As “thoughtful action, the movement 
of an embodied mind” or the “dancer 
as a place of mourning, where 
readers search for another body lost 
to pleasure and innocence. Dance 
is the mythical space of interplay of 
the body, the mute and therefore 
the uncorrupted.  This, of course, is 

‘nonsense’. Dancing, like speaking, is 
a social act, produced by, and within, 
certain discourses”. 
Dancing is all this and everything 
beyond. The backward-looking gaze 
that is confused with a forward-
looking gaze, which is why the idea 
of mythology as something from the 
past becomes an exercise in offering 
a glimpse of what is to come and at 
the same time that which has already 
been. These “corpas” construct new 
stories, new narratives, new worlds. 
These “corpas” build new mythologies.  
These unique and authentic 
choreographic formulations also 
contribute to destroying the norms 
that have been imposed on the body 
and shackled it, whether derived 
from academic, counter-natural 
formulations, or from political, social 
and other power structures. It is the 
celebration of the flow of exchanges 
in a world “that affects and is 
affected”, as Brian Massumi explains, 
and is the deepening of the joys, 
celebrations and tensions that exist 
in intercultural contacts, with the 
problematic “discoveries” that only 
talk about ignorance and the lack of 
knowledge about that which exists. 
Diana Taylor wrote 20 years ago: 
“there are many examples of similar 
forgettings accompanied by new 
‘discoveries’ that again re-enact the 
erosion of links between Western 
and non-Western practices: Artaud 
inspired by the Tarahumara, Brecht’s 
reliance on non-Western forms as the 
basis for his revolutionary aesthetic, 
Grotowski’s interest in the Huichol (...) 
The process of transculturisation has 
been going on forever. But discussions 
of cultural crossover remain as 
tense as ever” (in “The archive and 
the repertoire - performing cultural 
memory in the Americas”). 
In addition to discussions, which 
remain tense, there is now also 
the awareness and responsibility 
of cultural appropriation and 
exploitation of the other or the 

stereotyped, reductive and prejudiced 
exotic view of cultures and social 
and cultural experiences and bodies 
that are not our own. It is important 
not to forget how much violence is 
associated with cultural exchanges. 
We also need to recognise that there 
is a great deal that we don’t know, 
especially about the intimate lives 
and cultural practices of other people 
and communities. In other words, 
we need the humility to recognise 
that the experiences sensed in other 
bodies and other identities are not 
our own experiences. And it is not 
sufficient to adopt new terminologies 
- such as defining post-
postmodernism as transmodernism. 
We have now moved beyond this 
theory, that translates the current 
condition of complex combinations 
and interactions between dance 
practices, contexts and histories. We 
have moved beyond vocabularies of 
movement that combine structured 
phrases, with variable, more canonical 
geometries, and other freer, more 
poetic explorations of body parts and 
muscular and emotional organisations. 
The sources of knowledge and 
experience are radically specific, 
whereas memories and cellular 
and muscular knowledge are highly 
specialised. Many derive from social 
and/or informal contexts, which are 
neither mapped nor named, and 
extend far beyond a conception of 
a combination of modernism and 
postmodernism, which would be 
transmodernism. 
All these combinations further the 
marvellous challenge posed to the 
spectator by this year’s edition of 
GUIdance: to witness new references 
and new referents that construct 
meanings and grammars that we 
haven’t mastered. Opening our eyes 
and senses to structures and nuances 
that are very far from the ways of 
being that we know in ourselves. 
Let us celebrate this amazement: 
everything is multiple. Each of us is 

different. Each of us is not the other. 
Let us celebrate difference. Right 
down to the smallest detail.
We prepare ourselves for exciting 
crossings, in the knowledge that 
we will discover many cracks along 
the way. There are too many open 
wounds. These dances are joyfully 
rebellious, as was the case in the 
literature produced in the countries 
colonised by Portugal, on whom a 
distinct language was imposed. They 
achieve for dance what has been 
secured by the writer - expand its 
lexicon and alter its syntax. 
As spectators, it is up to us to 
feel more, to feel more deeply 
and to relate, with enthusiasm 
and tenderness, to these gestures 
that may initially seem strange to 
us. They don’t tell literal stories. 
They are joyfully open to dialogue 
and misunderstanding. They bring 
knowledge that we haven’t mastered. 
And that is an overwhelming 
restlessness that fills the soul. That 
is also why it’s important to point 
out the radical singularities that the 
artists bring to this year’s edition. That 
is where we are now going. 



1 2 1 3G U I D A N C E  2 0 2 4 G U I D A N C E  2 0 2 41 3 T H  E D I T I O N 1 3 A  E D I Ç Ã O

O CORPO É A HISTÓRIA. A QUEM 
PERTENCE ESTA HISTÓRIA?

BANTU
Victor Hugo Pontes

Quinta 1 fevereiro · 21h30 

Centro Cultural Vila Flor 

Grande Auditório Francisca Abreu

COPROD
U

Ç
Ã

O

Direção artística 
Victor Hugo Pontes
Cenografia 
F. Ribeiro
Música 
Throes + The Shine
Direção técnica e desenho 
de luz
 Wilma Moutinho
Desenho e operação de som 
João Monteiro
Figurinos 
Cristina Cunha, 
Victor Hugo Pontes
Construção de máscaras 
Cristina Cunha
Confeção de figurinos 
Emília Pontes e Domingos 
Freitas Pereira
Assistência de direção 
Cátia Esteves
Consultoria artística 
Madalena Alfaia
Direção de produção 
Joana Ventura
Produção executiva 
Mariana Lourenço
Assistência de produção 
Inês Guedes Pereira
Interpretação 
Dinis Abudo Quilavei, 
Dinis Duarte, João Costa*, 
José Jalane, Maria Emília 
Ferreira, Marta Cardoso, 
Osvaldo Passirivo
*bailarino gentilmente 
cedido pela CNB
Estágio como intérprete 
na criação 
Francisco Freire
Promotores OPART/ 
Estúdios Victor Córdon, 
Camões – Centro Cultural 
Português em Maputo

Parceiro institucional dos 
EVC Camões I.P.
Produção Nome Próprio
Coprodução A Oficina/
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“O Corpo é a História.” É assim que 
Panaibra começa um breve texto 
sobre “Tempo e Espaço: Os Solos 
da Marrabenta”. Mas a vivência desta 
obra, pelo artista e pelas pessoas que 
a testemunham, sublinha a potência 
dessa afirmação que, de modos muito 
diversos, vai-se fazendo sentir em 
todo o programa deste GUIdance. 
Começamos logo com “Bantu” de 
Victor Hugo Pontes. 
A peça estreou em 2023, marca 20 
anos de criação de Victor Hugo. Esta 
não é uma peça de celebração dessa 
data. Não era essa a intenção do 
coreógrafo. Mas, já depois de estreada 
(em outubro, no Teatro Nacional de 
São João, Porto) ficou-lhe marcada 
a festividade do encontro entre 
culturas, neste caso entre Portugal 
e Moçambique, consciente de toda a 
carga de violência e sensibilidade que 
a história conjunta dos dois países 
carrega, de que Portugal foi carrasco 
nos 400 anos de colonização. “Tempo 
e Espaço: Os Solos da Marrabenta” 
de Panaibra Canda e “Bantu” de 
Victor Hugo Pontes são obras de 
travessias e de contacto entre Portugal 
e Moçambique mas a partir de 
perspetivas muito distintas. 
“Bantu” marca o regresso de Victor 
Hugo Pontes ao festival GUIdance, 
na cidade onde nasceu, e onde 
tem apresentado muitas das suas 
criações. Na edição de 2019 foi artista 
em destaque. Nessa edição estreava 
“Drama”, e com ela aprofundava uma 
via de pesquisa coreográfica focada 
na transposição para dança de um 
texto escrito para teatro. Traduzia 
em movimento “Seis Personagens à 
Procura de um Autor”, de Pirandello. 
Dois anos antes, também no GUIdance, 
tinha estreado “Se Precisares da 
minha vida vem e toma-a”, a partir de 
“A Gaivota” de Tchekov. Estas foram 
as obras em que levou mais longe 
o trabalho de texto, escrito com 
palavras (mas não foram experiências 
exclusivas, por exemplo, em 2015 
fez “Orlando”, inspirado na obra de 

Virginia Woolf, cocriado e interpretado 
por Sara Carinhas), e neste caso para 
teatro, para uma eloquência discursiva 
do corpo com recurso a um léxico 
composto de movimentos, gestos, 
temperamentos e outras declinações 
semânticas da fisionomia. 
Do desafio fazia parte respeitar 
a estrutura da história e as 
personagens. Daí que, então, perante 
uma peça em que a matéria sonora 
era constituída pela composição e 
interpretação da dupla Rui Lima e 
Sérgio Martins e a pianista Joana 
Gama ao vivo, a interrogação de 
“a quem pertence esta história” 
fosse frequentemente suscitada. 
Identificavam-se personagens, mas 
eram fugidias as expressões de 
comunicação direta que a palavra 
falada ou o mimetismo (que o bailado 
dramático muito usou) permitia. Victor 
Hugo não recorreu a esse facilitismo, 
a não ser muito excecionalmente. 
De forma mais conceptual, até 
pelo recurso ao mecanismo do 
teatro dentro do teatro que já 
estava presente na peça textual 
original, a interrogação colocava-
se sobre se a história pertencia a 
Pirandello? Ao coreógrafo Victor 
Hugo? Aos intérpretes que dão vida 
às personagens? Ou ao único ator 
(Pedro Frias) entre bailarinos que, na 
peça, faz de diretor da companhia de 
teatro que também consta do enredo 
original… E podíamos prosseguir por 
aí a diante. 
Passaram apenas cinco anos e 
passaram já cinco anos. Tanta coisa 
aconteceu. O mundo em que vivemos 
mudou radicalmente. Da pandemia, 
passando pela crise climática, 
as guerras à porta da Europa e o 
agravamento das desigualdades 
sociais fazem parte dessa imagem 
macro que se alterou. Mas também 
Victor Hugo abriu outros territórios 
de investigação criativa, que são 
profundamente humanos, e que são 
viagens que contaminam de afetos as 
interrogações artísticas que ganharam 

um pendor declaradamente político. 
Nesse caminho percorrido, regressa, 
num contexto e enquadramento 
muito distintos, a questão: a quem 
pertencem estas histórias? “Bantu” 
faz parte desta nova viagem de 
encontros e abertura a outras formas 
de ser e viver.
Em 2021, Victor Hugo criou “Meio no 
Meio”, peça que foi construindo ao 
longo de três anos com um grupo 
intergeracional proveniente de 
Almada, Barreiro, Lisboa, e Moita, 
a que se juntaram intérpretes 
profissionais. Em 2022 criou “Corpo 
Clandestino”, para sete intérpretes 
com representatividades plurais, 
onde a normatividade do corpo e da 
identidade é a exceção que surge 
em cena. Mas tudo começou com 
“Margem”, em 2018, quando criou 
uma peça inspirada no romance de 
Jorge Amado “Capitães da Areia” 
(de 1937), que retrata crianças e 
adolescentes abandonados, que vivem 
na rua e têm de roubar para comer, 
e que nessas circunstâncias formam 
uma família aliada para lutar pela 
sobrevivência. A criação começou pela 
escuta de testemunhos de jovens 
com uma experiência de vida feita de 
abandonos, que Joana Craveiro depois 
transformou no texto do espetáculo. 
Esta linha de fronteira quase invisível 
entre a carência, o serem colocados 
à margem e a vitalidade e imaginação 
da juventude deu o tom de uma ode à 
celebração da vida. E com esta peça, 
Victor Hugo inaugura um caminho 
de desejo de encontro com outras 
pessoas, outras realidades, outras 
culturas, outros saberes. “Margem” 
é uma peça de viragem. E depois 
dela vão nascendo espetáculos que 
podem ser mais de dança, como é o 
caso de “Bantu”, ou mais de mistura, 
que são gerados por esse movimento 
de aproximação entre diferenças. Na 
realidade, não começou exatamente 
aqui. Vem do quotidiano da infância 
de Victor Hugo ainda em Guimarães. 
Vem das primeiras experiências ainda 
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em contexto pedagógico-profissional. 
Mas “Margem” é o começo desta 
viagem ao mundo dos outros 
enquanto coreógrafo profissional, 
iniciada em 2003. 
Em todas estas experiências artísticas 
e pessoais, e noutras que não 
foram referidas mas fazem parte 
do mesmo princípio mobilizador, 
Victor Hugo tem presente esse 
dilema e a responsabilidade de 
permanentemente interrogar para si 
e para os outros “A quem pertencem 
estas histórias?”. Tudo se encadeia 
com a naturalidade de um percurso 
artístico e pessoal. 
Victor Hugo Pontes construiu uma 
forma de criar que parte sempre dos 
intérpretes com quem trabalha. É 
assim desde, pelo menos, “A Ballet 
Story”, essa obra icónica criada 
para Guimarães Capital Europeia da 
Cultura, em 2012. Agora simplesmente 
vai mais fundo nessa troca. 
“Bantu” começou por ser a resposta 
a um convite feito pelos Estúdios 
Victor Córdon e o Instituto Camões, 
em Maputo, para criar um espetáculo 
com intérpretes moçambicanos e 
portugueses e/ou europeus. Não havia 
mais nenhuma exigência. Apenas 
trazer para palco esse encontro. 
Victor foi a Maputo conhecer possíveis 
intérpretes e fazer audição, condição 
que considerava mínima indispensável 
para trabalhar. Entre bailarinos 
portugueses, afrodescendentes 
e selecionados em audição em 
Moçambique criou um elenco de sete 
intérpretes: Dinis Abudo Quilavei, 
Dinis Duarte, João Costa, José Jalane, 
Maria Emília Ferreira, Marta Cardoso e 
Osvaldo Passirivo.
A peça começa em passo lento, 
mergulhada em neblina, com matizes 
de tensão expectante em que estas 
pessoas, os sete intérpretes, vão 
caminhando num balanço subtil do 
corpo afrontando inquiridoramente 
algo ou alguém que está à sua frente. 
Não é necessariamente um confronto 
com o público, mas talvez uma 

realidade imaginária, um lugar enigma, 
algures fora do tempo, fora do passado 
e futuro, certamente um lugar sobre o 
qual apenas podemos especular e não 
saber em concreto onde é, o que é, de 
quando é e o que o compõe. 
Os rostos estão fechados, como se 
adivinhassem ou prometessem um 
confronto. Podemos não saber ainda 
a quem pertence esta história ou 
onde estamos, mas fica transparente 
a instalação de um conceito 
filosófico e artístico, que Georges 
Didi-Huberman enunciou em 1992 
como “O que vemos, o que nos olha”. 
Esta frase, que dá título a um livro 
do filósofo, afirma mútua influência 
entre quem olha e é olhado. A 
complexidade das relações em que 
o sujeito que olha, em qualquer 
contexto analisado, provavelmente 
também é olhado. 
As consequências deste jogo de duplo 
olhar trouxeram novas leituras para  
tipologias relacionais obsoletas, como a 
da pessoa que visita jardins zoológicos 
ou os zoos humanos… Em tempos 
de Era Antropocena fica evidente que 
o objeto do olhar – sejam animais, 
pessoas, vegetais ou outras entidades 
– não são meros objetos mas seres 
viventes cuja relação de posse e de 
superioridade é questionada.
Em “Bantu” partimos de presenças 
que se enunciam perante brumas 
num ato relacional potente com algo 
que está perante elas e não sabemos 
o que é (também é o espectador) e 
que instiga toda a potência contida 
na expressão de Didi-Hubermann 
de “experiencias do olhar”. Passado 
algum tempo, permanecendo um 
ritmo ainda lento, estas pessoas 
vão-se aproximando e juntando em 
combinações de poses inusitadas, 
a dois, a três, em grupos maiores, 
formando unidades físicas compostas 
de vários corpos em posições 
relacionais várias, equilibrismos do 
avesso, massas de corpos que se 
moldam em altura ou largura, e em 
constante metamorfose. 

Essas esculturas humanas ganham 
espaço e convocam simbologias, 
sugerem iconografias enraizadas 
em culturas ancestrais. A mutação 
ocorre num ressurgimento visual 
imagético que é acompanhando por 
uma travessia, que é talvez uma ideia 
fortemente presente nesta peça. 
Uma travessia contínua, que vem de 
um passado e se projeta num futuro, 
inacabada, por fazer, e que é feita em 
conjunto por uma comunidade que 
é de muitos e não exclusiva de uma 
geração, uma cultura, uma etnia ou 
uma identidade específica. 
Travessia como uma constante que 
se move em múltiplas direções num 
fluxo de realidades e experiências 
de ser distintas. Uma noção que é 
reforçada pelo módulo de madeira 
móvel que é manipulado pelos 
intérpretes e ganha uma dinâmica 
espacial, assumindo diferentes 
significados – jangada, palco, abalo, 
casa, chão… 
Há momentos distintos em “Bantu”. 
Calmias profundas alternam ou 
coexistem com arroubos energéticos, 
na redução da pulsação e no 
repousar do olhar. As presenças 
expandem-se no espaço, ganham 
velocidade, a música acompanha 
o ritmo, e a energia dá conta das 
voltas e dos saltos e dos desvios 
que os corpos fazem. Logo a seguir, 
todas as camadas, encadeamentos 
de posições de braços e pernas em 
equilíbrios precários e expressões 
faciais convivem em diferentes 
ritmos e tonalidades de expressão 
física, com momentos de passagem 
de pés, mãos e rosto em sintonia 
para logo a seguir divergirem por toda 
a parte. Ali tudo é vário. 
Victor Hugo procurou essa fusão de 
fontes de referência e de inspiração, 
entre África e a Europa. Victor Hugo 
começou a criação sem título. Acabou 
por lhe chamar “Bantu”, querendo 
com ele convocar e valorizar uma 
língua própria que sobreviveu à 
imposição da língua portuguesa 
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do colonizador, um mecanismo 
identitário, um signo que permaneceu 
vedado ao opressor e que é feita de 
muitas identidades. Com este título, 
reportamo-nos para um lugar de 
origem, dando reconhecimento a que 
muito do que hoje conhecemos como 
cultura europeia, nomeadamente 
danças tradicionais, nasceram na 
cultura Bantu. 
Victor Hugo criou “Bantu” consciente 
da sua perspetiva, de criador 
português, europeu, branco, cisgénero. 
Não quis que a peça fosse tomada pela 
história da violência do colonialismo, 
mas sabe que ela está lá, mais não 
seja pela inevitável marca expressa nos 
corpos negros e brancos que partilham 
o palco, assim como cada movimento 
e combinação de movimentos e cenas 
geram significados que podem suscitar 
debate e até controvérsia. Não a 
procurou. Procurou antes a vitalidade, 
energia e o saber encantador que 
cada uma daquelas pessoas domina 
e que expressa de forma singular 
em cada identidade física e que se 
transformou no processo criativo, na 
partilha e troca desses saberes que foi 
acontecendo nos ensaios. 
O fulgor energético do movimento é 
um dos seus traços identitários, que se 
afirma em algumas peças e está nesta. 
Assim como uma grande felicidade 
de celebração do encontro. Mesmo 
se este tem obstáculos no caminho, 
feridas e violências. E mesmo se no 
final gerar debate e troca de pontos 
de vista radicalmente distintos. Victor 
Hugo Pontes sabe disso. 
A travessia, mesmo querendo que 
seja feita em conjunto e em múltiplos 
sentidos, não é só felicidade. Em 
“Bantu” está uma visão de que a 
sociedade que todas as pessoas 
constroem em conjunto, e da qual 
cada uma tem responsabilidade, 
pode ser diferente, mais partilhada, 
mais amável, mais brincada, 
mais justa. Uma comunidade de 
diferenças, valorizando essas 
diferenças. O passado não é apagado. 

O presente também não. E talvez 
ali não estejamos no futuro mas 
simplesmente numa possibilidade de 
comunidade alternativa que nos cabe, 
a todos, criar. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

THE BODY 
IS HISTORY. 
WHO DOES 
THIS HISTORY 
BELONG TO? 
 
“The Body is History.” This is how 
Panaibra begins a brief text on “Time 
and Space: The Marrabenta Solos”. But 
the experience of this work, by the 
artist and the people who watch it, 
underlines the power of this statement 
which, in very different ways, will be 
sensed throughout the programme of 
this year’s edition of GUIdance. 
We begin with “Bantu” by Victor Hugo 
Pontes. The work had its premiere in 
2023, marking 20 years since it was 
first written by him. This is not a work 
that celebrates that date. That wasn’t 
the choreographer’s intention. But 
after its premiere (in October, at the 
Teatro Nacional de São João, Porto) it 
was marked by the festive occasion 
of the encounter between cultures, 
in this case between Portugal and 
Mozambique, aware of all the violence 
and sensitivity associated to the joint 
history of the two countries, in which 
Portugal was the effective executioner, 
during 400 years of colonisation. 
“Time and Space: The Marrabenta 
Solos” by Panaibra Canda and “Bantu” 
by Victor Hugo Pontes are works 
that explore crossings and contact 
between Portugal and Mozambique, 
but from very different perspectives. 
“Bantu” marks Victor Hugo Pontes’ 
return to GUIdance, in the city where 
he was born and has presented many 
of his creations. He was the featured 
artist in the 2019 edition, in which he 
premiered “Drama”, through which 
he extended a line of choreographic 
research that focused on transposing 
a stage play into dance. He transposed 
Pirandello’s “Six Characters in Search 

of an Author” into movement. Two 
years earlier, also at GUIdance, he 
had premiered “If you need my life, 
come and take it”, based on Chekhov’s 
“The Seagull”. These were the works 
in which he took the written text 
even further. These were not isolated 
experiences. For example, in 2015 
he made “Orlando”, inspired by 
Virginia Woolf’s novel, co-created and 
performed by Sara Carinhas), and in 
this case adapted for theatre, for a 
discursive eloquence of the body using 
a lexicon composed of movements, 
gestures, temperaments and other 
semantic declinations of physiognomy. 
The challenge was to respect the 
characters and structure of the 
original story. That is why, the 
question of “who does this story 
belong to” was often raised before 
a work in which the sound was 
composed and performed by the 
duo Rui Lima and Sérgio Martins 
and by the live pianist Joana Gama. 
Characters were identified, but the 
expressions of direct communication 
permitted by the spoken word or 
mimicry (which dramatic ballet used 
a lot) were elusive. Victor Hugo didn’t 
resort to this kind of facilitation, 
except in very exceptional cases. 
In a more conceptual manner, not 
least by using the mechanism of 
theatre within theatre that was 
already present in the original play, 
the central question was whether 
the story belonged to Pirandello? Or 
to the choreographer Victor Hugo? 
Or to the performers who bring the 
characters to life? Or to the only actor 
(Pedro Frias) among the dancers who, 
in the work, portrays the director 
of the theatre company who also 
appears in the original plot... We could 
go on and on. 
Five years have passed. But so much 
has happened. The world we live 
in has been radically transformed. 
The macro picture has changed - 
ranging from the pandemic to the 
climate crisis, the wars on Europe’s 

doorstep and the worsening of social 
inequalities. But Victor Hugo has 
also opened up other territories 
for creative research, which are 
profoundly human, and which are 
journeys that contaminate artistic 
questions with affections that have 
taken on an avowedly political slant. 
Along this journey, the same core 
question arises, in a very different 
context and framework: who do 
these stories belong to? “Bantu” 
is part of this new journey of 
encounters and openness to other 
ways of being and living.
In 2021, Victor Hugo created 
“Meio no Meio”, a work that he 
developed over three years with 
an intergenerational group from 
Almada, Barreiro, Lisbon and Moita, 
joined by professional performers. 
In 2022 he created “ Clandestine 
Body”, for seven performers with 
plural representations, where the 
normativity of the body and identity is 
the exception that appears on stage. 
But it all began with “Margin”, in 2018, 
when he created a work inspired by 
Jorge Amado’s novel “Capitães da 
Areia” (Captains of the Sands) (1937), 
which portrays abandoned children 
and teenagers who live on the streets 
and have to steal in order to eat, and 
who in these circumstances form 
a united family that s for survival. 
The work began by listening to 
testimonies from young people who 
had been abandoned, which Joana 
Craveiro then transformed into the 
text for the show. 
This almost invisible borderline 
between deprivation, marginalisation 
and the vitality and imagination of 
youth, set the tone for an ode to 
the celebration of life. Through this 
work, Victor Hugo opened up a path 
of desire to meet other people, 
other realities, other cultures, 
other knowledge. “Margin” was a 
turning point, followed by shows 
that incorporated more dance, as is 
the case with “Bantu”, or more of a 

mix, generated by this movement of 
bringing differences closer together. 
In reality, it didn’t start exactly here. It 
derives from Victor Hugo’s childhood 
life in Guimarães. It stems from 
his first pedagogical-professional 
experiences. But “Margin” marked 
the launch of his journey into the 
world of others as a professional 
choreographer, which began in 2003. 
In all these artistic and personal 
experiences, and others that have 
not been mentioned but are part of 
the same mobilising principle, Victor 
Hugo contemplates this dilemma and 
the responsibility constantly to ask 
himself and others “Who do these 
stories belong to?”. Everything comes 
together with the naturalness of an 
artistic and personal journey. 
Victor Hugo Pontes has built a way 
of creating his works, whose starting 
point is always the performers he 
works with. This has been the case 
since at least “A Ballet Story”, his 
iconic work created for Guimarães 
European Capital of Culture in 
2012. Now he is simply pushing this 
research even further. 
“Bantu” began as a response to an 
invitation made by Victor Córdon 
Studios and the Camões Institute in 
Maputo to create a show involving 
Mozambican and Portuguese and/or 
European performers. There were no 
other requirements. Just to stage this 
encounter. Victor travelled to Maputo 
to meet possible performers and au-
dition, which he considered to be the 
minimum requirement for his project. 
After meeting Portuguese dancers, 
Afro-descendants and those selected 
in auditions in Mozambique, he chose 
a cast of seven performers: Dinis Abu-
do Quilavei, Dinis Duarte, João Costa, 
José Jalane, Maria Emília Ferreira, 
Marta Cardoso and Osvaldo Passirivo.
The work begins at a slow pace, 
immersed in mist, with shades of 
expectant tension in which the seven 
performers, walk while subtle swaying 
their bodies, inquisitively confronting 
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something or someone in front of 
them. This doesn’t necessarily involve 
a confrontation with the audience, 
but perhaps with an imaginary reality, 
an enigmatic place, somewhere 
beyond time, beyond the past and 
future, certainly a place about which 
we can only speculate and not know 
specifically where it is, what it is, when 
it is from and its constituent elements. 
The performers’ faces are closed, 
as if guessing or promising a 
confrontation. We may not yet know 
who this story belongs to, or where 
we are, but we clearly perceive the 
installation of a philosophical and 
artistic concept that Georges Didi-
Huberman enunciated in 1992, with 
the phrase: “What we see, looks back 
at us”, which he chose as the title of 
one of his books. The phrase affirms 
the mutual influence between those 
who look and those who are looked 
at. This is based on the complexity of 
the relationships in which the subject 
who looks, in any analysed context, is 
probably also looked at. 
The consequences of this twofold 
gaze have brought new interpretations 
to obsolete relational typologies, 
such as the person who visits zoos, 
or human zoos... In times of the 
Anthropocene Era, it is clear that the 
object of the gaze - whether animals, 
people, plants or other entities - are 
not mere objects but also living beings 
whose relationship of ownership and 
superiority is questioned.
In “Bantu” we commence with 
presences that enunciate themselves 
in front of mists, in a powerful 
relational act with something in 
front of them, that we do not know 
(it is also the spectator) and that 
instigates all the power contained 
in Didi-Hubermann’s expression 
of “experiences of the gaze”. After 
a while, still at a slow pace, the 
performers come together in unusual 
combinations of poses, in twos, threes, 
in larger groups, forming physical units 
made up of various bodies in various 

relational positions, with reverse 
equilibria, masses of bodies that 
mould themselves in height or width, 
and in constant metamorphosis. 
These human sculptures gain space 
and summon up symbologies, 
suggesting iconographies rooted in 
ancestral cultures. The mutation takes 
place in a resurgence of visual imagery 
that is accompanied by a crossing, 
perhaps an idea that is strongly 
present in this work. A continuous 
crossing, which comes from a past 
and is projected into a future. It is an 
unfinished crossing, yet to be made, 
and which is traversed together by 
a community that consists of many 
people and is not exclusive to one 
generation, culture, ethnicity or 
specific identity. 
Crossing as a constant process, that 
moves in multiple directions in a flow 
of different realities and experiences 
of being. This notion is reinforced by 
the mobile wooden module that is 
manipulated by the performers and 
takes on a spatial dynamic, assuming 
different meanings - raft, stage, 
shudder, house, floor... 
There are distinct moments in “Bantu”. 
Moments of profound calm alternate 
or coexist with energetic outbursts, as 
the pulse slows and the gaze lingers. 
The presences expand in space, pick 
up speed, the music accompanies 
the rhythm, and the energy reflects 
the turns, jumps and detours of the 
bodies. Immediately afterwards, all the 
layers, and intertwined arm and leg 
positions in precarious balances and 
facial expressions, coexist in different 
rhythms and shades of physical 
expression, with moments when feet, 
hands and faces pass in harmony, 
only subsequently to diverge in all 
directions. Everything is different there. 
Victor Hugo sought this fusion of 
sources of reference and inspiration 
between Africa and Europe. He began 
his creation without a title. He ended 
up calling it “Bantu”, summoning 
and valuing a language of its own, 

that survived the imposition of the 
language of the Portuguese coloniser, 
an identity mechanism, a sign that 
remained closed to the oppressor, 
consisting of multiple identities. By 
means of this title, we refer to a place 
of origin, recognising that much of 
what we know today as European 
culture, particularly traditional dances, 
derives from Bantu culture. 
Victor Hugo created “Bantu” aware 
of his perspective as a Portuguese, 
European, white, cisgender creator. 
He didn’t want the work to be taken 
over by the history of the violence 
of colonialism, but he knows that it 
exists there, not least because of the 
inevitable imprint expressed on the 
black and white bodies on stage, just 
as each movement and combination 
of movements and scenes generate 
meanings that can provoke discussion 
and even controversy. He didn’t look 
for it. Instead, he was looking for 
the vitality, energy and enchanting 
knowledge that each of those people 
has mastered and that is expressed 
in a unique manner in each physical 
identity and that was transformed in 
the creative process, in the sharing 
and exchange of that knowledge that 
occurred during rehearsals. 
One of the work’s identifying traits is 
the energetic glow of the movement, 
which is also evident in some of his 
other works.  As well as great joy in 
celebrating the encounter. Even if, 
along this path, it involves obstacles, 
wounds and violence. And even if, in 
the end, it generates discussion and 
an exchange of radically different 
perspectives. Victor Hugo Pontes is 
aware of this. 
The journey, even though we want it 
to be made together and in multiple 
senses, is not all about happiness. 
In “Bantu” there is a vision that 
the society which people build 
together, and for which each person 
assumes responsibility, can actually 
be different, more shared, kinder, 
more playful and fairer. A community 

of differences, which values those 
differences. The past is not erased. 
Neither is the present. And perhaps 
we are not in the future therein, 
but simply in the possibility of an 
alternative community, that it is up to 
us all to create.
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O CORPO É A HISTÓRIA. A QUEM 
PERTENCE ESTE CORPO? 

TIME AND SPACE: THE 
MARRABENTA SOLOS
Panaibra Gabriel Canda

Sexta 2 fevereiro · 21h30 

Teatro Jordão · Auditório

Coreografia, dança e texto 
Panaibra Gabriel Canda
Música 
Jorge Domingos
Desenho de luz 
Myers Godwin
Adaptação de luz 
Aude Dierkens
Operação de luz 
Caldino Alberto
Figurinos 
Mama Africa & Lucia Pinto
Apoio administrativo 
Jeremias Canda
Adereços 
Panaibra Gabriel Canda 
com o apoio de Gonçalo 
Mabunda
·
60 min.
6+
7,50€ / 5€ c/d

Moçambique ressurge neste GUIdance 
com o coreógrafo, ativista cultural 
e bailarino moçambicano Panaibra 
Canda e “Tempo e Espaço: Os Solos 
da Marrabenta” (2009). Aqui invertem-
-se os pontos de vista, por relação 
com a criação de Victor Hugo Pontes, 
por Panaibra ser um moçambicano e 
trabalhar a partir dessa perspetiva. 
Panaibra está em palco com o 
guitarrista Jorge Domingos. Toda 
a dança e música e história, 
pessoal/biográfica do artista e das 
relações políticas entre Portugal e 
Moçambique constroem-se a partir 
daquele país africano e da visão de 
dentro a olhar para a Europa e para a 
violência e o absurdo dessa memória. 
Em paralelo, partilha um universo 
plural e diverso de culturas, abalando 
noções pré-concebidas do que é 
habitualmente identificado como 
cultura africana ou moçambicana e 
as características e iconografias que 
identificam uma cultura como sendo 
europeia ou portuguesa. 
Em cena, a interrogação que o 
criador leva para palco é ainda 
mais profunda. É um dilema 
complexo sem resposta. Mais ainda 
quando se degladiam nações que 
reivindicam uma identidade nacional 
genuína e cujo diálogo de séculos 
é predominantemente de conflito. 
Esta interrogação tem uma escala 
ampla, nacional ou continental, 
e também uma escala íntima, 
individual. A interrogação é projetada 
entre o individual e o coletivo: como 
encontrar a identidade própria? Ou, 
dito de outro modo, quem somos? 
E que expetativas a sociedade 
projeta em nós? O que vemos do 
exterior gera uma perceção e história 
diferente da que tem quem está a 
viver e ver a partir do interior e está 
emocionalmente envolvido de um 
outro modo. 
Em “Tempo e Espaço: Os Solos da 
Marrabenta” Panaibra começa por 
estar sozinho em cena, num palco 
mergulhado na escuridão, de costas 

para o público, em movimentos de 
corpo acompanhados de palavras 
que vão dizendo da sua biografia, 
que acompanha a biografia de 
Moçambique. A formulação de quem 
é surge na relação com a história 
política e social daquele país africano. 
É enunciada em interrogações, com 
muitas variáveis, dando conta da 
instabilidade e da radicalidade das 
mudanças que constituem uma 
tentativa de formulação de identidade 
e que tem nesse corpo de costas 
uma expressão também física. 
Dos períodos históricos que 
atravessam a sua narrativa pessoal, 
Panaibra recompõe e reformula 
quem é entre os tempos da Província 
Ultramarina de Portugal (na era 
colonial), da República Popular de 
Moçambique (na época comunista) 
e da República de Moçambique (no 
período democrático). Escutamos: 
“eu sou um português da Província 
Ultramarina de Portugal, um 
comunista da República Popular 
de Moçambique, um Democrata da 
República de Moçambique. Não: sou 
um português comunista democrático 
(…) às vezes sou um cidadão africano 
falante da língua portuguesa, então 
sou um bitonga português comunista 
democrata cidadão africano falante 
da língua portuguesa lusófona.” 
Bitonga é a tribo da qual o pai de 
Panaibra é originário. 
Aqui não há lugar para construir es-
tereótipos sobre o que é um corpo 
africano. Até porque o trabalho artís-
tico e ativista cultural de Panaibra é 
já herança de um país independente, 
desde 1975, turbulento a partir desse 
ano nas transformações sociais e 
políticas. A dança de Panaibra é uma 
nova dança feita em Moçambique, que 
inscreve no corpo uma pluralidade 
de referências, existências, contami-
nações. Um corpo pós-colonial, que 
pensa criticamente o seu presente, 
o seu passado e está implicado na 
construção de um outro futuro. 
A marrabenta, que está no título des-

ta peça, é feita já de desconstrução, 
invenção, e revelação de influências 
recebidas ou transmitidas por aquele 
ritmo que não são imediatamente 
percebidas e atravessam o corpo 
de Panaibra que dança. Atravessam 
o corpo e atravessam os sons, a 
música, os desvios, a eletrificação, a 
melancolia da guitarra de Jorge Do-
mingos que o acompanha. 
A respiração surge como uma das 
pontuações dessa dança de mistura, 
que passa pelo fado, ao som de “Povo 
que lavas no rio”, que ele dança. 
Esses desvios vão para territórios 
musicais e/ou de expressividade 
física que não associaríamos 
necessariamente à marrabenta. 
Panaibra Canda tem uma longa 
relação com Portugal. Ainda em 
finais de 1990, o festival Danças na 
Cidade (atual Alkantara), dirigido 
por Mónica Lapa e Mark Deputter, 
desenvolveram um projeto que 
chamaram de “Dançar o que é nosso”, 
focado num trabalho de partilha com 
a dança de Cabo Verde, Moçambique 
e Brasil, na descoberta de uma dança 
contemporânea não ocidental. O 
“1º Encontro Internacional Dançar o 
que é Nosso” aconteceu em 1998, 
juntou 27 bailarinos de Portugal, 
Brasil, Angola, Moçambique e Cabo 
Verde durante duas semanas em 
Lisboa. Rapidamente, como escreve 
Mark Deputter no livro “Práticas de 
Interculturalismo” (2001), perceberam 
que “o desenvolvimento da dança 
contemporânea em África só pode vir 
de África e, mais precisamente, dos 
esforços conscientes dos bailarinos 
e coreógrafos africanos para 
desenvolver as suas danças.”. 
Os modelos de partilha foram-se 
ajustando e em 2000 já eram 45 
bailarinos e coreógrafos de países 
de África, Europa e Ásia. Por essa 
altura, Panaibra estava ativamente 
implicado a desenvolver a dança num 
pequeno estúdio, de 5 metros por 
7, onde dava as aulas da sua escola 
CulturArte, em Moçambique. 
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Já nessa altura, Panaibra 
testemunhava numa entrevista o 
receio de que “as pessoas vindas 
da Europa viessem impor os seus 
parâmetros de trabalho, ignorando a 
criação artística local e dificultando 
o desenvolvimento da arte em África”. 
Panaibra já traçava a relação da dança 
com a história de Moçambique que 
ressurge em “Tempo e Espaço: Os 
Solos da Marrabenta”: 

“Antes do colonialismo, quando 
África tinha uma cultura própria, 
sem nenhuma influência, a dança 
era um espelho da sociedade, do 
seu quotidiano: havia danças que 
retratavam uma boa colheita, uma 
vitória numa luta entre tribos, a morte 
de um rei, etc. Durante o colonialismo 
houve um grande choque entre estas 
duas realidades, mas a pressão do 
colono, que tentava impor os seus 
costumes, levou ao desenvolvimento 
de novas danças, novos temas. O 
período da pós-colonização é onde 
considero ter havido uma paragem no 
desenvolvimento artístico; perante a 
independência os nossos dirigentes 
fomentaram a ideia de recuperar o 
antigo, aquilo que tinha sido proibido 
de exibir. Fomos buscar o passado 
e tentámos pô-lo em prática. (…) 
África não precisa de importar cultura 
porque tem uma cultura própria. O 
que África precisa é de atualizar a sua 
cultura. Não a deixar perder-se no 
espaço e no tempo. Não a referenciar 
apenas ao passado. É importante 
começarmos a olhar para nós como 
presente. Hoje as formas políticas 
e a realidade social são outras. 
Existem novas formas de convivência. 
É necessário criar novas coisas. Se 
África continuar a ser um espelho do 
passado, os artistas desta geração 
correm o risco de abandonar o palco 
sem deixar a sua história para as 
gerações vindouras”.  

(em “Práticas de Interculturalismo”, edição 
Danças na Cidade, 2001)

“Tempo e Espaço: Os Solos da 
Marrabenta” é também sobre tudo 
isto. Para o final da peça, depois 
das muitas metamorfoses do corpo 
que dança, ele diz “é preciso acabar 
com o corpo tribal, é preciso acabar 
com o corpo ritualístico, é preciso 
criar um corpo assimilado, é preciso 
criar um corpo de um pequeno 
português de cor preta”. Tudo se 
mistura, denúncia, ironia, caricatura 
ganham voz e presença física. Mais 
tarde regressa a essa ironia, essa 
sátira que contém a verdade de uma 
certa mentalidade opressora que em 
tempos e em regimes diferentes quis 
corpos diferentes. 
Ouvimos o que diz em cena: “É 
preciso criar um corpo do homem 
novo. Não deve ter nada que ver com 
o corpo assimilado, com o corpo do 
pequeno português de cor preta, deve 
chamar-se um corpo comunista. Um 
corpo educado para vencer a guerra. 
O corpo democrático é o corpo 
da marrabenta.” No final da peça 
voltámos ao início da peça. O que 
faz todo o sentido, a linha da história 
africana é espiralar e não linear. 
Na enunciação do corpo que se 
quer criar, enuncia os períodos 
de diferentes domínios. É sempre 
também o confronto do sistema 
com o seu próprio corpo biográfico 
e biológico, a quem é imposta uma 
forma de ser. É sempre o seu corpo, 
carregado e atravessado de muitas 
imposições externas e a convulsão 
da inquietação, recusa, crítica, 
pensamento, emoção internos. No 
final restará uma última respiração. 
Mas antes dela, o resumo da viagem 
no espaço e no tempo no corpo de 
Panaibra Canda: “O meu corpo é a 
minha pátria amada”. 

THE BODY  
IS HISTORY. 
WHO DOES 
THIS BODY 
BELONG TO?   
Mozambique reappears in this 
year’s edition of GUIdance with 
the Mozambican choreographer, 
cultural activist and dancer Panaibra 
Canda, with “Time and Space: The 
Marrabenta Solos” (2009). Here the 
perspectives are reversed, in relation 
to Victor Hugo Pontes’ work because 
Panaibra is Mozambican and works 
from that perspective. 
Panaibra dances on stage, 
accompanied by the guitarist Jorge 
Domingos. All the dance and music 
and the artist’s personal/biographical 
history and the political relations 
between Portugal and Mozambique are 
built from that African country and the 
view from the inside looking towards 
Europe and the violence and absurdity 
of that memory. He simultaneously 
shares a plural and diverse universe 
of cultures, shaking up preconceived 
notions of that which is usually 
identified as African or Mozambican 
culture and the characteristics and 
iconographies that identify a culture as 
being European or Portuguese. 
On stage, the artist poses an even 
more profound question. This is a 
complex unanswerable dilemma. 
Even more so when it involves 
tension between nations that claim 
a genuine national identity and 
whose centuries-long dialogue 
is predominantly one of conflict. 
This question has a broad, national 
or continental scale, and also an 
intimate, individual scale. The 
question is projected between the 
individual and the collective: how 
do we find our own identity?  Or 
to put it another way, who are we? 

And what expectations do society 
project onto us? What we see from 
the outside generates a different 
perception and story from those who 
are living and seeing from the inside 
and are emotionally involved in a 
different manner. 
In “Time and Space: The Marrabenta 
Solos”, Panaibra begins alone on stage, 
plunged into darkness, with his back 
to the audience, in movements of 
his body accompanied by words that 
recount his biography, which accom-
panies the history of Mozambique. The 
formulation of his identity emerges 
in relation to the political and social 
history of his African homeland. It is 
enunciated through questions, with 
many variables, realising the instability 
and radical nature of the changes that 
constitute an attempt to formulate 
an identity, which also has a physical 
expression in this body, with its back 
to the audience. 
From the historical periods that 
run through his personal narrative, 
Panaibra recomposes and reformulates 
his own identity, across different 
historical periods – as an Overseas 
Province of Portugal (in the colonial 
era), as the People’s Republic of 
Mozambique (in the communist era) 
and as the Republic of Mozambique (in 
the democratic period). We hear him 
say: “I am a Portuguese citizen from 
the Overseas Province of Portugal, a 
Communist from the People’s Republic 
of Mozambique, a Democrat from the 
Republic of Mozambique. No: I’m a 
Portuguese democratic communist 
(...) sometimes I’m an African citizen 
who speaks Portuguese, so I’m a 
Bitonga/Portuguese communist 
democrat African citizen who speaks 
Portuguese.” Bitonga is the tribe of 
Panaibra’s father. 
There is no room here to build stere-
otypes about the nature of an African 
body. Not least because Panaibra’s 
artistic and cultural activist work is 
already the legacy of a country that 
has been independent since 1975, and 

that has suffered great turbulence ever 
since then, through social and political 
transformations. Panaibra’s work is 
a new dance made in Mozambique, 
which inscribes a plurality of referenc-
es, existences and contaminations in 
the body. This is a post-colonial body 
that critically thinks about its past and 
present and is involved in building an 
alternative future. 
Marrabenta, mentioned in the work’s 
title, is already comprised by decon-
struction, invention and the revelation 
of influences that are received or 
transmitted by that rhythm, but which 
are not immediately perceived, and 
which pass through Panaibra’s dancing 
body. They pass through the body and 
through the sounds, music, deviations, 
electrification and melancholy of 
Jorge Domingos’ guitar that accompa-
nies his movements. 
The breathing punctuates this hybrid 
dance form, which passes through 
fado, to the sound of the song, “Povo 
que lavas no rio” (People who you 
wash in the river), which he dances. 
These deviations explore musical and/
or physically expressive territories 
that we wouldn’t necessarily associate 
with marrabenta. 
Panaibra Canda has a long relationship 
with Portugal. In the late 1990s, 
the Danças na Cidade festival (now 
Alkantara), directed by Mónica Lapa 
and Mark Deputter, developed a project 
they called “Dançar o que é nosso” 
(Dancing what is ours), that focused 
on sharing dance with Cape Verde, 
Mozambique and Brazil, in an attempt 
to discover non-Western contemporary 
dance. The “1st International Meeting, 
Dançar o que é Nosso” took place in 
1998, bringing together 27 dancers 
from Portugal, Brazil, Angola, 
Mozambique and Cape Verde, during 
two weeks in Lisbon. As Mark Deputter 
writes in his book “Practices of 
Interculturalism” (2001), they soon 
realised that “the development of 
contemporary dance in Africa can 
only come from Africa and, more 
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precisely, from the conscious efforts of 
African dancers and choreographers to 
develop their own dances”. 
The models of sharing were adjusted, 
and by the year 2000 there were 
already 45 dancers and choreographers 
from different countries in Africa, 
Europe and Asia. By then, Panaibra 
was actively involved in developing 
dance in a small 5x7m studio, where 
he taught at his CulturArte school 
in Mozambique. Even then, Panaibra 
revealed in an interview that he feared 
that “people from Europe would 
impose their working parameters, 
ignoring local artistic creation and 
hindering the development of art in 
Africa”. Panaibra was already tracing 
the relationship between dance and 
the history of Mozambique, which 
resurfaces in “Time and Space: The 
Marrabenta Solos”: 

“Before colonialism, when 
Africa had its own culture, 
without any influence, dance 
was a mirror of society, of 
everyday life: there were dances 
depicting a good harvest, a 
victorious battle between 
tribes, the death of a king, etc. 
During colonialism there was 
a major clash between these 
two realities, but the pressure 
of the settler, who tried to 
impose his customs, led to the 
development of new dances and 
themes. The post-colonisation 
period is where I think there was 
a halt in artistic development; 
after regaining independence 
our leaders promoted the idea 
of recovering the old, that 
which had been banned. (...) 
Africa doesn’t need to import 
culture because it has its own 
culture. What Africa needs is 
to update its culture. Not to let 
it get lost in space and time. 
Not solely refer to the past. It 
is important to start looking at 
ourselves as the present. Today, 

we encounter different political 
forms and social realities. There 
are new ways of living together. 
We need to create new things. 
If Africa continues to be a 
mirror of the past, the artists 
of this generation run the risk 
of leaving the stage without 
leaving their own story for future 
generations.”  

(in “Practices of Interculturalism”, 
Danças na Cidade edition, 2001)

“Time and Space: The Marrabenta 
Solos” is also about all this. Towards 
the end of the work, after the many 
metamorphoses of the dancing body, 
he remarks “it’s necessary to end the 
tribal body, it’s necessary to end the 
ritualistic body, it’s necessary to create 
an assimilated body, it’s necessary to 
create the body of a small Portuguese 
black man “. Everything is jumbled up 
- denunciation, irony and caricature 
take on a voice and physical presence. 
He later returns to this irony, this 
satirical view that contains the truth of 
a certain oppressive mentality that at 
different times and in different regimes 
aspired after different bodies. 
On stage he says: “A new body of man 
must be created. It must have nothing 
to do with the assimilated body, with 
the body of the small Portuguese black 
man, it must be called a communist 
body. A body educated to win the war. 
The democratic body is the body of 
the marrabenta.” At the end of the 
work we returned to the beginning. 
Which makes perfect sense, since the 
timeline of African history is spiral, 
rather than linear. 
By enunciating the body that he wants 
to create, he refers to the periods of 
different domains. It is also always the 
confrontation of the system with its 
own biographical and biological body, 
on which a way of being is imposed. 
It is always his body, burdened 
and crossed with many external 
impositions and the convulsion 

of internal restlessness, refusal, 
criticism, thought and emotion. At the 
end, there will be one final breath. 
But before that, there is summary of 
the journey through space and time 
in Panaibra Canda’s body: “My body is 
my beloved country”. 

KUDURO: MEMÓRIAS E MATIZES 
DE ESTAR NO MUNDO

BOCA FALA TROPA
Gio Lourenço 

Sábado 3 fevereiro · 18h30 

Centro Internacional das Artes José  

de Guimarães · Black Box

Direção artística 
Gio Lourenço
Texto 
Gio Lourenço e 
Cátia Terrinca
Dramaturgia 
Cátia Terrinca
Apoio à criação 
Neusa Trovoada, 
Sofia Berberan e Ana Rocha 
(circulação)
Performer 
Gio Lourenço, Xullaji e 
Vânia Doutel Vaz (em vídeo)
Videoartista 
Michelle Eistrup
Desenho de som 
Xullaji
Desenho de luz e operação 
Manuel Abrantes
Apoio ao movimento 
Vânia Doutel Vaz, 
Fogo de Deus
Acompanhamento em corpo 
Sofia Neuparth
Cenografia e figurinos 
Neusa Trovoada
Figurinos do vídeo 
Magda Buczek
Guarda-roupa 
Ulla Jensen
Fotografia 
Sofia Berberan
Produção (difusão) 
Nuno Eusébio
Apoio à produção e gestão 
(difusão) 
c.e.m. – centro em 
movimento
·
60 min. aprox.
12+
7,50€ / 5€c/d
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“Conhecer África é, sem dúvida, abrir 
os olhos a matrizes que nos compõem, 
que interferem no nosso modo de ser, 
em nossa forma de estar no mundo”, 
escreve Rita Chaves na introdução 
do livro “Angola e Moçambique – 
Experiência Colonial e Territórios 
Literários”. O mesmo é válido para 
todas as áreas do saber e de ser, e é 
muitíssimo válido para a dança.
Com “Boca Fala Tropa” continuamos 
em trânsito entre tempos, 
sensibilidades, vivências e geografias. 
Agora entre Angola e Portugal. E a 
viagem que as memórias e os afetos 
fazem com os corpos que andam em 
trânsito pelo mundo. 
“Boca Fala Tropa” é a revelação de Gio 
Lourenço como coreógrafo, bailarino e 
criador de um objeto performativo que 
recorre ao vídeo, à música (num ex-
traordinário diálogo performativo com 
o músico Xullagi) e a uma construção 
cénica que escapa às convenções 
teatrais, porque uma das presenças 
que também se sente é a das muitas 
ausências, silenciamentos, mortes. É 
uma peça que se joga numa fronteira 
ténue entre a brutalidade de realidade 
e o sonho, simbolizada por um objeto 
cénico feito de muitos panos, farrapos, 
que também serve de tela de projeção 
de vídeo, onde entrevemos algumas 
aparições de ausências desmateriali-
zadas fisicamente. 
A peça marcou o ano de 2022, 
quando estreou no festival Alkantara 
e trouxe para o palco um repertório 
de vivências e gestos e posições e 
combinações de passos e posturas 
que tinham pouca centralidade na 
dança contemporânea portuguesa, o 
kuduro. Com Gio Lourenço é já uma 
elaboração singular do kuduro que 
é partilhada, gerada numa vivência 
de uma geração que cresceu em 
Portugal. É uma dança de um corpo 
biográfico, familiar e político, que é 
também o corpo de relação entre 
uma Angola colonizada e o momento 
pós-libertação, de grande violência 
de guerra civil nas décadas que se 

lhe seguiram. E o trânsito dessa 
violência para um país estranho, 
Portugal, o colonizador, e de um 
bairro, que se chama Fim do Mundo, 
na periferia de Lisboa, que gera um 
microcosmo de vivência vital das 
raízes familiares e culturais. 
Aqui chegados, já partimos de uma 
ideia de viagem, movimento, trânsito, 
que é de muitos corpos mas também 
de outras entidades materiais. A 
construção de identidade faz-se a 
partir de detalhes e vivências que 
extravasam o que habitualmente 
tomamos como símbolos dessa 
definição. No caso de Gio e “Boca 
Fala Tropa”, o kuduro tem um 
lugar especial e ganhou uma nova 
expressão singular, nas k7s que 
chegavam de Angola nos anos 1990 e 
que as festas de família, numa noção 
muito alargada, e à volta da comida 
alimentavam de sabores e perfumes 
diversos a paleta de movimentos que 
o corpo, mergulhado nesse prazer 
e num sentido feliz de pertença, 
mesmo que desterritorializado, 
experimentava livremente. 
Por tudo isto, “Boca Fala Tropa” é 
feita de uma invenção muito pessoal 
de novos ritmos e gestos para uma 
dança e música que tem uma história 
recente e começou por espelhar 
nos corpos dos bailarinos de rua 
em Angola as mutilações, feridas, 
que produziam figuras humanas 
irreconhecíveis, vítimas dos efeitos da 
violência da guerra civil em curso. 
“Boca Fala Tropa” é um espetáculo 
de dança e música que examina e 
desmonta o mundo através de um 
movimento poético para o qual 
participam as arestas, as feridas, 
os afetos e a imaginação, abrindo 
espaço, através da dança, para 
a perceção de novas e antigas 
linguagens na expressão de novos e 
antigos problemas. De modo diverso 
de Panaibra, reequacionam-se aqui as 
questões de identidades e utopia. 

KUDURO: 
MEMORIES  
AND NUANCES 
OF BEING IN 
THE WORLD
  
“To know Africa is undoubtedly to open 
our eyes to our underlying matrices, 
that influence our way of being, both 
temporarily and permanently, in the 
world,” writes Rita Chaves in the 
introduction to her book “Angola e 
Moçambique - Experiência Colonial 
e Territórios Literários” (Angola and 
Mozambique - Colonial Experience and 
Literary Territories). The same is true 
for all areas of knowledge and being, 
and completely applies to dance.
With “Boca Fala Tropa” we continue 
to move between times, sensitivities, 
experiences and geographies. Now 
between Angola and Portugal. And 
the journey that memories and 
affections make with bodies in transit 
around the world. 
“Boca Fala Tropa” is a revelation of 
Gio Lourenço as a choreographer, 
dancer and creator of a performative 
object, that uses video, music (in an 
extraordinary performative dialogue 
with the musician Xullagi) and a 
set design that defies theatrical 
conventions, because one of the 
presences that is also felt is that of the 
many absences, silences and deaths. 
It is a work that explores a fine line 
between the brutality of reality and 
dream, symbolised by a scenic object 
made of many rags, which also serves 
as a video projection screen, where 
we glimpse several appearances of 
physically dematerialised absences. 
“Boca Fala Tropa” left its mark on 
the year 2022, when it premiered at 
the Alkantara festival and brought to 
the stage a repertoire of experiences 
and gestures and positions and 

combinations of steps and postures 
of kuduro - that had little presence in 
Portuguese contemporary dance. With 
Gio Lourenço, a singular elaboration of 
kuduro is shared, generated through 
the experience of a generation that 
grew up in Portugal. It is a dance of a 
biographical, family-based and political 
body, which is also the body of the 
relationship between a colonised 
Angola and the post-liberation 
moment of the great violence of the 
civil war in the ensuing decades. And 
the transit of this violence to a strange 
country, Portugal, the coloniser, and 
to a neighbourhood called the Fim 
do Mundo (World’s End), on the 
outskirts of Lisbon, which generates 
a microcosm of vital experience of 
family-based and cultural roots. 
When we arrive here, we are already 
starting from an idea of travelling, 
movement, transit, which is of many 
bodies but also of other material 
entities. Identity is built on the details 
and experiences that extend beyond 
what we usually take to be symbols 
of that definition. kuduro occupies a 
special place in the case of Gio and 
“Boca Fala Tropa”, and gained a new 
singular expression in the cassettes 
that arrived from Angola in the 1990s 
and family parties, in a very broad 
sense, and around food, inspired the 
palette of movements, with different 
flavours and perfumes experienced 
freely by the body, immersed in this 
pleasure and in a happy sense of 
belonging, even if deterritorialised. 
For all these reasons, “Boca Fala Tropa” 
reflects a very personal invention 
of new rhythms and gestures for a 
dance and music that has a recent 
history and began by mirroring, in the 
bodies of street dancers in Angola, the 
mutilations and wounds that produced 
unrecognisable human figures, due 
to the effects of the violence of the 
ongoing civil war. 
“Boca Fala Tropa” is a dance and 
musical performance that examines 
and dismantles the world through a 

poetic movement, incorporating edges, 
wounds, affections and imagination, 
opening up space through dance 
for the perception of new and old 
languages in the expression of new and 
old problems. The issues of identities 
and utopia are re-examined here by 
Panaibra, in a different way.
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ESTAR JUNTOS OUTRA VEZ

UNIVERSE: A DARK 
CRYSTAL ODYSSEY 
Company Wayne McGregor

“Sê diferente! Quero mais diferença. 
Mais diferença na poesia.”  
(Isaiah Hull em “UniVerse: A Dark Crystal 

Odyssey”)

Em 2023, a Companhia Wayne 
McGregor celebrou 30 anos de 
existência com a criação de 
“UniVerse: A Dark Crystal Odyssey”, 
a obra que marca o regresso 
ao GUIdance do celebrado 
coreógrafo britânico. Um “eco-mito 
contemporâneo que pergunta como 
podemos voltar a estar juntos outra 
vez”, de acordo com palavras do 
próprio. Um espetáculo que convoca 
múltiplas disciplinas como já nos 
habituou, entre ambientes imersivos 
digitais, a música, a inventividade 
na conceção dos figurinos e um 
diálogo menos usual entre a dança 
e a spoken word. E é precisamente 
na spoken word que encontramos 
a singular voz de Isaiah Hull, de 
Manchester. Nome de uma novíssima 
geração da poesia, a reformular 
também a noção de poesia, em 
que se iniciou tinha apenas 9 anos 
e, agora adolescente, continua a 
reivindicar esse lugar da diferença, 
também nas palavras escritas e nas 
palavras ditas. É na voz dele que 
vamos escutar em “UniVerse”: “A 
próxima geração vai pagar o preço”. 

A peça é impactante para os sentidos, 
também por todos estes elementos.
As imagens maravilhosas projetadas 
podem iludir os sentidos, mas a 
beleza que exprimem traz a angústia 
do vislumbre do fim. As imagens de 
vídeo dão escala à dor da ferida que 
o gesto humano causou na natureza, 
e que ameaça a própria existência 
humana, como em 2014 já Elizabeth 
Kolbert anunciava no livro “The Sixth 
Extinction: An Unnatural History”. 
Somos capturados por imagens belas 
desse horror em exemplos como a 
plataforma petrolífera Piper Alpha 
em chamas, um pássaro subterrado 
por uma pasta negra resultante de 
um derramamento de óleo no mar, 
ou florestas reduzidas a uma visão 
de cinzas… numa criação do video 
designer Ravi Deepres. 
Uma crítica do jornal The Guardian 
classificou esta obra como 
“uma meditação, sombria, mas 
estranhamente poderosa. E uma 
experiência de como falar de crise 
ambiental sem falar dela; trabalhar 
os sentidos em vez de contar 
histórias, oferecendo a natureza 
como sua heroína e dando a menor 
possibilidade de esperança. É uma 
peça que está a quilómetros do 
seu material de origem em muitos 
aspetos, mas estranhamente original 
e inesperadamente impactante”.
Na profusão criativa de Wayne 
McGregor, “UniVerse” não foi a única 
peça criada em 2023. Aliás, há anos 
em que ele chega à dezena de 
criações, seja para a sua Companhia 
Wayne McGregor (fundada em 1993 
como Random Dance Company), 
seja como coreógrafo residente do 
The Royal Ballet, seja em outras 
colaborações e até em formatos 
que não de dança, passando pelo 
filme, ópera, vídeos de música 
(colaborações com bandas como 
Radiohead, Atoms for Peace, 
TomYorke, White Stripes, ou The 
Chemical Brothers), moda... É dele 
também a coreografia do espetáculo 

ABBA Voyage (2022), um concerto 
interpretado por avatares virtuais 
da banda pop recriando o grupo tal 
como apareceram em 1977. 
Para “UniVerse” importa referir uma 
marca no trabalho do coreógrafo 
que passa pela pesquisa feita com 
parceiros a nível tecnológico e 
científico, desde neurocientistas, 
engenheiros de software e 
programadores que se torna presente 
em muitas das suas obras. Um 
elemento marcante nesta, e também 
estava em “Autobiography”, que se 
apresentou no GUIdance de 2018, um 
espetáculo de dança em que Wayne 
trabalhou a partir do exercício de 
sequenciar o seu código genético. 
Para o próximo ano tem já prevista 
a estreia de uma instalação-vídeo 
escultórica, intitulada “A Body for 
Harnasie”, que recorre a conteúdos de 
inteligência artificial, em colaboração 
com o Google Arts and Culture.
Wayne McGregor iniciou-se na dança 
inspirado na liberdade da música 
disco e nos passos de John Travolta 
dos tempos de “Saturday Night 
Fever” e “Grease”. Numa “Ted Talk” 
afirmou que a dança representava 
a oportunidade de comportar-se 
“maravilhosamente mal”. Sobre 
o bailado do século XXI, afirma 
que é uma arte que precisa de se 
desenvolver e mudar. É tudo isto 
que ressurge de forma inovadora 
nas peças que cria.  E que não haja 
engano. “UniVerse” é inspirado no 
filme de fantasia “The Dark Crystal” 
de Jim Henson (1982) mas não narra 
uma história linear nem tem uma 
abordagem mais narrativa. Não é por 
aí que Wayne McGregor se movimenta. 
Toda a interação e intersecção entre 
a tecnologia digital e o movimento 
humano, a imagética do léxico coreo-
gráfico e dos cenários virtuais, geram 
uma dramaturgia contemporânea – 
assinada por Uzma Hameed, que tam-
bém fez o mesmo trabalho em outras 
criações do coreógrafo inspiradas em 
obras literárias, como “Woolf Works” e 
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“The Dante Project” –, o que significa a 
organização de todos os materiais (ce-
nário, luzes, figurinos, dança, música, 
texto) para a construção de unidades 
de sentido não se traduzem numa 
mensagem de leitura literal. Cada es-
pectador terá de se implicar e envol-
ver-se na construção do que significa 
para si o que os sentidos recebem. 
Também ao contrário da história 
do filme, aqui não há criaturas 
corajosas chamadas gelflings, que se 
empenham na missão de restaurar 
o cristal mágico e libertar o povo do 
planeta Thra do poder maquiavélico 
de Skeksis. A ameaça ao planeta, é 
o planeta Terra, e as suas matérias 
constituintes. Há um ecossistema 
destruído, pondo em risco a 
convivência interdependente de 
seres vivos e outros seres vibrantes, 
assim como um comportamento 
egoísta e consumidor dos recursos 
naturais. Tudo isto tem reflexos na 
organização social, nas relações 
interpessoais e nas perturbações 
emocionais e psicológicas.
De todas as propostas deste GUIdance, 
“UniVerse” é a mais impactante e euro-
cêntrica do programa, mas Wayne Mc-
Gregor transporta na fusão dos vários 
recursos, linguagens artísticas e cola-
boradores, uma conceção desafiante 
sobre a relação das pessoas humanas 
com todas as entidades que fazem 
parte do mundo. Uma abordagem que 
corresponde à via mais atualizada e 
contemporânea que reivindica que 
não há separação entre as pessoas e a 
natureza, ambas estão profundamente 
ligadas e são inseparáveis. 
A quebra dessa ligação e a relação 
hierárquica, de poder e de exploração 
do homem sobre a natureza – daí o 
Antropoceno – é a causa da destrui-
ção, da crise climática. Elementos 
constituintes da natureza estão tam-
bém presentes em outras matérias 
e objetos que tendemos a desconsi-
derar. Assim como plástico, alumínio 
e outras matérias. E assim tudo se 
relaciona numa visão não hierarquiza-

da mas inter-relacional e mutuamente 
dependente e de afetação que, no 
caso da teórica política Jane Bennett, 
pode tomar a designação de “Matéria 
Vibrante”. É de tudo isto que “UniVer-
se” trata, por entre uma expansão dos 
recursos artísticos que vão ao digital 
mas também aos corpos celestiais e 
às estrelas. 
No livro “Vibrant Matter – A Political 
Ecology of Things”, Bennet desenha 
uma ecofilosofia verde materialista. 
Defende que há uma materialidade 
vibrante que atravessa os corpos 
humanos e não humanos e cada 
uma tem impacto no outro, e estas 
interdependências têm consequência 
éticas, políticas e ecológicas. Esta 
linha de pensamento é uma marca 
da contemporaneidade. É a conceção 
de uma reciprocidade relacional 
entre todas as coisas, humanas e não 
humanas, que deve ser de cooperação 
e de cuidar; e não de uso, exploração, 
violência ou condenação.
Outra expressão que formula uma 
ideia que partilha alguns destes 
valores é a de “humanos e mais que 
humanos”. Não é uma citação de 
Nietzsche e da sua obra “Humano, 
demasiado humano”, mas um 
conceito elaborado nas teorias 
de Marisol La Cadena, Anna Tsing 
e Donna Harraway. O conceito foi 
formulado pela antropóloga Anna 
Tsing e parte do mesmo princípio de 
interdependência e não separação, 
reformula a ideia de superioridade 
dos humanos, propondo uma inversão 
(ou correção) da perceção do valor de 
cada um. Dá conta de que todas estas 
entidades participam de mundos 
sociais, cujas relações não se passam 
apenas entre humanos. 
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BEING 
TOGETHER 
AGAIN   

“Be different! I want more difference. 
More difference in poetry.”  
(Isaiah Hull in “UniVerse: A Dark Crystal 
Odyssey”)

In 2023, the Wayne McGregor 
Company celebrated its thirtieth 
anniversary through creation of 
the work, “UniVerse: A Dark Crystal 
Odyssey”, that marks the return to 
GUIdance of the celebrated British 
choreographer, Wayne McGregor, 
who describes the show as a 
“contemporary eco-myth that asks 
how we can get back together again”. 
The show brings together multiple 
disciplines, in line with his previous 
works, including immersive digital 
environments, music, inventive 
costume design and an unusual 
dialogue between dance and the 
spoken word. And it is precisely in 
the spoken word that we encounter 
the singular voice of Isaiah Hull, 
from Manchester. He belongs to a 
new generation of poets, and is also 
reformulating the notion of poetry, 
which he began writing at the age of 
nine. Now, as a teenager, he continues 
to claim this place of difference, in 
terms of both the written and spoken 
word. In “UniVerse” we hear him 
say: “The next generation will pay 
the price”. The work has a powerful 
impact on senses, also because of all 
these elements.
The spectacular projected images 
may deceive the senses, but the 
beauty that they express brings 
anguish through the final glimpses. 
The video images offers a sense of 
scale to the pain of the wound that 
the human gesture has caused in 
nature, and which threatens human 
existence itself, as Elizabeth Kolbert 

indicated in her 2014 book, “The Sixth 
Extinction: An Unnatural History”. We 
are entranced by beautiful images of 
this horror, in examples such as the 
Piper Alpha oil rig in flames, a sea bird 
submerged in crude oil from an oil 
spill, or forests reduced to ashes... 
in a creation by the video designer 
Ravi Deepres. 
A review in The Guardian described 
this work as “a meditation, a bleak 
but strangely powerful one. And an 
experiment in how to talk about 
environmental crisis without talking 
about it; working on the senses rather 
than storytelling, offering nature as 
its hero, and giving just the slightest 
possibility of hope. It’s a piece that 
is miles from its source material in 
many ways, but strangely original and 
unexpectedly impactful.”
Wayne McGregor is a profilic creator, 
and “UniVerse” wasn’t the only work 
that he created in 2023. He has 
created over a dozen works over 
recent years, both for his Wayne 
McGregor Company (founded in 1993 
as the Random Dance Company), as 
resident choreographer for The Royal 
Ballet, or in other collaborations, and 
even in formats other than dance, 
including film, opera, music videos 
(collaborations with bands such as 
Radiohead, Atoms for Peace, TomYorke, 
White Stripes or The Chemical 
Brothers), and fashion... He also 
choreographed ABBA Voyage (2022), a 
concert performed by virtual avatars 
of the pop band which recreated the 
band as it appeared in 1977. 
“UniVerse” incorporates one of the 
hallmarks of the choreographer’s 
work - which involves research with 
technological and scientific partners, 
from neuroscientists to software 
engineers and programmers, a 
characteristic found in many of his 
works. This is a striking element in 
this work, and also in “Autobiography”, 
which was presented at GUIdance 
2018, a dance show in which Wayne 
explored the sequencing of his 

genetic code. Next year he is already 
planning to premiere a sculptural 
video installation entitled “A Body 
for Harnasie”, which uses artificial 
intelligence, in collaboration with 
Google Arts and Culture.
Wayne McGregor began dancing 
inspired by the freedom of disco music 
and John Travolta’s moves in “Saturday 
Night Fever” and “Grease”. In a Ted 
Talk, he confided that dancing was 
an opportunity to misbehave more 
beautifully, more often. He says that 
ballet in the 21st century is an art that 
needs to develop and change. It is all 
this that resurfaces in innovative ways 
in his works.  Let there be no mistake. 
“UniVerse” is inspired by Jim Henson’s 
fantasy film “The Dark Crystal” (1982) 
but it doesn’t tell a linear story or take 
a more narrative approach. That’s not 
where Wayne McGregor is moving. 
All the interaction and intersection 
between digital technology and 
human movement, the imagery of 
the choreographic lexicon and the 
virtual sets, generate a contemporary 
dramaturgy - signed by Uzma 
Hameed, who has also achieved the 
same work on other creations by the 
choreographer, inspired by literary 
works - such as “Woolf Works” and 
“The Dante Project”. This involves 
organising all the materials (set 
design, lights, costumes, dance, 
music, text) to build units of meaning 
that don’t translate into a literal 
message. Each spectator will have to 
become involved in constructing what 
each element means to them and 
what their senses receive. 
Also, unlike the story in the film “The 
Dark Crystal”, in this case there are no 
brave creatures, called gelflings, who 
undertake the mission of restoring 
the magic crystal and freeing the 
people of the planet Thra from the 
Machiavellian power of Skeksis. In this 
case the endangered planet is planet 
Earth and its constituent materials. 
There is a destroyed ecosystem, which 
poses a threat to the interdependent 

coexistence of living beings and other 
vibrant beings, as well as selfish 
behaviour and the consumption of 
natural resources. All of this has 
an impact on social organisation, 
interpersonal relationships and 
emotional and psychological disorders.
Of all the proposals in this year’s 
edition of GUIdance, “UniVerse” is 
the most impactful and Eurocentric, 
but Wayne McGregor brings a 
challenging conception of the 
relationship between human beings 
and all the constituent entities of 
the world, through the fusion of 
various resources, artistic languages 
and collaborators. An approach that 
corresponds to the most up-to-date 
and contemporary way of claiming that 
there is no separation between people 
and nature. Both are profoundly 
connected and inseparable. 
The breakdown of this link and man’s 
hierarchical relationship of power 
and exploitation of nature - hence 
the Anthropocene - is the cause of 
destruction and the climate crisis. The 
constituent elements of nature are 
also present in other materials and 
objects that we tend to disregard- 
such as plastic, aluminium and 
other materials. And so everything 
is related in a vision that is non-
hierarchical but inter-relational and 
mutually dependent and based on 
affection that, in the case of the 
political theorist Jane Bennett, can 
be called “Vibrant Matter”. This is 
what “UniVerse” is all about, amid an 
expansion of artistic resources that 
encompass both digital technologies, 
but also celestial bodies and the stars. 
In her book “Vibrant Matter - A Political 
Ecology of Things”, Bennet outlines 
a materialist green eco-philosophy. 
She argues that there is a vibrant 
materiality that runs through human 
and non-human bodies and that each 
body has an impact on the other, 
and that these interdependencies 
have ethical, political and ecological 
consequences. This line of thinking is 

a hallmark of contemporaneity. It is 
the concept of a relational reciprocity 
between all things - human and non-
human - which should be based on co-
operation and care; rather than on use, 
exploitation, violence or condemnation.
Another expression that expresses 
some of these values is “human and 
more than human”. This is not a quote 
from Nietzsche’s “Human, all too 
human”, but a concept developed in 
the theories of Marisol La Cadena, 
Anna Tsing and Donna Harraway. 
The concept was formulated by the 
anthropologist Anna Tsing and starts 
from the same principle of interde-
pendence and non-separation, refor-
mulating the idea of the superiority 
of humans, proposing an inversion (or 
correction) of the perception of the 
value of each being. It realises that 
all these entities participate in social 
worlds, whose relationships are not 
solely between humans. 
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PERGUNTAR. PERGUNTAR.  
MAIS PROBLEMAS.

O QUE É UM PROBLEMA?
Beatriz Valentim

“E se nos tornássemos crianças outra 
vez?” Este é o título de um espetá-
culo de Panaibra Canda, o criador, 
coreógrafo, bailarino e figura máxima 
de mobilização artística e cultural 
em Moçambique que se apresenta 
neste GUIdance com a peça “Tempo 
e Espaço: Os Solos da Marrabenta”. 
A questão do regresso à infância, 
que convoca nessa peça, extravasa o 
imaginário desse objeto artístico per-
formativo em concreto, porque há um 
impulso de construção de um futuro 
que recupera o fulgor, a imaginação, a 
generosidade, e até a inocência dessa 
idade, que é de fundação de cada 
pessoa, mas também de cada país e 
da história do mundo. 
Com a coreógrafa, intérprete e 
professora Beatriz Valentim e o 
espetáculo “O que é um problema?” 
inverte-se a questão do encontro 
com uma idade mais jovem. O 
espetáculo foi criado a pensar num 
público infantil e juvenil mas as 
questões que coloca e a imaginação 
empregue na materialização – seja 
pelo corpo, pela música, pela relação 
com os objetos cénicos, ou pelo 
exercício repetitivo de desenhar um 
círculo imperfeito em cena… – chega 
a todos os públicos e erradia a partir 
de questionar a questão, neste caso 
a que dá título ao espetáculo. 
“O que é um problema?” é um espetá-
culo coeso, que se organiza numa justa 
medida de todos os elementos, talvez 
por ser informada pela pesquisa feita 
no processo de criação por Beatriz, 
ao perguntar a adolescentes o que os 
perturba. Alguma dessa pesquisa pas-
sou por oficinas que geraram muitas 
outras perguntas.
Este caminho, feito em diálogo e 
em profunda relação com outras 
pessoas, não resulta num catálogo 
de problemas nem soluções 
concretas para os resolver. Antes 
abre-se num ambiente que é 
simultaneamente familiar e estranho, 
colorido e branco, energético e 
contido, para desobstruir um espaço 

de possibilidades de imaginação 
também a quem está a ver. 
“O que é um problema?” leva mais 
longe a ideia de uma peça de com-
posição, que desafia o espectador a 
construir as suas histórias, ou as suas 
perguntas. Ou seja, a própria ideia de 
construção de uma obra em aberto 
que percorre a criação performativa e 
a dança desde o século passado, que 
não quer contar uma história linear e 
fechada, é levada para o interior da 
própria dança, no modo como os ma-
teriais, os gestos, os sons e o espaço 
cénico se vão desenvolvendo num 
processo sempre em construção. 
Essa ação, de constante processo de 
construção, ganha diferentes forma-
tos, seja material, física, coreográfica 
ou simbólica. 
Essa ação de construção, que é de 
implicação e convocação, também 
afetiva, é desencadeada pelos ele-
mentos do espetáculo, pelas cores 
usadas, as sugestões sonoras, as 
brincadeiras, as geometrias circulares, 
as danças. E enquanto de desenrola 
esse processo de maravilhamento 
despojado e simples de um novelo 
que parte de uma pergunta, cruzam-
-se muitas interrogações, que podem 
ser dilemas, mas trazem consigo o 
prazer dos gestos e dos materiais 
simples. Essa aparente simplicidade 
é uma das características desta peça, 
interpretada por Beatriz e Ana Caeta-
no e em que a música e a presença 
de uma composição sonora versátil 
vai sendo composta ao vivo, também 
com recurso a instrumentos originais 
e invulgares, por Pedro Souza.

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

ASK. ASK. 
MORE 
PROBLEMS.
  
“What if we became children again?” 
This is the title of a show by Panaibra 
Canda, the creator, choreographer, 
dancer and leading figure in terms 
of artistic and cultural mobilisation 
in Mozambique, who is presenting 
his work “The Marrabenta Solos” at 
GUIdance. The question of returning 
to childhood, which he invokes in this 
work, extends beyond the imagery of 
this specific case of performance art, 
because there is an impulse to build 
a future that recovers the brilliance, 
imagination, generosity and even 
innocence of that age, which is the 
foundation of each person, and also of 
every country and of world history. 
With the choreographer, performer and 
teacher Beatriz Valentim and the show 
“What is a problem?” the question of 
the encounter with younger audiences 
is reversed. The show was created with 

Domingo 4 fevereiro · 16h00

Centro Cultural Vila Flor  · Pequeno Auditório
Mediação Cultural

Direção artística e 
coreografia 
Beatriz Valentim
Interpretação 
Beatriz Valentim, 
Thalia Agakapi
Conceção cenográfica 
Beatriz Valentim, 
Ana Caetano
Desenho original 
Ana Caetano
Música original ao vivo e 
sonoplastia 
Pedro Souza
Aconselhamento artístico 
Francisco Camacho
Apoio ao movimento 
Tiago Martins
Instrumentos originais 
Os Arranjadores
Figurinos 
Beatriz Valentim em 
colaboração com Ana Isabel 
Castro e Luís Capela Oliveira
Desenho de luz 
Cárin Geada
Assistência do desenho 
de luz 
Cláudia Valente, 
João Teixeira
Produção executiva 
Teresa de Brito, 
Tiago Sgarbi
Operação de som 
Martinho Cardoso
Residências artísticas Teatro 
do Ferro, Central Elétrica / 
CACE Cultural, balletteatro, 
Biblioteca Municipal de 
Marvila, Teatro Municipal 
do Porto, Produções Real 
Pelágio / Teatro da Voz, 
DeVIR CAPa Faro

Apoio Financeiro 
República Portuguesa 
– Cultura | DGARTES – 
Direção Geral das Artes
Apoio à circulação 
Fundação GDA
Difusão  
Eira
Coprodução 
Teatro Municipal do Porto, 
Cine-Teatro Louletano, 
Festival Cumplicidades / 
São Luiz Teatro Municipal
_
6+
2€
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children and young people in mind, but 
the questions that it raises and the 
imagination used in its materialisation 
- whether based on the body, music, 
the relationship with stage objects, or 
the repetitive exercise of drawing an 
imperfect circle on stage... - reach all 
audiences and start from questioning 
the question itself - in this case that of 
the show’s title. 
“What is a problem?” is a cohesive 
show, which is organised in a fair 
measure of all the elements, perhaps 
because it is informed by the research 
that Beatriz has conducted in the 
creation process, asking teenagers 
what bothers them. Some of this 
research involved workshops that 
engendered many further questions.
This journey, made in dialogue and in 
deep relationship with others, does 
not result in a catalogue of problems 
or concrete solutions to solve 
them. Instead, it opens up into an 
environment that is both familiar and 
strange, colourful and white, energetic 
and restrained, in order to unlock a 
space of imaginative possibilities even 
for the spectators. 
“What is a problem?” takes the 
idea of a compositional work 
further, challenging each spectator 
to construct their own stories or 
questions. In other words, the very idea 
of constructing an open-ended work 
that has run through performance 
creation and dance since the 20th 
century, which doesn’t want to tell 
a linear, closed story, is taken into 
the dance itself, in the way that the 
materials, gestures, sounds and scenic 
space are developed in a process 
that is always under construction. 
This action, in a constant process 
of construction, embraces different 
formats, whether material, physical, 
choreographic or symbolic. 
This action of construction, which is 
affective and also involves implication 
and convocation, is triggered by the 
elements of the show, the colours 
used, the sound-based suggestions, 

the games, the circular geometries, 
the dances. And as this stripped-down 
and simple process of wonderment 
unfolds, like a ball of yarn that begins 
to unroll with a question, many other 
questions are crossed, which may 
be dilemmas, but bring with them 
the pleasure of gestures and simple 
materials. This apparent simplicity 
is one of the key characteristics of 
this work, performed by Beatriz and 
Ana Caetano, in which the music and 
the presence of a versatile sound 
composition is composed live, also 
using original and unusual instruments 
by Pedro Souza.

TEMOS DE FALAR SOBRE ISTO:  
AS HISTÓRIAS CALADAS

.G RITO
Piny

Quarta 7 fevereiro · 21h30 

Centro Cultural Vila Flor 

Palco do Grande Auditório Francisca Abreu

Conceito, coreografia e 
direção artística 
Piny
Interpretação e cocriação 
de movimento 
Adrielle ‘Nala’, Aina Lanas, 
Catarina Ribeiro, Leo, Maria 
Antunes, Piny (participação 
em residência de Julianne 
Casabalis, Lúcia Afonso, 
Monaxi e Vânia Vaz Doutel)
Sonoplastia, voz e live act 
Carincur
Desenho de luz 
Carolina Caramelo
Figurinos 
Louise L’Amour & Veronique 
Divine, Piny
Coprodução 
Teatro Municipal do Porto 
/ DDD - Festival Dias da 
Dança, Centro Cultural de 
Belém
Apoios 
DGArtes, Bolsa O Espaço do 
Tempo e La Caixa
Residências Artísticas 
Teatro Municipal do Porto - 
Teatro do Campo Alegre, O 
Espaço do Tempo, Espaço 
Alkantara, Estúdios Victor 
Cordon - Residências 
Artísticas
Produção 
Joana Costa Santos
·
75 min.
14+
10€ / 7,50€ c/d
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Há muitos anos que Piny, bailarina, 
coreógrafa e pedagoga, anda nesta 
luta: abrir espaço, dar espaço. 
A história é um problema. É 
tendenciosa. Deixa muitas variáveis 
de fora. Precisa de ser questionada. 
A grande história, com H grande, 
e a pequena história, a subjetiva, 
individual, de cada pessoa. E as duas 
estão interligadas. Piny batalha por 
esta visão mais inclusiva e expandida 
há décadas. Desde logo no corpo que 
a habita e nas danças que vibram 
nesse seu corpo. 
O enquadramento institucional da 
chamada dança teatral – forma 
académica de enquadrar uma dança 
como arte legitimada enquanto 
tal por se apresentar em espaços 
institucionais de teatro – gera o 
primeiro erro na sua biografia. Diz 
que se estreou como criadora em 
2019 com o solo, dançando e criado 
por si, “Hip. A Pussy Point of View”. 
Porque se estreou como criadora 
num contexto institucional das artes 
do espetáculo. Nessa lógica, a peça 
de grupo que agora apresenta, “.G 
Rito”, seria a sua segunda criação, 
estreada em 2022. No entanto, desde 
os primeiros anos do século XXI que 
Piny cruza a aprendizagem, prática 
e teórica, com a criação da dança 
no próprio corpo e na partilha com 
outros corpos, predominantemente 
no feminino. Por isso, as biografias 
também são histórias que se contam 
muito questionáveis. Piny é criadora 
há muito mais tempo. 
Entre quem é e o que foi aprendendo, 
encontramos as danças do Médio 
Oriente, Norte de África e danças 
urbanas norte-americanas, onde 
consta o hip hop, vogue ou o house. 
Há também as presenças no próprio 
corpo da ancestralidade, e que no caso 
de “.G Rito” foi literalmente procurar 
às mães e avós, suas e das artistas 
com quem criou a peça – para além do 
elenco original, composto por Adrielle 
‘Nala’, Aina Lanas, Catarina Ribeiro, Leo, 
Maria Antunes, Piny; teve também a 

colaboração em residência de Julianne 
Casabalis, Lúcia Afonso, Monaxi e Vânia 
Vaz Doutel – que recorreu para se 
inspirar nesta obra de grupo. 
“.G Rito” é uma obra no feminino. 
Para além das artistas presentes em 
cena, estão convocadas mulheres, 
de gerações diferentes, com origens 
culturais, experiências de vida e 
saberes muito plurais. O feminino é 
uma afirmação forte nesta obra, ao 
ponto de Piny ter trabalhado com 
mulheres também em todas as outras 
áreas, no desenho de luz, sonoplastia, 
figurinos… Mas este não é um 
discurso de exclusão ou anulação do 
masculino. É antes de reivindicação 
de uma vivência do feminino e 
masculino em cada pessoa, também 
na mulher, superando a lógica binária 
que regula, e reduz, o mundo em que 
vivemos. Estes corpos, de “.G Rito” 
são potentes, fortes, energéticos, e 
também frágeis, sedutores, eróticos, 
sexuais, revolucionários, hipnóticos, 
ondulantes e violentos. 
Em toda a dedicação às danças 
plurais, que traduzem uma 
reivindicação de um mundo plural, 
e que está também neste “.G Rito”, 
Piny está noutro lugar, um lugar de 
conceção, matricial nesse sentido 
também, de uma ideia de sociedade 
a que podíamos todos aspirar. Lugar-
-tempo que convoca uma diversidade  
que está para além da biologia com 
que nascemos (mas também é 
informada por esta), que é individual, 
subjetiva, mas também comunitária e 
pertença de múltiplas comunidades. 
É uma vivência de cruzamentos, 
fluída, atravessada por muitas outras 
vivências. E muito crítica. 
A dança de Piny é consciente 
da problemática associada às 
contaminações entre culturas, 
como já Mary-Louise Pratt enuncia 
ao formular a  noção de “zonas 
de contacto”, referindo-se a 
espaços sociais onde as culturas 
se encontram, confrontam ou 
degladeiam, ”normalmente em 

contextos de relações de poder 
altamente assimétricos, como o 
colonialismo, a escravatura, ou nos 
tempos posteriores, tal como são 
vividas em muitas partes do mundo 
hoje” (no artigo “Arts of the contact 
zone”, de 1992). Uma consciência 
que pede arte como resistência, 
implicando o empenho de cada 
um para abrir novos espaços de 
interlocução, na tentativa de amenizar 
o desequilíbrio.
É de tudo isto, em poesia, e muito 
mais que Piny fala em “.G Rito”, num 
patamar de saber, sensibilidade 
e inteligência que parte da 
intersecionalidade e da pluriversidade. 
Bem-vindos ao futuro. O futuro é 
plural e pluriverso. Numa experiência 
imersiva e vibrante da dança destes 
corpos femininos suspeitemos de 
ideias de universalismo, histórias 
oficiais e categorizações fáceis e 
redutoras. Tudo está relacionado com 
tudo. O ocidente não é o centro do 
mundo. Até calha que o planeta Terra 
é redondo. É possível que o tempo 
seja mesmo espiralado.
No texto que escreveu para o 
revolucionário programa OU.kupa, 
dedicado a danças urbanas e clubbing 
(Teatro do Bairro Alto, Lisboa, 2023), 
Piny citava, a propósito destas 
questões, Home Going, Yaa Gyasi: 

“Acreditamos naquele que tem o 
poder. É ele quem escreve a história. 
Então, quando estudamos história, 
devemos sempre perguntar-nos de 
quem é a história que estou a perder? 
De quem foi a voz suprimida para que 
esta voz pudesse vir a seguir? Depois 
de descobrir isso, devemos encontrar 
essa história também. A partir daí, 
começamos a obter uma imagem mais 
nítida, mas ainda imperfeita.” 

“.G Rito” é uma vibração de ecos de 
vozes e sentires e expressividade 
física que chegam de muitos 
lugares e tempos. É uma dança em 
acumulação. Extremamente afetiva. 

Frágil, comovente, envolvente. Mas 
também musculada. Quando estreou, 
ainda no rescaldo da Covid19, o 
espetáculo acontecia em palco, com 
o público a ver de longe, na plateia. 
Não era essa a vontade de Piny, nem 
correspondia à natureza de partilha 
que emana daquela dança. 
Assim que lhe foi possível, Piny 
mudou a organização espacial da 
peça. Destruiu a distância e misturou 
a pulsação da dança com o público. 
A relação entre quem dança e quem 
sente a dança é tão próxima que é 
quase de pele. Porque é também 
esse significado que pode sugerir: 
a importância da intimidade. A pele 
como única fronteira. Todas as 
outras e muros erguidos, são para 
derrubar. Estamos todos ligados. Mas 
há uma responsabilidade que cabe a 
cada um de nós precisamente pela 
forma como, por estarmos todos 
ligados, facilmente nos afetamos 
mutuamente. Para o bem e para 
o mal. Precisamos cuidar uns dos 
outros. E por isso naquela dança, 
generosa e de uma entrega absolutas, 
há como que uma oferenda, 
recebemos amor, na imersão dos 
sentidos, mas ficamos implicados na 
luta por um mundo desperto para as 
consequências dos nossos atos. 
Temos mesmo de falar sobre isto. 
Há um espírito crítica que precisa 
de despertar. Como sentir mais está 
implicado nesta dança. E voltamos 
ao início, em que a História é um 
problema. Não foram ultrapassadas 
formas de exploração. Os corpos 
das mulheres não estão libertos do 
domínio do Estado, da sociedade 
patriarcal e da visão binária do 
mundo. Como defende a escritora e 
professora feminista Silvia Federici, 
autora de “Calibã e a Bruxa”, “O Ponto 
Zero da Revolução” e de “Para além 
da periferia da pele: repensando, 
refazendo e reivindicando o corpo 
no capitalismo contemporâneo”. 
Este último livro quase poderia ser 
subtítulo da peça de Piny, numa tese 

feminista tornada dança. 
Silvia Federici fala de como o 
capitalismo se apropriou do trabalho 
e também dos corpos. Ela refere-
-se especificamente ao controle 
do Estado sobre a capacidade 
reprodutiva, de procriação e 
sexualidade femininas – em causa 
está o direito ao aborto, mas também 
está, em certos países, a proibição 
e criminalização da procriação, de 
que se fala menos. Esse princípio 
que organiza coreograficamente “.G 
Rito” está também na fundamentação 
teórica de Silvia, quando afirma que 
os nossos corpos são constituídos a 
todo o momento por relações com 
outras pessoas e com o mundo social 
e natural circundante. 
Silvia Federici põe em causa 
abordagens científicas médicas 
cuja causa das doenças é atribuída 
a genes anormais. A tese gerou 
polémica, mas segue o mesmo 
princípio anteriormente referido: 
tudo está ligado com tudo. Silvia 
defende que o gene não é uma 
realidade fechada. Todas as partes 
do corpo estão interconectadas e 
são continuidades do que existe fora 
delas. Numa entrevista sobre o livro, 
disse: “No caso da doença, significa 
que as causas ambientais são muito 
mais importantes como patógenos do 
que os genes desviantes. Este é um 
tema que, de certa forma, nos leva 
de volta à conceção renascentista do 
corpo, onde o microcosmo (o corpo) 
está conectado ao macrocosmo, do 
universo, das estrelas.” 
Todas estas fundamentações de Silvia 
são como que uma formulação de 
“.G Rito”, nessa interseccionalidade 
e pluriversidade. Um vínculo dos 
corpos a tudo o que os rodeia sem 
fronteiras e sem separação, inclusive 
de tudo aquilo que consta do “mais 
que humano”, que – importa repetir 
– não é uma reformulação do título 
de Nietsche, “Humano, demasiado hu-
mano”, mas é antes essa conceção de 
todos os seres e matérias vitais que 
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estão no mundo e se relacionam com 
o humano, referido por pensadoras 
e escritoras como a antropologista 
americana Anna Tsing, também re-
forçando que não há uma dicotomia 
entre humano e o mundo em redor. 
O vínculo é mais profundo. Mesmo a 
pele, como fronteira, é porosa. 
“.G Rito” é revolução, prazer, desejo, 
cura. O tempo é espiralar e o canto 
aconchega-se do lamento, do grito, 
do choro e do prazer. Comoventes 
atos de solidariedade, de resistência, 
de uma violência estrutural que 
se acumula nos músculos e é 
transformada em energia vibrante, 
matricial, criadora, de recuperação do 
que foi perdido, silenciado, apagado. O 
colonialismo faz parte desta memória 
que é extravasada pelos corpos. Não 
por acaso, “Para além da periferia da 
pele” termina com um elogio ao corpo 
dançante, como expressão máxima do 
corpo em toda a sua potência, poder e 
possibilidades. A vida vivida em êxtase 
em todas as suas formas, humana e 
mais que humana. Ou, como escreveu 
Piny a propósito desta peça: 

“Falamos através dos sons 
amplificados, da cena clubbing, do 
êxtase que precisamos e a sociedade 
‘civilizada’ que reproduz a batida 4/4 
do tambor ritual, na música eletrónica 
que nos junta numa pista de dança, 
numa celebração informal e tantas 
vezes não consciente. Somos todos 
o mesmo tempo e tempo nenhum. 
Junta-nos assim o território global. Os 
movimentos nascidos em processos de 
resistência de grupos sociais hoje (e 
sempre) tantas vezes marginalizados. 
E se nos tiram os estados de êxtase e 
sublimação tiram-nos uma das maiores 
essências que temos. Deixamos de ser.”

WE NEED 
TO TALK 
ABOUT THIS: 
THE SILENT 
STORIES
  
Piny, a dancer, choreographer and 
teacher, has been waging this battle 
for many years: to make space, to 
give space. History is a problem. It is 
biased. It excludes many variables. It 
needs to be questioned. Big History, 
with a capital H, and little “story”, the 
subjective, individual story of each 
person. The two are interconnected. 
Piny has been fighting for this more 
inclusive and expanded vision for 
decades. Starting with her body and 
the dances that vibrate therein. 
The institutional framework of 
so-called theatrical dance - an 
academic way of framing a dance as 
a legitimated art form, because it is 
performed in institutional theatre 
spaces - generates the first error in 
her biography. She says she made 
her debut as a creator in 2019 with 
the solo performance, danced and 
created by her, “Hip. A Pussy Point of 
View”. Because she made her debut 
as a creator in an institutional context 
of the performing arts. With this in 
mind, the group show that she is now 
presenting, “.G Rito”, would be her 
second creation, premiered in 2022. 
However, since the early years of the 
21st century, Piny has combined her 
practical and theoretical learning 
with the creation of dance in her 
own body and in sharing with other 
bodies, predominantly female bodies. 
That is why a biography is also a very 
questionable story to tell. Piny has 
been a creator for much longer. 
Between who she is, and what she 
has learnt, we encounter dances from 
the Middle East and North Africa, as 

well as North American urban dances, 
including hip hop, vogue and house. 
There is also the presence of ancestry 
in her own body, which in the case 
of “.G Rito” she literally sought out 
from her mothers, and grandmothers, 
both her own and those of the artists 
with whom she created the work - in 
addition to the original cast, comprised 
by Adrielle ‘Nala’, Aina Lanas, Catarina 
Ribeiro, Leo, Maria Antunes, Piny; 
during a residency she also worked 
with Julianne Casabalis, Lúcia Afonso, 
Monaxi and Vânia Vaz Doutel – from 
whom she found inspiration for this 
group show. 
“.G Rito” is a feminine work. In 
addition to the performers on 
stage, women from different 
generations, with very diverse cultural 
backgrounds, life experiences and 
knowledge, are invited to take part. 
The feminine is a strong dimension of 
this work, to the extent that Piny has 
also worked with women in all other 
areas, including light design, sound 
design, costumes... But this is not a 
discourse that involves exclusion or 
cancellation of the masculine. Instead, 
it is a claim for an experience of the 
feminine and masculine in every 
person, including women, overcoming 
the binary logic that regulates and 
reduces the world we live in. The 
bodies of “.G Rito” are powerful, 
strong, energetic, but also fragile, 
seductive, erotic, sexual, revolutionary, 
hypnotic, undulating and violent. 
Through all her dedication to plural 
dances, which translate into a claim 
for a plural world, and is also found 
in this “.G Rito”, Piny is in another 
place, a place of conception, which 
in that sense is also a matrix, of an 
idea of society to which we could all 
aspire. A place-time that summons 
up a diversity that extends beyond 
the biology we are born with (but is 
also informed by it), that is individual, 
subjective, but also communal and 
pertains to multiple communities. It 
is an experience of fluid intersections, 

crossed by many other experiences. 
And very critical. 
Piny’s dance is aware of the problem 
associated with contamination 
between cultures, as Mary-Louise Pratt 
already stated when she formulated 
the notion of “contact zones”, referring 
to social spaces where cultures meet, 
clash or conflict, “usually in contexts 
of highly asymmetrical power relations, 
such as colonialism, slavery, or in 
later times, as they are experienced 
in many parts of the world today” (in 
the 1992 article “Arts of the contact 
zone”). An awareness that calls for 
art as a form of resistance, implying 
everyone’s commitment to opening up 
new spaces for dialogue in an attempt 
to alleviate imbalance.
It’s all this, in poetry, and much more, 
that Piny talks about in “.G Rito”, 
at a level of knowledge, sensitivity 
and intelligence that starts from 
intersectionality and plurality. 
Welcome to the future. The future is 
plural and pluriverse. In an immersive 
and vibrant experience of the dancing 
of these female bodies, let us be 
suspicious of ideas of universalism, 
official histories and easy and 
reductive categorisations. Everything 
is related to everything else. The 
West is not the centre of the world. 
It’s even possible that planet Earth is 
round. Time may even be spiralling.
In the text he wrote for the 
revolutionary OU.kupa programme, 
dedicated to urban dance and clubbing 
(Teatro do Bairro Alto, Lisbon, 2023), 
Piny quoted Home Going, Yaa Gyasi, on 
these issues: 

“ We believe the one who has the 
power. He is the one who gets to write 
the story. So, when you study history, 
you must always ask yourself, whose 
story am I missing? Whose voice was 
suppressed so that this voice could 
come forth? Once you have figured that 
out, you must find that story, too. From 
there, you begin to get a clearer, yet 
still imperfect, picture.”  
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“.G Rito” is a vibration of echoes of 
voices and feelings and physical 
expressiveness that arrive from many 
places and times. It is a dance in 
accumulation. Extremely affective. 
Fragile, moving, enveloping. But also 
muscular. When it premiered, following 
the Covid19 pandemic, the show was 
performed on stage, with the public 
watching from afar in the audience. 
This was not what Piny wanted, nor 
did it correspond to the sharing nature 
that emanates from this dance show. 
As soon as she could, Piny changed 
the show’s spatial organisation. She 
destroyed the distance and mixed the 
pulse of the dance with the audience. 
The relationship between those who 
dance and those who feel the dance 
is so close that it’s almost skin-to-
skin. Because that is also the meaning 
that it can suggest: the importance of 
intimacy. The skin as the only border. 
All the other people and the walls 
erected are to be torn down. We are all 
connected. But there is a responsibility 
that each of us bears precisely 
because of the way in which, since 
we are all connected, we easily affect 
each other. For better or for worse. 
We need to look after each other. And 
that’s why in this dance show, which 
is generous and absolutely selfless, 
there is a kind of offering: we receive 
love, in the immersion of the senses, 
but we also become involved in the 
fight for a world that is awake to the 
consequences of our actions. 
We really need to talk about this. 
There is a critical spirit that needs to 
awaken. This dance show leads us 
to feel more. And we are back to the 
beginning, where history is a problem. 
Forms of exploitation have not been 
overcome. Women’s bodies have not 
been freed from the domination of 
the state, patriarchal society and the 
binary view of the world - as argued 
by the feminist writer and professor 
Silvia Federici, author of “Caliban and 
the Witch”, “Revolution at Point Zero” 
and “Beyond the Periphery of the Skin: 

Rethinking, Remaking and Reclaiming 
the Body in Contemporary Capitalism”. 
This last book could almost be the 
subtitle of Piny’s work, a feminist 
thesis turned into a dance. 
Silvia Federici talks about how 
capitalism has appropriated labour 
and also bodies. She specifically 
refers to the state’s control over 
women’s reproductive capacity, 
procreation and sexuality - this 
includes the right to abortion, 
but also, in certain countries, the 
prohibition and criminalisation of 
procreation, which is talked about 
less. The principle that underpins 
the choreography of “.G Rito” is 
also present in Silvia’s theoretical 
foundation, when she says that our 
bodies are constituted at all times 
by relationships with other people 
and with the surrounding social and 
natural world. 
Silvia Federici calls into question 
scientific medical approaches that 
attribute the cause of disease 
to abnormal genes. Her thesis is 
controversial, but it follows the 
same principle as mentioned above: 
everything is connected to everything 
else. Silvia argues that the gene is 
not a closed reality. All parts of the 
body are interconnected and are 
continuities of that which exists 
outside them. In an interview about 
the book, she said: “In the case of 
disease, it means that environmental 
causes are much more important as 
pathogens than deviant genes. This 
is a theme that, in a way, returns us 
to the Renaissance conception of the 
body, where the microcosm (the body) 
is connected to the macrocosm, the 
universe, the stars.” 
All of Silvia’s theoretical foundations 
are like a formulation of “.G Rito”, in 
this intersectionality and pluriversity. 
A link between bodies and everything 
that surrounds them without borders 
or separation, including everything that 
is “more than human”, which - it is 
worth repeating - is not a reworking of 

Nietzsche’s title, “Human, all too hu-
man”, but rather this conceptualisation 
of all beings and vital matter that are 
in the world and relate to the human, 
referred to by thinkers and writers 
such as the American anthropologist, 
Anna Tsing, while also reinforcing that 
there is no dichotomy between the 
human and the world around it. The 
bond is deeper. Even the skin, as a 
border, is porous. 
“.G Rito” is revolution - of pleasure, 
desire and healing. Time is a spiral 
and the song finds comfort in lament, 
cries, tears and pleasure. Moving 
acts of solidarity, resistance and 
structural violence that accumulates 
in the muscles and is transformed 
into vibrant, matrix, creative energy, 
of recovering what has been lost, 
silenced, erased. Colonialism is part of 
this memory that is released through 
the bodies. It is no coincidence that 
Silvia Federici’s book, “Beyond the 
Periphery of the Skin” ends with a 
eulogy to the dancing body, as the 
ultimate expression of the body in all 
its potency, power and possibilities. 
Life lived in ecstasy in all its forms, 
human and more than human. Or, as 
Piny wrote about this work: 

“We speak through amplified sounds, 
the clubbing scene, the ecstasy we 
need and the ‘civilised’ society that 
reproduces the 4/4 beat of the ritual 
drum, in the electronic music that 
brings us together on a dance floor, 
in an informal and often unconscious 
celebration. We are all the same time 
and no time. We are therefore connected 
to the global territory. Movements born 
out of processes of resistance by social 
groups that are today (and always) 
frequently marginalised. And if they 
take away our states of ecstasy and 
sublimation, they eliminate one of our 
greatest essences. We cease to be.”

ARTE DE CUIDAR
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Fronteiras, a pele como periferia, 
a pele é porosa, as palavras que 
constroem mundos, corpos e 
muros. “Atlas da Boca” é uma obra 
revolucionária. Não tanto por afirmar, 
pela primeira vez, que foi criada e 
interpretada por dois corpos trans, em 
2022, quando já tínhamos no panorama 
das artes performativas portuguesas 
artistas extraordináries trans. É 
revolucionária pela ternura, pelo rigor 
do mais pequeno detalhe, pela forma 
amorosa como a dança e o texto vão 
fluindo em cena, num virtuosismo que 
é da dimensão humana.
A boca é um lugar de travessia, não 
apenas de comida, da sensibilidade 
extrema dos lábios e todos os seus 
órgãos internos, mas também por 
ser veículo de transmissão sonora 
de palavras. Sonoro e orgânico. 
Por ali passa ar. Respiração. Nesse 
trânsito entre interior e exterior há 
uma ressonância que também é 
movimento, que é posto no mundo 
pelas palavras, e que afeta cada 
pessoa pelo peso que as palavras 
carregam. Elas podem reduzir ou 
expandir mundos. 
Este “Atlas da Boca” é feito de gestos 
e sons e movimentos e palavras, e 
histórias, e é confessional, pessoal, 
mas também é feito da simplicidade 
desarmante de estar junto. Voltamos 
à questão da história, com letra 
grande. Voltamos às narrativas que 
se constroem e são repetidas e 
que impõem ideias que reduzem 
as pessoas a menos que humanas, 
oprimem e geram violência. 
O que é um corpo? Há um corpo 
errado? Podemos nascer no corpo 
errado? A especificidade de um corpo 
é o corpo ou é a pessoa que está lá 
dentro, ou é as duas coisas? Por baixo 
e por dentro da superfície da pele. Por 
fora. A pele é porosa. A identidade de 
género pode não corresponder ao sexo 
biológico com que se nasceu. É preci-
so desmistificar. E tudo isto são ape-
nas algumas, poucas, das questões de 
ponto de partida para “Atlas da Boca”. 

A par do desejo de criar um ambiente 
no espetáculo que fosse acolhedor, 
que cuidasse também de quem vai ver. 
É uma peça de intimidade, entre as 
duas pessoas intérpretes-criadoras e 
todas as pessoas cúmplices que tes-
temunham o espetáculo.
Gaya e Ary são duas pessoas artistas, 
com um imenso talento para 
amplificar as suas presenças em cena, 
seja pelo movimento – uma dança 
feita também de gestos banais do 
quotidiano, brincadeiras e duetos, 
musculada e doce – seja pelo contar 
histórias ou entrar numa troca de 
palavras e gestos a que assistimos, 
esquecidos de tudo o que o mundo 
esmaga. É uma peça açucarada, de 
amor, de cura constante. Poucas 
peças transportam o dom de criar 
um lugar seguro para interpretes e 
público, para tocar no mais íntimo, 
para interrogar profundamente. E com 
humor e afeto. 
“Atlas da Boca” é também uma 
peça que colocou obstáculos aos 
artistas, que tiveram de superar, 
físicos e emocionais. Está lá essa 
entrega, no rigor do movimento, na 
escrita do corpo que tem extensão 
na palavra dita. Com uma dimensão 
de inocência, de imensa curiosidade, 
para nos recordar da infância, dos 
bebés que dão os primeiros passos e 
experimentam o mundo pela primeira 
vez, com o toque, com a boca. Não há 
fronteiras. Tudo flui. A pele é porosa. 
Peça de detalhe. Desmembramento 
de ações, deslocamento de palavras, 
que nos colocam fora do lugar, que 
nos fazem mudar de posição e olhar 
a partir de outra perspetiva, ou que 
nos colocam num lugar de ternura. A 
peça é toda cuidar, até as estratégias 
de engano, do fingimento que toma 
o tom do verdadeiro – recurso muito 
usado nas artes performativas onde 
a verdade e a mentira se confundem 
–, é usado para acolher o público, 
para dar conforto. Para entrar 
gentilmente pelo encontro, primeiro 
com as pessoas que ali estão, Gaya 
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e Ary, e depois nos deixarmos ir na 
performance, entrando na elaboração 
coreográfica, na ocupação espacial, 
nas mudanças de posição, afastando 
da quotidianidade inicial.
A peça estreou em 2022, depois de 
Ary e Gaya terem colaborado na 
realização da curta metragem de Ary, 
“Um Caroço de Abacate”, em que Gaya 
era atriz ao lado de Ivo Canelas. A 
curta tem tido grande destaque em 
competições de cinema pelo mundo, 
e está nomeada para os Óscares 
de 2024. Ary tinha deixado a dança. 
Depois do filme, o desafio de Gaya fez 
com que voltasse a inscrever o seu 
corpo ao vivo em cena. 
Desde a primeira apresentação, 
ainda em processo, no Festival 
Interferências (em 2021), era evidente 
a força e delicadeza da proposta que, 
entretanto, foi ganhando densidade, 
rigor, intensidade, virtuosismo do 
movimento. A partilha da intimidade, 
é também um caminho de desafio 
de cada um a pensar o mundo para 
além do binarismo homem e mulher 
e quais são as representações 
normativas que nos habituámos a 
colar a cada género. Por isso falamos 
de corpas, para ir além dessa 
redução dual e experimentarmos a 
possibilidade maravilhosa do mundo 
complexo não binário. 
Podemos interrogar como dança 
um corpo trans. Será o mesmo que 
perguntar como dança um corpo 
livre, liberto dos constrangimentos 
da construção social que diz que 
um homem se comporta, move e 
expressa de determinado modo 
porque é homem. Como dança uma 
mulher? O mesmo. Será que há uma 
dança exclusiva de mulher? Nesta 
sociedade patriarcal, a convicção 
tende a ser que a mulher dança 
para seduzir o homem. Em “Atlas da 
Boca” tudo é muito mais livre, até 
na sedução. Até na vulnerabilidade, 
no desconforto e na exposição de 
fragilidade. A pele é porosa.

THE ART  
OF CARING 

 

Borders, skin as a periphery, 
porous skin, words that build 
worlds, bodies and walls. “Atlas 
of the Mouth” is a revolutionary 
work. Not so much because it 
affirms, for the first time, to have 
been created and performed by 
two trans bodies, in 2022, when 
we already had extraordinary 
trans artists on the Portuguese 
performing arts scene. It is re-
volutionary because of its ten-
derness, for the rigour applied in 
the smallest detail, for the loving 
manner in which the dance and 
text flow on stage, in a virtuosity 

associated to the human dimension.
The mouth is a place of crossing, not 
only for food, due to the extreme sen-
sitivity of the lips and all their internal 
organs, but also because it is a vehi-
cle for transmitting words sonorously. 
It is sonorous and organic. Air passes 
through it. Breath. In this transit bet-
ween the interior and exterior there 
is a resonance that is also movement, 
that is put into the world through 
words, and that affects each person 
by the weight that they carry. Words 
can reduce or expand worlds. 
This “Atlas of the Mouth” is made up 
of gestures and sounds and move-
ments and words and stories. It is 
confessional, personal, and is also 
made up of the disarming simplicity 
of being together. We return to the 
question of History, with a capital “H”. 
We return to the narratives that are 
constructed and repeated and that 
impose ideas that reduce people to a 
sub-human status, oppress and gene-
rate violence. 
What is a body? Is there such a thing 
as a wrong body? Can we be born 
in the wrong body? Is the specificity 
of a body the body itself, or the 
person inside, or both? Underneath 
and inside the surface of the skin. 
On the outside. The skin is porous. 
Gender identity may not correspond 
to the biological sex one is born with. 
It needs to be demystified. And all 
these are just a few of the questions 
that form the starting point for “Atlas 
of the Mouth”. Along with the desire 
to create a welcoming atmosphere 
in the show, which also takes care of 
the spectators. It is a work of intima-
cy, between the two performers-crea-
tors and all the accomplices, who 
witness the show.
Gaya and Ary are two artists who have 
immense talent for amplifying their 
presence on stage, whether through 
movement - a dance that is also com-
prised by banal everyday gestures, 
jokes and duets, muscular and sweet 
- or by telling stories or entering into 

an exchange of words and gestures 
that we watch, oblivious to everything 
that the world crushes. It is a sweet 
work, of love, of constant healing. Few 
shows have the gift of creating a safe 
place for performers and audience, to 
touch the most intimate dimension, to 
question things deeply. With humour 
and affection. 
“Atlas of the Mouth” also posed 
obstacles for the artists, which they 
had to overcome, both physical and 
emotional. That commitment is there, 
in the rigour of the movement, in the 
writing of the body, that extends into 
the spoken word. With a dimension of 
innocence, of immense curiosity, that 
reminds us of childhood, of babies 
taking their first steps and experien-
cing the world for the first time, with 
touch, with their mouths. There are 
no boundaries. Everything flows. The 
skin is porous. 
A work of intricate detail. Dismem-
berment of actions, displacement of 
words, that put us out of place, that 
make us change position and look from 
another perspective, or that put us in 
a place of tenderness. The show is all 
about caring, even in its strategies of 
deception, of pretence, that takes on 
the tone of the real thing - a resource 
often used in the performing arts whe-
re truth and lies are often blurred - is 
used to welcome the spectators, to 
comfort them. To gently enter into the 
encounter, first with the people who 
are there - Gaya and Ary - and then let 
ourselves go in the performance, ente-
ring into the choreographic elaboration, 
the spatial occupation, the changes of 
position, moving away from the initial 
everyday dimension.
The work was premiered in 2022, after 
Ary and Gaya had participated in Ary’s 
short film, “Um Caroço de Avocado” 
(An Avocado Pit), in which Gaya star-
red alongside Ivo Canelas. The short 
film has been featured prominently in 
film competitions around the world 
and has been nominated for the 2024 
Academy Awards. Ary had retired from 

dancing. But after the film, Gaya’s 
challenge prompted her to put her 
live body back on stage. 
From the first performance, still un-
derway, at the Interferências Festival 
(in 2021), the strength and delicacy of 
the proposal was evident, which has 
since gained density, rigour, intensity 
and virtuosity of movement. Sharing 
intimacy is also a way of challenging 
everyone to think about the world 
beyond the binary relationship of man 
and woman and the normative repre-
sentations that we have become ac-
customed to attaching to each gender. 
That is why we talk about “corpas”, to 
go beyond this binary reduction and 
experience the marvellous possibility 
of the complex non-binary world. 
We can ask how a trans body dan-
ces. It would be like asking how a 
free body dances, freed from the 
constraints of the social construction 
that says a man behaves, moves and 
expresses himself in a certain way, 
because he is a man. How does a 
woman dance? The same. Is there an 
exclusive dance for women? In this 
patriarchal society, the belief tends 
to be that women dance in order to 
seduce men. In “Atlas of the Mouth” 
everything is much freer, even in ter-
ms of seduction. Even in vulnerability, 
discomfort and the exposure of fragi-
lity. The skin is porous.
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SOMOS

BEINGS
Shimmering Production

Em 2022, uma das obras marcantes 
do GUIdance foi “henri michaux : 
mouvements” da canadiana Marie 
Chouinard, estreada originalmente 
em 2011. A dança, delicada, 
despojada, muito simples, constava 
de dez bailarinos vestidos de negro, 
numa contenção dos recursos 
externos ao próprio desenho de 
movimento produzido pelos membros 
do corpo, a acompanhar a poesia 
e beleza singela dos desenhos de 
escrita a tinta negra sobre papel por 
Henri Michaux no longo poema que 
intitulou “MOuvements”, que eram 
projetados no ecrã ao fundo. 
Cada impressão dessa tinta negra 
sobre papel tinha uma tradução nos 
gestos e transições de posição dos 
bailarinos. Neste GUIdance, o papel 
e a tinta que escorre de vida e de 
relações, regressa numa vivência in-
corporada proveniente de uma outra 
latitude, com “Beings”, do coreógrafo 
de Tawain, Wang Yeu-Kwn. 
“Beings” toma por inspiração para o 
desenho do corpo no espaço o carac-
tere chinês “人”, que significa pessoa. 
Essas duas pinceladas de linhas mo-
tivam a exploração de ligação entre 
duas pessoas, num vínculo firmado no 
papel através da caligrafia, estabele-
cendo vínculos e composições físicas 
e revelando relações mutantes entre 
dois bailarinos, papel e tinta. 
Wang Yeu-Kwn é o diretor artístico 
da Shimmering Production. “Beings” 
faz parte da trilogia coreográfica que 
pesquisa sobre relações, onde se 
inclui “Islands”, segundo capítulo, 
nascido do encontro com outras 
culturas, nomeadamente uma viagem 
que fez à Indonésia, aprofundando 
a questão “quem sou/quem somos”, 
num dueto com o bailarino indonésio 
Danang Pamungkas. 
A peça foi apresentada na Plataforma 
de Dança de Taiwan como 
pesquisando “a aparência da herança 
cultural escondida no corpo de 
cada um e procurando para além da 
exploração e do zelo pessoal neste 

diálogo intercultural”. “Beings” (2022) 
é um dueto criado por Wang Yeu-
Kwn e dançado pelo coreógrafo com 
Yin-Ying Lee. Segunda peça criada 
para a sua companhia, Shimmering 
Productions, fundada em 2019 – a 
primeira foi “Taming Us” (2019). 
No início assistimos à chegada de um 
corpo, que identificamos como mas-
culino, transportando às costas uma 
massa imensa que se confunde com 
uma nuvem gigante. O som que essa 
matéria produz e os movimentos que 
vai gerar indicam que se trata de ou-
tro material. Desdobra-se, redobra-se, 
revela vincos e partes amassadas. Os 
sons revelam uma outra identidade, É 
papel, grosso. Imenso. Uma gigantesca 
e robusta folha de papel branco. Ao 
ser despegado do corpo que o trans-
porta, e depositado no chão, parece 
que ganha vida própria, dançando no 
seu ritmo lento entre dobras e des-
dobras, desenhando luz e sombras, 
transparências e lugares escondidos, 
expandindo-se no espaço, sempre 
em papel amarrotado, que vai sendo 
pisando lentamente. Pisar é também 
dança. São movimentos pequeninos 
de pés. Ao pisar o papel, gera-se um 
desdobramento que vai desenhando 
diferentes formas, uma flor, uma pe-
dra, uma inundação de luz. 
O papel que já pareceu nuvem às 
costas do homem, na transmutação, 
entre uma coisa e outra, há momen-
tos em que parece uma montanha, 
uma paisagem natural que se vai me-
tamorfoseando perante os olhos do 
espectador. Até revelar que no interior 
guarda um outro corpo. E depois 
quando são dois, são dois lentamen-
te, ocupando essa posição dos dois 
traços lançados a negro sobre o papel 
que desenham a pessoa, o “人”, en-
costados ao nível do pescoço, ombros 
com ombros, raramente se abraçando, 
mas variando no movimento e ondula-
ções de braços e mãos, numa primei-
ra parte, até trocarem de t-shirt. 
Pelo meio ainda há um tocante ba-
lanço americano de disco antigo, com 

“Tenessee Waltz”, cantado por Patti 
Page, onde os dois reformulam uma 
dança de salão, com os braços livres 
a deambular entre o corpo dos dois e 
para além do corpo dos dois. Depois, 
ela que estava de tronco nu passa a 
vestir a camisola dele, que passa a 
ficar de tronco nu. A folha de papel 
enrola-se sobre o corpo dele num 
manto ritualístico, onde ela desenha a 
traço grosso de tinta preta formas hu-
manas e mais que humanas. Há ani-
mais por ali, há flores, há pormenores 
de sinais de um antropomorfismo cuja 
identidade específica não consegui-
mos identificar. E quando o papel se 
desenrola, o tronco dele, nu, é uma 
superfície de pele que é papel sobre 
o qual permanecem rastos e traços 
desses desenhos negros. 
A seguir tudo muda. O corpo dele está 
tombado, inclina-se para o chão, e o 
temperamento da atmosfera adensa-
-se numa profundidade introspetiva. O 
“人” ressurge nos dois corpos mas de-
licado, frágil, quase a quebrar, e lento, 
terno, sem pressas, para formular 
muitas variações sobre essa primeira 
imagem da caligrafia. A dança faz-se 
confronto, faz-se doçura, e faz-se 
de tristeza profunda, conforme vai 
surgindo o temperamento de “Quartet 
for the End of Time”, composição de 
Olivier Messiann.
“Beings” é uma peça tão simples 
quanto delicada. Não tem mais recur-
sos ou artifícios do que a presença 
dos dois bailarinos e aquela folha de 
papel. Às vezes instala-se um silêncio, 
interrompido pela movimentação do 
papel. As músicas imprimem tons 
de um sentir que é replicado num 
desenho muito cuidado e justo do 
movimento dos dois corpos. Em pou-
co mais de 30 minutos, atravessamos 
a paleta diversa do sentir de um ciclo 
de vida, um arco da vida que nos 
encaminha até ao fim dos tempos, de 
um fôlego profundo que transmite a 
música de Messiann, antes de a respi-
ração se apagar. 

Sexta 9 fevereiro · 21h30

Teatro Jordão · Auditório

Coreografia 
Yeu-Kwn Wang
Interpretação 
Yin-Ying Lee, Yeu-Kwn Wang
Dramaturgia 
Lucky Chen
Cenário 
Guan-Lin Chen
Desenho de luz	
Joanne Shyue 
Figurinos 
Eno Lin
Diretor técnico da tour 
Chin-Ting Lan	
Representante internacional 
da tour 
Tzu-Yin Hsu
·
35 min.
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SOMOS  
(WE ARE)  
 
In 2022, one of GUIdance’s outstand-
ing works was “henri michaux: mouve-
ments” by the Canadian choreogra-
pher, Marie Chouinard, which originally 
premiered in 2011. The dance, delicate, 
stripped down, very simple, consisted 
of ten dancers dressed in black, in 
minimal resources, external to the 
very design of movement produced 
by the limbs of the body, to accom-
pany the poetry and simple beauty of 
the drawings traced in black ink on 
paper by Henri Michaux in the long 
poem that he entitled “MOuvements”, 
which were projected on the screen in 
the background. 
Each mark of black ink on the paper 
was translated into the dancers’ 
gestures and transitions of position. 
In this year’s edition of GUIdance, the 
paper and ink oozing with life and 
relationships returns in an embodied 
experience from another latitude, 
with “Beings” by the Taiwanese 
choreographer Wang Yeu-Kwn. 
In “Beings”, the drawing of the body 
in space are inspired by the Chinese 
character “人”, which means person. 
These two strokes of lines motivate 
exploration of the connection between 
two people, in a bond established on 
paper through calligraphy, establishing 
bonds and physical compositions 
and revealing mutant relationships 
between two dancers, paper and ink. 
Wang Yeu-Kwn is the artistic director 
of Shimmering Production. “Beings” is 
part of a choreographic trilogy that is 
researching relationships, which also 
includes the second chapter, “Islands”, 
which is born out of an encounter 
with other cultures, in particular a trip 
he made to Indonesia, delving into the 
question of “who I am/who we are”, 
in a duet with the Indonesian dancer, 
Danang Pamungkas. 

The work was presented at the Taiwan 
Dance Platform as a form of research 
into “the appearance of cultural 
heritage hidden in each other’s bodies 
and looking beyond exploration and 
personal zeal in this intercultural 
dialogue”. “Beings” (2022) is a duet 
created by Wang Yeu-Kwn and danced 
by the choreographer, with Yin-Ying 
Lee. It is the second work created for 
his company, Shimmering Productions, 
that was founded in 2019. The first 
was “Taming Us” (2019). 
At the beginning we see a body arrive, 
which we identify as male, carrying an 
immense mass on its back that looks 
like a giant cloud. The sound that this 
material makes and the movements 
it generates indicate that it is another 
material. It unfolds and refolds, 
revealing creases and crumpled parts. 
The sounds reveal another identity: 
It is thick paper. Immense. A gigantic, 
robust sheet of white paper. When 
it is removed from the body carrying 
it and placed on the floor, it seems 
to take on a life of its own, dancing 
to its own slow rhythm between 
folds and unfolds, drawing light and 
shadows, transparencies and hidden 
places, expanding in space, always 
on crumpled paper, that is slowly 
stepped on. Stepping is also a form 
of dance. They are tiny movements 
of the feet. Stepping on the paper 
creates a process of unfolding, that 
traces different shapes, a flower, a 
stone, a flood of light. 
The paper that once looked like a 
cloud is hovering on a man’s back. In 
its transmutation, between one thing 
and another, there are moments when 
it looks like a mountain, a natural 
landscape that metamorphoses 
before the spectator’s eyes. Until 
it reveals that another body can be 
found inside. And then when there 
are two bodies, there are two of them 
which slowly, occupy the position of 
the two black lines on the paper that 
draw the person, the “人”, leaning 
against each other, at neck-height, 

shoulder to shoulder, rarely hugging, 
but varying in the movement and 
undulations of their arms and hands, 
in the first part, until they swap 
T-shirts. 
In between, there is a touching 
American swing, from an old record, 
with “Tennessee Waltz”, sung by 
Patti Page, where the two bodies 
reformulate a ballroom dance, with 
their free arms roaming between and 
beyond each other’s bodies. Then the 
female dancer, who is naked from the 
waist up, puts on the male dancer’s 
shirt, and as a result we see his naked 
torso. The sheet of paper is wrapped 
around his body in a ritualistic cloak, 
where she draws human and more 
than human shapes, in thick black ink. 
We also see animals, flowers, details 
of signs of an anthropomorphism, 
whose specific identity we cannot 
identify. And when the paper is 
unrolled, his naked torso is a surface 
that serves as paper, on which the 
vestiges and traces of these black 
drawings have been imprinted. 
Then everything changes. His body 
is slumped over, he leans towards 
the ground, and the mood of 
the atmosphere thickens into an 
introspective dimension. The “人” 
reappears in both bodies, but it is 
delicate, fragile, almost breaking, 
and slow, tender, without haste, to 
formulate many variations on that 
first calligraphic figure. The dance 
becomes confrontational, sweet and 
deeply sad, as the mood of “Quartet 
for the End of Time”, composed by 
Olivier Messiann, emerges.
“Beings” is a work that is as simple as 
it is delicate. It has no more resources 
or artifices than the presence of the 
two dancers and that sheet of paper. 
At times there is a silence, interrupted 
by the movement of the paper. The 
music imprints tones of feeling that 
are replicated in a very careful and 
precise drawing of the movement 
of the two bodies. In barely over 30 
minutes, we go through the diverse 

palette of the feeling of a cycle of 
life, an arc of life that takes us to the 
end of time, of a deep breath that 
transmits Messiann’s music, before 
the breathing stops.  
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SE CALHAR MUDÁMOS E 
PODEMOS SER FELIZES

ANDA, DIANA
Diana Niepce

Diana Niepce é bailarina, coreógrafa, 
escritora, pedagoga e ativista que 
contesta uma sociedade que vive 
a ditadura da norma, dando visibi-
lidade, significado e valor ao que 
habitualmente escondemos por ser, 
precisamente, não normativo. Este 
ativismo passa por uma prática tam-
bém artística, que inclui a curadoria 
de programas de artes performativas 
que têm o corpo no centro, como são 
“Fora da Norma” ou “Norma”. 
Quando estreou em 2021, no TBA – 
Teatro do Bairro Alto (Lisboa), “Anda, 
Diana” era um espetáculo de dança e 
um livro autobiográfico com o mesmo 
título, editado pela Sistema Solar. Os 
dois objetos partilham uma ligação 
profunda com a biografia de Diana 
e a experiência de um corpo que 
durante anos foi virtuoso, no sentido 
das categorizações conformadas a 
uma lógica capitalista associada a 
uma padronização de eficácia. De-
pois de aprofundamento de estudos 
em dança, Diana explorava os seus 
limites, tanto de criatividade estética 
e artística, quanto do desempenho 
do próprio corpo, nas obras em que 
entrava como intérprete e criadora, 
nomeadamente de circo contemporâ-
neo e na acrobacia. Um acidente, que 
a deixou com uma lesão medular e a 
locomover-se em cadeira de rodas, 
confrontou-a com uma outra identi-
dade de corpo, que tem questionado 
também a nível performativo. 
O livro é declaradamente autobio-
gráfico, mesmo contendo elementos 
de ficção. A peça é criada a partir da 
sua experiência pessoal num outro 
corpo mas desenvolve-se de forma 
autónoma a essa biografia. Em “Anda, 
Diana”, Diana Niepce elabora de forma 
inovadora sobre questões que a dança 
há muito coloca: por exemplo, o que 
significa a verticalidade; que movi-
mento pode ter um corpo em pé; que 
músculos e ações são desencadeadas 
para executar essa posição; ou a 
complexidade do que significa sim-
plesmente ‘movimento’, quando a sua 

escala vai da grande ação até um grau 
de minimalismo quase impercetível. 
Há uma dança no corpo de Diana que 
apenas ela tem competência para 
executar, e concretiza-a a partir de 
um conhecimento também teórico – 
político, filosófico, anatómico, social, 
poético… – e prático que já possuía 
antes da grande queda, que foi o 
acidente que teve. A peça, ao mesmo 
tempo que está irremediavelmente 
ligada a si, autonomiza-se da sua 
biografia e coloca questões à dança. 
Nesse processo, abre outras possibili-
dades de movimento e de construção 
de significados por via de abordagens 
e ativações que não são acessíveis 
aos corpos normativos. 
Quando aqui chegou, Diana tinha já 
experiência como criadora. Em “Due-
to” (2020) explorava territórios de res-
significação do corpo num dueto, com 
outro intérprete, atravessado mais o 
nível do chão. Ali, havia também uma 
pesquisa sobre a horizontalidade e a 
verticalidade; as dimensões de peso 
e contrapeso, suporte e violência, 
abordados no sentido da sua desmon-
tagem ou de pôr em causa as defi-
nições fixas. Ou seja, talvez o cuidar 
e o apoio seja dado pelo corpo que 
parece estar a ser apoiado…? 
Em “Anda, Diana” leva mais longe as 
possibilidades discursivas e poéticas 
desta restituição do poder a um corpo 
aparentemente fragilizado. Para além 
do assombro poético criado pelas 
imagens que vai construindo em cena 
– a composição visual é um elemento 
muito presente –há também uma ex-
pansão formal do léxico coreográfico, 
e de constante perplexidade e des-
concerto gerados no público. 
Diana está em cena com dois intér-
pretes masculinos (na estreia eram 
Bartosz Ostroewski e Joãozinho da 
Costa). Dois corpos potentes, ro-
bustos, imensos, em confronto com 
a aparente fragilidade da figura de 
Diana. Não há mais nada em cena. 
Em muitos momentos são eles que a 
transportam, mas essa aparência de 

poder é sistematicamente estilhaçada. 
Este trio pode sugerir um jogo de 
poder dicotómico. A sociedade 
patriarcal, a lógica binária, o lugar do 
feminino e muitas mais convenções 
padronizantes são aqui postas em 
causa. A potência discursiva, poética 
e de força física, mental e emocional 
que Diana expressa em muitas das 
cenas reformulam radicalmente 
qualquer convenção e normatividade. 
Estamos noutro lugar. Temos muito 
a aprender. Para além do deslumbre 
poético, por vezes simultaneamente 
perturbador, que é gerado na dança.
Livro e espetáculos são muito 
distintos, mas ambos articulam-
se num tom de crueza, ironia e 
sarcasmo que é característico de 
Diana. Há uma transbordante partilha 
de intimidade, de uma exposição sem 
filtros que devolve ao espectador a 
responsabilização de compactuar 
com lugares de opressão. Opressão 
também das catalogações que impõe 
às outras pessoas quando debruça 
o seu olhar sobre elas. Novamente 
cito Georges Didi-Hubermann, “o que 
vemos, o que nos olha”. A opressão e 
violência que o nosso olhar julgador, 
condenador e catalogador lança sobre 
o outro – o olhar do espectador 
também tem essa carga – tem uma 
consequência. E Diana Niepce devolve 
ao olhar do espectador o peso da 
responsabilidade dessa posição de 
julgamento. Devolve com o poder da 
sua presença, aparentemente frágil, 
só aparentemente, que subverte 
todas as ideias feitas e diz da força 
que tem, tornada visível também pela 
qualidade plástica, das artes visuais, 
pelas imagens que cria. 
Está na hora de falarmos sobre isto. 
As ideias erradas que construímos na 
cabeça, que se abalam, perturbam e 
desarmam perante uma tal obra de 
arte de dança. Esta tensão é intensi-
ficada por o espetáculo se desenrolar 
numa dramaturgia em que nada é 
evidente. Há muita ambiguidade e 
muito rigor e detalhe no mínimo mo-

Sábado 10 fevereiro · 18h30
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vimento. É um corpo que se reformula 
e enquanto se reformula desafia o es-
pectador a reformular o que acha que 
sabe sobre o que é um corpo, o que 
é andar, o que é estar de pé, o que 
representa força, o que representa 
fragilidade, o que pode ser um mundo 
para além da divisão binária, entre 
masculino e feminino… 
Há muitas histórias que não estamos 
habituados a escutar ou a falar sobre 
elas nesta peça. Há vozes que só aqui 
escutamos. Se calhar não temos ape-
nas duas hipóteses, ou ser borboleta 
ou ser escaravelho, como escreve às 
tantas Diana no seu livro “Anda, Dia-
na”, quando ainda está internada no 
Hospital, depois do grande acidente. 
Talvez possamos ser outra coisa dife-
rente. Talvez possamos ser “escarale-
ta” ou “borbovelho”: 

“Quando me vejo ao espelho já não 
vejo um escaravelho, mas também já 
não vejo uma borboleta. Vejo antes um 
escaraleta, ou então um borbovelho. 
O que eu mais queria era ser normal, 
fazer o que antes fazia quando não me 
sentia normal, apesar de sentir e fazer 
o mesmo que as pessoas normais fazem, 
quando não era feliz, apesar de sentir 
e poder fazer as mesmas coisas que as 
pessoas felizes fazem. Se calhar mudei.”

PERHAPS 
WE’VE 
CHANGED 
AND WE CAN 
BE HAPPY 

Diana Niepce is a dancer, choreogra-
pher, writer, educator and activist who 
challenges a society that lives under 
the dictatorship of social norms, giving 
visibility, meaning and value to what 
we usually hide, precisely because it 
is not normative. This activism also 
includes an artistic practice, which 
includes curating performing arts pro-
grammes revolving around body, such 
as “Fora da Norma” (Beyond the Norm) 
or “Norma” (Norm). 
When it premiered in 2021 at the TBA 
- Teatro do Bairro Alto (Lisbon), “Anda, 
Diana” (Come, Diana) was a dance 
performance and an autobiographical 
book, with the same title, published 
by Sistema Solar. The two works 

share a profound connection with 
Diana’s biography and the experience 
of a body that for many years was 
virtuous, in the sense of the catego-
risations, conformed to a capitalist 
logic, associated with standardisation 
of efficiency. After furthering her 
studies in dance, Diana explored her 
own personal limits, both in terms of 
aesthetic and artistic creativity and 
the performance of her own body, in 
the works that she took part in as a 
performer and creator, in particular in 
contemporary circus and acrobatics. 
An accidental fall, which left her 
with a spinal cord injury and wheel-
chair-bound, confronted her with a 
transformed body identity, which she 

has also questioned on a performa-
tive level. 
The book is avowedly autobiographi-
cal, even though it contains elements 
of fiction. The work is created from 
her personal experience in a trans-
formed body but develops autono-
mously from that biography. In “Anda, 
Diana” (Come, Diana), Diana Niepce 
innovatively explores questions that 
have been posed by dance for many 
years: for example, the meaning of 
verticality; the possible movements of 
a standing body; which muscles and 
actions are triggered to execute that 
position; or the inherent complexity 
of what ‘movement’ means, when its 
scale goes from large-scale action 
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to an almost imperceptible degree of 
minimalism. 
There is a dance in Diana’s body that 
only she is competent to perform. 
She realises this on the basis of the 
theoretical knowledge - political, 
philosophical, anatomical, social, 
poetic... - and practical knowledge 
that she already possessed prior 
to her major accident. The work, at 
the same time as being irremediably 
linked to her, autonomises itself from 
her biography and raises questions 
for dance. In the process, it opens up 
other possibilities for movement and 
the construction of meaning through 
approaches and activations that are 
not accessible to normative bodies. 
When she came here, Diana already 
had considerable experience as a 
creator. In “Duet” (2020) she explored 
territories of re-signification of the 
body in a duet, with another perform-
er, developed primarily at the level of 
the ground. This once again involved 
research into horizontality and verti-
cality; the dimensions of weight and 
counterweight, support and violence, 
approached in the sense of disman-
tling or questioning fixed definitions. 
In other words, perhaps the care and 
support that are given by the body 
that seems to be supported...? 
In “Anda, Diana” (Come, Diana) she 
takes the discursive and poetic pos-
sibilities of this restitution of power 
to an apparently weakened body one 
step further. In addition to the poetic 
astonishment created by the images 
that she constructs on stage - visual 
composition is a very present element 
- there is also a formal expansion of 
the choreographic lexicon, and con-
stant perplexity and bewilderment 
generated in the audience. 
Diana appears on stage with two male 
performers (in the premiere they were 
Bartosz Ostroewski and Joãozinho 
da Costa). Two powerful, robust, 
immense bodies in confrontation 
with Diana’s apparent fragility. There 
is nothing else on stage. At many 

moments they are the ones who carry 
her, but this appearance of power is 
systematically shattered. 
This trio may suggest a dichotomous 
power play. Patriarchal society, binary 
logic, the place of the feminine and 
many other standardising conventions 
are called into question here. The 
discursive, poetic power and physical, 
mental and emotional strength that 
Diana expresses in many of the scenes 
radically reformulate any convention 
and normativity. We are in a different 
place. We have a great deal to learn. 
Beyond the poetic astonishment, there 
is sometimes that is simultaneously 
disturbing, that is generated by dance.
The book and the show are very dif-
ferent, but both are articulated with 
Diana’s characteristic rawness, irony 
and sarcasm. There is an overflowing 
sharing of intimacy, of an unfiltered 
exposure that returns to the spec-
tator the responsibility for agreeing 
to places of oppression. This also 
involves the oppression of the forms 
of cataloguing that she imposes on 
other people, when she looks at them. 
To quote Georges Didi-Hubermann 
once again, “What we see, looks back 
at us”. The oppression and violence 
that our judging, condemning and cat-
aloguing gaze casts on the other - the 
spectator’s gaze also carries this bur-
den – and has a consequence. Diana 
Niepce returns the weight of responsi-
bility for this position of judgement 
to the spectator’s gaze. She returns it 
with the power of her presence, that 
is only apparently fragile, which sub-
verts all preconceived ideas and says 
how powerful she is, also made visible 
by her plastic quality, by the visual 
arts, by the images that she creates. 
It’s time that we talked about this. 
The misconceptions that we’ve built 
up in our heads, which are shaken, 
disturbed and disarmed by this work 
of art of dance. This tension is intensi-
fied by the fact that the performance 
unfolds in a dramaturgy where noth-
ing is obvious. There is tremendous 

ambiguity, rigour and detail in the 
slightest movement. It is a body that 
reformulates itself and, while it does 
so, challenges the spectator to re-
formulate what they think they know 
about what a body is, what it means 
to walk, to stand, what represents 
strength, or fragility, what a world be-
yond the binary division between male 
and female can be... 
There are many stories that we are not 
used to hearing or talking about in this 
work. There are voices that we only 
hear herein. Maybe we don’t solely 
have two choices: to be a butterfly or 
a beetle, as Diana writes in her book 
“Come on, Diana”, when she’s still in 
hospital after her major accident. May-
be we can be something else. Maybe 
we can be a “scarab” or a “butterfly”:  

“When I look in the mirror I no longer 
see a beetle, but I don’t see a butterfly 
either. I see a “bee-fly” instead, or a 
“butter-tle”. What I wanted most was to 
be normal, to do what I used to do when 
I didn’t feel normal, despite feeling 
and doing the same things that normal 
people do, when I wasn’t happy, despite 
feeling and being able to do the same 
things that happy people do. Perhaps 
I’ve changed.”

COMO ESTÁS? 
VAI UM ABRAÇO SENTIDO.

BULABULAY MUN? 
Tjimur Dance Theatre 

Sábado 10  fevereiro · 21h30 

Centro Cultural Vila Flor 

Grande Auditório Francisca Abreu

Direção artística 
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Baru MADILJIN
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WANG Xiao-hui, 
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Supervisor da produção 
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HUANG Po-yu
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HUANG Po-yu
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MAI Bi-yun, 
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Design da Publicação 
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·
60 min.
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A Tjimur Dance Theatre trabalha a 
herança cultural ancestral do Taiwan, 
em particular da comunidade indígena 
Paiwan. É com “bulabulay mun?” que 
o GUIdance encerra. E aqui chegados, 
importa dissipar ideias-feitas. Se é que 
ainda restam algumas… 
Ainda que o repertório desta 
companhia, e esta peça em particular, 
trabalhe sobre um património cultural, 
a abordagem tem uma visão crítica 
sobre tentativas de reproduzir em cena 
quadros de arte popular tradicionais 
que possam veicular uma ideia de 
apreensão da identidade cultural 
daquela comunidade. Não haja 
enganos. O diálogo e as trocas entre 
passado e presente e visão de futuro 
são criativas e fogem a estereótipos. 
Assim, apesar da distância geográfica 
e da radical diferença cultural que 
existe entre o Moçambique (África) 
de Panaibra Canda e Taiwan (Ásia) de 
Tjimur Dance Theatre, cada um a seu 
modo batalha contra a recriação de 
imagens-postais turísticas artificiais 
das histórias de que fazem parte. Para 
além disso, “bulabulay mun?” também 
fala de feridas abertas e violência 
histórica. Mas já lá vamos.
Timur fica nas montanhas de Taiwan. 
É uma comunidade onde as casas 
estão decoradas com lajes de pedra, 
esculturas de madeira, jarros de 
cerâmica e ossos de animais. É uma 
paisagem acolhedora, de encontros, 
e de vegetação abundante. Ali habita 
a comunidade indígena Paiwan, a 
segunda maior etnia nativa de Taiwan. 
Transportam uma cultura ancestral, 
com canções, danças, rituais próprios. 
Mas o que os caracteriza é mais 
profundo e está para além desse olhar 
exótico que o exterior lhes lança. 
Ljuzem Madiljin, fundadora (em 2006) 
e diretora artística da Tjimur Dance 
Theatre, ali sedeada, afirma isso 
mesmo, que os aspetos mais tocantes 
da cultura Paiwan não se encontram 
nos festivais, rituais, canções e 
danças “que sublinham estereótipos 
populares”. Onde eles podem ser 

vistos é nos “mais delicados detalhes 
da cultura e na troca de sentimentos 
humanos inerentes a esses detalhes” – 
segundo declarou numa entrevista ao 
Taiwan Panorama. 
Dança e canção são o núcleo 
fundamental das linguagens artísticas 
da cultura Paiwan. É essa ligação que 
vai ressurgindo ao longo de “bulabulay 
mun?”. No início, há um corpo feminino 
deitado imóvel num chão pontuado de 
vermelho sangue, acompanhado pelo 
som de ondas a desenrolar na areia. 
É a primeira referência ao massacre 
histórico de que esta peça fala. 
Em 1871, um navio naufragou a leste 
da costa de Taiwan, transportando 
habitantes das Ilhas Ryukyu. Dos 
marinheiros sobreviventes, mais de 
50 dos que alcançaram o Bayao Bay, 
perto do extremo sul de Taiwan, foram 
assassinados. Numa das versões da 
história contada até hoje, tudo indica 
que o massacre decorreu de um 
mal-entendido entre duas culturas 
muito distintas. Primeiro, porque os 
marinheiros que se salvaram terão 
ouvido em terra que os Paiwan eram 
perigosos. Quando os encontraram, 
estes nativos de Paiwan deram-lhes 
comida, água e alojamento, depois 
o enredo de fugas e roubos e morte 
ganha várias versões. Numa delas, 
consta que tudo aconteceu porque 
uns não conheciam a etiqueta 
cultural dos outros: ou os Ryukyuans 
comeram e fugiram ou chegaram e 
começaram a comer e beber sem 
pedir autorização. Em qualquer dos 
casos, foi visto como ofensa mortal, 
tornando amigos em inimigos, porque 
a comida e bebida significavam para o 
Paiwan proteção e amizade. 
“bulabulay mun?” aborda as 
fundações de amizade, que procura 
resgatar, superando memórias de 
violência. Trata os desencontros, 
os mal-entendidos, a crueldade, 
mas também a possibilidade de 
reconciliação, nas diferenças. No 
início, os sons são de natureza 
misturada com ruído, como se 

fosse sendo interrompida por 
curto-circuitos. É a composição 
instrumental “Thought To Be Bad 
Omens”, dos Rainforest Spiritual 
Enslavement, que se escuta. 
O movimento começa lentamente, 
insinuoso, rasteiro, pelo chão. Há 
momentos densos, ondulantes, de 
corpos em silêncio. Mas o que mais 
ocorre são essas ligações profundas 
entre a voz que canta, cânticos 
ancestrais, e o balanço do corpo ao 
ritmo da música que o próprio produz. 
Três homens e duas mulheres, apenas 
um elemento cénico que assinala 

o lugar da natureza, um tronco de 
árvore, e imagens projetadas no 
ecrã gigante ao fundo compõem o 
dispositivo teatral deste espetáculo, 
para além de um desenho de luz 
delicado e dos figurinos simples. 
Em projeção de imagens, vêem-se 
as ondas a desfazer na areia; outras 
vezes é mar profundo, de tempestade; 
outras ainda é a água azul, a perder de 
vista, que respira calma em alto mar. 
Há momentos de maior teatralidade 
expressiva, outros mais líricos, de 
danças de duos ou de grupo, e outros 
evocativos de uma ancestralidade que 

ganha uma nova temporalidade, no 
gesto e na voz.
O coreógrafo Baru Madiljin trabalhou 
a memória desse acontecimento que 
está guardada nas canções do povo 
Mudan do sul de Paiwan, mas também 
usa “o corpo da dança para estreitar 
as relações entre o sentimento de 
comunidade e o corpo”, segundo o 
texto do espetáculo. A combinação 
em simultâneo entre as dinâmicas do 
canto e do corpo que dança é uma das 
marcas distintivas, que traduz a ligação 
entre estas linguagens artísticas como 
arte e a prática da vida quotidiana. 
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Essa não separação entre arte e vida 
é uma das buscas que empreende a 
Tjimur Dance Theatre e está presente 
em “bulabulay mun?” 
O título significa “como estás?” na 
língua do sul Paiwan e, consta da 
sinopse da peça, que também serve 
de “saudação gentil” dirigida a todos 
os envolvidos no massacre, a esses 
espíritos ancestrais, conhecido como 
“Bayao Bay Incident”. O resultado da 
chacina foi o Japão atacar as vilas do 
sul de Taiwan em 1874, com o pretexto 
de vingar as mortes. Essa invasão 
ficou registada como a primeira vez 
que Taiwan se viu envolvido numa 
guerra nos tempos modernos e ficou 
conhecida como “Mudam Incident”. 
Através desta memória reavivada nos 
corpos e nas vozes dos bailarinos, 
o coreógrafo propõe a reflexão 
sobre uma questão: “Quanto tempo 
passou desde que genuinamente nos 
cumprimentámos uns aos outros?”

HOW ARE YOU? 
A HEARTFELT 
EMBRACE.
Tjimur Dance Theatre works with Tai-
wan’s ancient cultural heritage, in par-
ticular that of the indigenous Paiwan 
community. GUIdance closes with their 
show, “bulabulay mun?”. Now that 
we’ve got there, it’s time to dispel any 
preconceptions. If any still remain... 
Although the repertoire of this com-
pany, and this work in particular, ad-
dresses questions of cultural heritage, 
their approach is critical of attempts 
to reproduce traditional folk art 
paintings on stage that might convey 
an idea of the cultural identity of the 
community. Let there be no mistake. 
The dialogue and exchanges between 
past and present and the vision of the 
future are creative and avoid any ste-
reotypes. As a result, notwithstanding 
the geographical distance and radical 
cultural difference between Mozam-
bique (Africa) of Panaibra Canda and 
Taiwan (Asia) of the Tjimur Dance 
Theatre, each in their own way battles 
against the recreation of artificial 
tourist-style postcard images of the 
stories of which they are a part. In ad-
dition, “bulabulay mun?” also speaks 
about open wounds and historical 
violence. But we will get to that.
Timur is located in the mountains 
of Taiwan. It is a community where 
the houses are decorated with stone 
slabs, wooden sculptures, ceramic jars 
and animal bones. It is a welcoming 
landscape of encounters and abundant 
vegetation. It is the home to Taiwan’s 
second largest native ethnic group 
– the Paiwan indigenous community 
- who preserve an ancient culture 
through their own songs, dances and 
rituals. But the characteristics that 
distinguish this community are deeper 
and extend beyond the exotic gaze 
that the outside world throws at them. 

Ljuzem Madiljin, the founder (in 2006) 
and artistic director of the Tjimur 
Dance Theatre, says that the most 
touching aspects of Paiwan culture 
are not to be found in festivals, ritu-
als, songs or dances “that emphasise 
popular stereotypes”. Where they can 
be seen is in the “finer details of the 
culture and the exchange of human 
feelings inherent in those details” - 
as she explained in an interview with 
Taiwan Panorama. 
Dance and song lie at the heart of the 
artistic languages of Paiwan culture. 
It is this connection that resurfaces 
throughout “bulabulay mun?”. At the 
beginning of the performance, we see 
a female body lying motionless on a 
blood red floor, accompanied by the 
sound of waves rolling over the sand. 
This is the first reference to the histor-
ical massacre addressed in the work. 
In 1871, a ship sank off the east coast 
of Taiwan, carrying inhabitants from 
the Ryukyu Islands. Of the surviving 
sailors, more than 50 reached the 
Bayao Bay, near the southern tip of 
Taiwan, and were then murdered. One 
of the versions of the story told to 
this day suggests that the massacre 
was the result of a misunderstanding 
between two very different cultures. 
Firstly, because the rescued sailors 
had heard once they land that the 
Paiwan tribesmen were dangerous. 
When they found them, the Paiwan 
tribesmen gave them food, water 
and lodging. There are then various 
versions of the story of escapes, rob-
beries and death. In one, it’s said that 
it was all down to the fact that one 
group was unaware of the cultural eti-
quette of the other. Either the Ryukyu-
ans ate and then fled, or they arrived 
and began eating and drinking without 
asking permission. In either case, this 
was seen as a mortal offence, trans-
forming friends into enemies, because 
food and drink meant protection and 
friendship for the Paiwan tribesmen. 
“bulabulay mun?” deals with the 
foundations of friendship, which it 

attempts to rescue by overcoming 
memories of violence. The show deals 
with disagreements, misunderstand-
ings, cruelty, and also the possibility 
of reconciliation, based on differences. 
At the beginning, we hear the instru-
mental composition “Thought To Be 
Bad Omens” by Rainforest Spiritual 
Enslavement, in which we hear 
sounds of nature mixed with noise, as 
if interrupted via short circuits. 
The dancers begin to move slowly, 
insinuatingly, as they creep along the 
floor. There are dense, undulating 
moments of bodies in silence. But the 
principal element is the creation of 
profound connections between the 
singing voice, ancestral chants, and 
the swaying of the body to the rhythm 
of the music that it produces. 
Three men and two women, with a 
single set design element that marks 
the place of nature - a tree trunk, 
and images projected on the giant 
screen in the background, in addition 
to delicate lighting design and simple 
costumes. In the projected images, 
we see waves crashing on the sand; 
at other times it’s a deep, stormy 
sea; at other times it’s blue water, 
as far as the eye can see, breathing 
calmly on the high seas. There are 
some moments of greater expressive 
theatricality, and other more lyrical 
moments, of two-person or group 
dances, and other moments are evoc-
ative of an ancestral background, that 
assumes a new temporality through 
the gestures and voices.
The choreographer Baru Madiljin has 
worked on the memory of this event, 
which is preserved in the songs of 
Mudan people from Southern Paiwan 
tribe. The text accompanying the 
show says that he also uses “the body 
of dance to strengthen the relation-
ship between the feeling of commu-
nity and the body”. One of the show’s 
main characteristics is the simultane-
ous combination of the dynamics of 
singing and the dancing body, which 
translates the connection between 

these artistic languages as art and 
the habits of everyday life. One of 
the main goals pursued by Tjimur 
Dance Theatre is to avoid a separation 
between art and life and this is also 
present in “bulabulay mun?” 
The title means “how are you?” in the 
Southern Paiwan language. According 
to the show’s synopsis, it also serves 
as a “warm greeting” addressed to 
all those involved in the massacre - 
known as the “Bayao Bay Incident” - to 
these ancestral spirits. As a result of 
this massacre, Japan attacked the 
southern villages of Taiwan in 1874 on 
the pretext of avenging the deaths. The 
latter invasion has been recorded as 
the first time that Taiwan was involved 
in a war in modern times and became 
known as the “Mudam Incident”. 
Through this memory - that is revived 
in the bodies and voices of the danc-
ers - the choreographer proposes to 
reflect on a question: “How long has 
it been since we genuinely greeted 
each other?” 
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MASTERCLASSES
 
Sexta 2 fevereiro, 18h30-20h30
CCVF / Sala de Ensaios

MASTERCLASS COM COMPANY 
WAYNE MCGREGOR 

Quinta 8 fevereiro, 18h30-20h30
CCVF / Sala de Ensaios

MASTERCLASS COM TJIMUR 
DANCE THEATRE 
 
As masterclasses programadas no 
âmbito do GUIdance são uma expe-
riência única de trabalho criativo que 
permitem a bailarinos/as e alunos/as 
de dança de nível avançado um con-
tacto privilegiado com alguns dos mais 
conceituados criadores internacionais 
da dança contemporânea. Nesta 
edição do festival, as masterclasses 
serão orientadas pela companhia de 
Wayne McGregor e pela Tjimur Dance 
Theatre. Como tarefa complementar 
da formação, é possibilitado o acesso 
aos espetáculos dos artistas/compa-
nhias que orientam as masterclasses. 
Uma oportunidade imperdível para o 
desenvolvimento de competências que 
tem sido parte do investimento e um 
dos objetivos do GUIdance. 
 
GUIdance’s masterclasses offer a unique 
experience of creative work that will 
enable dancers and advanced dance 
students to gain privileged contact with 
some of the most renowned international 
creators of contemporary dance. In this 
year’s edition, the masterclasses will be 
led by Wayne McGregor’s company and the 
Tjimur Dance Theatre. As a complement to 
these training initiatives, access is given 
to the performances of the artists/com-
panies that are coordinating the master-
classes. This is an unmissable opportunity 
to develop the skills that have been part 
of GUIdance’s investment and one of its 
core objectives. 

Público-alvo Profissionais e alunos/as de dança de  
nível avançado
Preço 15€ [com direito a bilhete para o espetáculo da 
companhia que orienta a masterclass]

TALKS: CONVERSAS 
PÓS-ESPETÁCULO
 
Quinta 1 fevereiro
CCVF 
Foyer do Grande Auditório Francisca Abreu
Após o espetáculo “Bantu”

TALK COM 
VICTOR HUGO PONTES
 
Sábado 3 fevereiro
CCVF
Foyer do Grande Auditório Francisca Abreu
Após o espetáculo “UniVerse: A Dark Crystal 
Odyssey”

TALK COM 
COMPANY WAYNE MCGREGOR 
 
Sexta 9 fevereiro
Teatro Jordão / Sala de Ensaios 
Após o espetáculo “Beings” 

TALK COM 
SHIMMERING PRODUCTION
 
Sábado 10 fevereiro
CCVF 
Foyer do Grande Auditório Francisca Abreu
Após o espetáculo “bulabulay mun?”

TALK COM 
TJIMUR DANCE THEATRE 
 
Via aberta para uma conversa com os 
criadores, após os respetivos espetácu-
los, para um encontro de proximidade 
descontraído e interativo. O momento 
mais circular e horizontal do festival, 
onde o público se relaciona com os ar-
tistas de forma direta.  
 
An open avenue for in-depth conversa-
tions with the creators, after the respec-
tive shows, in relaxed and interactive 
intimate encounters. This is GUIdance’s 
most circular and horizontal moment, 
where the audience can interact directly 
with the artists. 
 
Moderação Claudia Galhós
Participação gratuita, até ao limite da lotação disponível
 
 
 
 
 
 

nitária. Entre o documentário e a ficção, 
cria uma nova eco-mitologia. Nestas 
conversas, como nos espetáculos, toca-
mos com intimidade nesta possibilidade 
de convocar outros saberes para em 
conjunto abrirmos a possibilidade de 
construir uma outra estranha forma de 
viver. Mais justa, mais ecológica e mais 
amorosa. Porque: O futuro é plural. Na 
arte como no mundo. 
 
The future is plural. In art as in the world. 
It is this polyphony that vibrates in the 
shows of the 2024 edition of GUIdance, 
featuring creators who bring different 
tones to the eloquence of the body. In this 
year’s edition, there is a spotlight on Afri-
ca - with very different approaches, such 
as the shows “Bantu” by Victor Hugo Pon-
tes; “Time and Space: The Marrabenta So-
los” by Panaibra Canda; “Boca Fala Tropa” 
by Gio Lourenço or “.G Rito” by Piny - and 
a spotlight on Asia - with a special focus 
on Taiwan, with the presentations “Beings” 
by Shimmering Production and “bulabu-
lay mun?” by Tjimur Dance Theatre. But 
there is much more, a plurality of visions 
of being, identities, “corpas”, muscular 
and sensitive experiences, which express 
an inspiring pulse of a world of utopias 
that have already been achieved and are 
beyond normativity, commonplace, and 
the reductive logic of Western capitalist 
thought and knowledge. These dances and 
these people, through their dances, bring 
dreams to living reality. In other words, we 
remain here, in this territory, impacted by 
radicalism, oppression, war, inequality and 
the climate crisis. These creations inhabit 
the here and now. But we are not con-
demned to remain here and now. It’s up 
to each person to participate in change. 
A case in point is the most Eurocentric 
presence in this programme, which marks 
Wayne McGregor’s return to GUIdance: 
“UniVerse: A Dark Crystal Odyssey”. It 
tells of a planet on the brink of extinction 
in the face of a dramatic climate and 
humanitarian crisis. Between documen-
tary and fiction, the show creates a new 
eco-mythology. In these debates, as in the 
shows, we intimately touch on this possi-
bility of convening other forms of knowl-
edge, so that together we can open up 
the possibility of building another strange 
way of life. More just, more ecological and 
more loving. Because: The future is plural. 
In art as in the world.. 
 
Entrada gratuita, até ao limite da lotação disponível 

DEBATES 
 
Sábado 3 fevereiro, 16h00
CIAJG / Sala 8

DEBATE “O FUTURO É PLURAL. 
NA ARTE COMO NO MUNDO.” 
Moderação de Claudia Galhós 
 
Sábado 10 fevereiro, 16h00
CIAJG / Sala 8

DEBATE “O FUTURO É PLURAL. 
NA ARTE COMO NO MUNDO.” 
Moderação de Claudia Galhós 
 
O futuro é plural. Na arte como no mun-
do. É esta polifonia que vibra nos espe-
táculos que compõem o festival GUI-
dance 2024, com presença de criadores 
que trazem diferentes tonalidades para 
a eloquência do corpo. Nesta edição, o 
destaque vai para África – de que dão 
conta, em abordagens muito distintas, 
os espetáculos “Bantu” de Victor Hugo 
Pontes; “Time and Space: The Marra-
benta Solos” de Panaibra Canda; “Boca 
Fala Tropa” de Gio Lourenço ou “.G Rito” 
de Piny – e para a Ásia – com particular 
foco em Taiwan, com as apresentações 
“Beings” de Shimmering Production e 
“bulabulay mun?” do Tjimur Dance Thea-
tre. Mas há muito mais, uma pluralidade 
de visões de ser, identidades, corpas, 
experiências musculares e sensíveis, que 
expressam um pulsar inspirador de um 
mundo de utopias já concretizadas que 
estão além da normatividade, do lugar-
-comum, e da lógica redutora do pensa-
mento e saberes capitalistas ocidentais. 
Estas danças e estas pessoas com as 
suas danças trazem sonho à realidade 
vivente. Ou seja, permanecemos aqui, 
neste território onde os radicalismos, a 
opressão, a guerra, as desigualdades e 
a crise climática existem. É aqui e neste 
hoje que habitam estas criações. Mas 
não estamos condenados a permanecer 
neste aqui e neste lugar. Cabe a cada 
pessoa participar da mudança. A presen-
ça mais eurocêntrica neste programa, 
que marca o regresso de Wayne McGre-
gor ao GUIdance, “UniVerse: A Dark Crys-
tal Odyssey” é exemplo disso mesmo. 
Fala de um planeta à beira da extinção, 
face à dramática crise climática e huma-

ATIVIDADES PARALELAS
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EMBAIXADORES  
DA DANÇA 
 
Visitas às escolas do concelho de Guimarães 

DINIS ABUDO QUILAVEI, JOSÉ 
JALANE E OSVALDO PASSIRIVO 
(INTÉRPRETES DE “BANTU”) 
PANAIBRA GABRIEL CANDA
GAYA DE MEDEIROS
PINY 
 
Alguns dos criadores que integram 
o programa do festival partilham o 
seu percurso, a sua experiência de 
vida e as suas visões artísticas em 
contexto de sala de aula. Uma visita 
devolvida depois pelos alunos, que são 
convidados a assistirem ao espetáculo 
do criador que com eles estabeleceu 
um sentido de partilha. 
 
Some of the creators who are part of this 
year’s programme share their journey, 
life experience and artistic visions in 
a classroom context. This visit is then 
returned by the students, who are invited 
to watch the artist’s performance who has 
established a sense of sharing with them. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

BAILAR EM CASA E 
FORA DE CASA
 
Quinta 1 fevereiro, 19h00-20h00
CDMG / Repositório

BAILAR EM CASA 

Quinta 8 fevereiro, 19h00-20h00
Sede da Associação 20 Arautos

BAILAR FORA DE CASA
Piny 
 
A 13ª edição do GUIdance abre-se 
a dançar na Casa da Memória de 
Guimarães. Dando continuidade à 
iniciativa “Bailar em Casa”, onde pessoas 
se reúnem às quintas-feiras para 
dançarem músicas de vários pontos do 
globo, o festival GUIdance junta-se ao 
baile e convida toda a gente a entrar na 
roda de dança – dia 1 de fevereiro na 
Casa da Memória e dia 8 de fevereiro 
no Grupo Recreativo 20 Arautos de D. 
Afonso Henriques. Não é preciso saber 
dançar, mas trazer muita vontade de 
abanar o corpo e desafiar a gravidade. 
 
The 13th edition of GUIdance begins with 
a dance performance in the Casa da 
Memória (House of Memory) in Guimarães. 
Continuing the “Bailar em Casa” (Dancing 
at Home) initiative, where people get 
together every Thursday to dance to music 
from around the world. The GUIdance 
festival joins this dance event and invites 
everyone to take part - on 1 February at 
the Casa da Memória and on 8 February 
at the Grupo Recreativo 20 Arautos de 
D. Afonso Henriques. You don’t need to 
know how to dance, but you do need to be 
willing to shake your body and defy gravity. 
 
Entrada gratuita, até ao limite da lotação disponível 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Terça 6 fevereiro, 21h15
Teatro Jordão / Auditório

NO ESCURO DO CINEMA 
DESCALÇO OS SAPATOS
Cláudia Varejão 
 
A Companhia Nacional de Bailado de 
Portugal tem na sua génese a inter-
pretação dos grandes clássicos e o 
acolhimento permanente de criações 
contemporâneas. O quotidiano é rigoro-
so para bailarinos, coreógrafos, músicos, 
ensaiadores, costureiras, técnicos de 
luz, som e toda uma vasta equipa que 
permite que a dança percorra as salas 
de ensaio e se alongue pelos corredores 
até chegar ao palco. Este filme acom-
panha não só as criações e estreias da 
companhia, mas sobretudo o trabalho 
silencioso e estrutural de cada bailarino. 
 
Portugal’s Companhia Nacional de Bailado 
(National Ballet) began with the perfor-
mance of the great classics and permanent 
reception of contemporary creations. 
Daily life is rigorous for the dancers, cho-
reographers, musicians, rehearsal staff, 
seamstresses, light and sound technicians 
and a vast team that allows dance to travel 
through the rehearsal rooms and along the 
corridors, until it reaches the stage. This 
film follows not only the CNB’s creations 
and premieres, but above all the silent and 
structural work of each dancer. 
 
2016, 114 min.
12+
Entrada gratuita, até ao limite da lotação da sala

OFICINA PARA 
CRIANÇAS E FAMÍLIAS
 
Domingo 4 fevereiro, 11h00-13h00
CCVF / Sala de Ensaios
Oficina de movimento

O QUE É UM PROBLEMA? 
Sara Garcia 
 
Da interrogação, da circularidade, da 
procura, do desafio, da persistência... 
para a solução... de um “problema”. 
O que é afinal um problema? Pela 
experimentação através do corpo e 
de interações diversas, esta oficina 
propõe o questionamento como modus 
operandi de um existir quotidiano 
que o é em si mesmo. Far-se-ão 
jogos, exercícios de improvisação 
e composição a solo, a pares, em 
grupo naquele que se pretende ser 
um momento de partilha coletiva em 
constante estado de curiosidade. 
 
From questioning, circularity, search, 
challenge, persistence... to the solution... 
of a “problem”. But, ultimately, what is 
a problem? Through experimentation 
with the body and various interactions, 
this workshop proposes to question the 
modus operandi of a daily existence that 
is a problem in its own right. There will 
be games, improvisation exercises and 
compositions, involving solo, duo and 
group performances, in what is intended 
to be a moment of collective sharing in a 
constant state of curiosity. 
 
6+ 
Lotação limitada 
Preço 2€, mediante inscrição prévia através do 
formulário disponível no site ccvf.pt 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

SESSÕES  
DE CINEMA 
Em colaboração com o Cineclube de 
Guimarães 
 
Domingo 4 fevereiro, 21h15
Teatro Jordão / Auditório

UM AMERICANO EM PARIS
Vincent Minelli 
 
O veterano da Segunda Guerra Mundial, 
Jerry, vive em Paris tentando firmar-se 
como pintor. Ele conhece a milionária 
Milo que o apoia e tenta ajudá-lo a 
subir na carreira, mesmo estando mais 
interessada em Jerry do que na sua arte. 
Mas ele acaba por se apaixonar por Lise 
que está noiva de Henri, por quem ela 
tem uma dívida de gratidão por tê-la 
salvado e a sua família durante a guerra. 
 
The World War II veteran Jerry is living in 
Paris, where he is trying to establish him-
self as a painter. He meets the millionaire 
Milo who supports him and tries to help 
him ascend the career ladder, even though 
she is more interested in Jerry than in his 
art. But he ends up falling in love with Lise, 
who is engaged to Henri, to whom she 
owes a debt of gratitude for saving her and 
her family during the war. 
 
1951, 113 min. 
12+ 
Entrada gratuita, até ao limite da lotação da sala

ENSAIO ABERTO PARA
ESCOLAS DE DANÇA 
 
Quinta, 1 Fevereiro, 18h30
CCVF 
Grande Auditório Francisca Abreu

BANTU
Victor Hugo Pontes 
 
Ensaio aberto dirigido às escolas de 
dança da região, seguido de uma con-
versa com  a jornalista, escritora e espe-
cialista em artes performativas, Claudia 
Galhós. Uma oportunidade de assistir, 
de perto, a um momento de ensaio de 
“Bantu”, de Victor Hugo Pontes. 
 
An open rehearsal available to dance 
schools in the region, followed by a talk 
with the journalist, writer and performing 
arts specialist, Claudia Galhós. It’s an op-
portunity to achieve a close-up view of a 
rehearsal of Victor Hugo Pontes’ “Bantu”. 

 



6 6 6 7G U I D A N C E  2 0 2 4 G U I D A N C E  2 0 2 41 3 T H  E D I T I O N 1 3 A  E D I Ç Ã O

ATIVIDADES 
PARALELAS

Masterclasses
 

sex 2 fev · 18h30-20h30 ·  CCVF

Masterclass com 
Company Wayne McGregor
 

qui 8 fev · 18h30-20h30 · CCVF

Masterclass com 
Tjimur Dance Theatre

Talks: conversas  
pós-espetáculo
 

qui 1 fev · CCVF  
Após o espetáculo “Bantu”

Talk com  
Victor Hugo Pontes
 

sáb 3 fev · CCVF 
Após o espetáculo “UniVerse: A Dark 
Crystal Odyssey”

Talk com  
Company Wayne McGregor
 

sex 9 fev · Teatro Jordão 
Após o espetáculo “Beings”

Talk com  
Shimmering Production
 

sáb 10 fev · CCVF 
Após o espetáculo “bulabulay mun?”

Talk com  
Tjimur Dance Theatre

Debates
 

sáb 3 fev · 16h00 · CIAJG 

Debate 
“O futuro é plural.  
Na arte como no mundo.”
Moderação de Claudia Galhós

 

sáb 10 fev · 16h00 · CIAJG 

Debate 
“O futuro é plural.  
Na arte como no mundo.”
Moderação de Claudia Galhós

Bailar em Casa e Fora de Casa
MEDIAÇÃO CULTURAL

 

qui 1 fev · 19h00 · CDMG

Bailar em Casa
 

qui 8 fev · 19h00 · Sede da Associação 

20 Arautos

Bailar Fora de Casa
Piny

Ensaio aberto para  
escolas de dança
 

qui 1 fev · CCVF  

Bantu
Victor Hugo Pontes

Oficina para crianças e 
famílias
MEDIAÇÃO CULTURAL

dom 4 fev · 11h00-13h00 · CCVF
Oficina de movimento

O que é um problema?
Sara Garcia

Embaixadores  
da dança
MEDIAÇÃO CULTURAL

 

Visitas às escolas do 
concelho de Guimarães
Dinis Abudo Quilavei, 

José Jalane e Osvaldo Passirivo 

(intérpretes de “Bantu”)

Panaibra Gabriel Canda

Gaya de Medeiros

Piny

Sessões de cinema
Em colaboração com o 

Cineclube de Guimarães

 

dom 4 fev · 21h15 · Teatro Jordão

Um Americano em Paris
Vincent Minelli

ter 6 fev · 21h15 · Teatro Jordão

No Escuro do Cinema 
Descalço os Sapatos
Cláudia Varejão

QUI 1 FEV · 21H30
CCVF · GRANDE AUDITÓRIO 
FRANCISCA ABREU

BANTU
Victor Hugo Pontes

SEX 2 FEV · 21H30 
TEATRO JORDÃO · AUDITÓRIO

TIME AND SPACE:  
THE MARRABENTA 
SOLOS
Panaibra Gabriel Canda

SÁB 3 FEV · 18H30  
CIAJG · BLACK BOX

BOCA FALA TROPA
Gio Lourenço

SÁB 3 FEV · 21H30 
CCVF · GRANDE AUDITÓRIO 
FRANCISCA ABREU

UNIVERSE: A DARK 
CRYSTAL ODYSSEY
Company Wayne McGregor

DOM 4 FEV · 16H00
CCVF · PEQUENO AUDITÓRIO

O QUE É UM 
PROBLEMA?
Beatriz Valentim
MEDIAÇÃO CULTURAL

 

P.12

P.20

P.25

P.28

P.34

QUA 7 FEV · 21H30  
CCVF · PALCO DO GRANDE 
AUDITÓRIO FRANCISCA ABREU

.G RITO
Piny

QUI 8 FEV · 21H30
CIAJG · BLACK BOX

ATLAS DA BOCA
Gaya de Medeiros

SEX 9 FEV · 21H30
TEATRO JORDÃO · AUDITÓRIO

BEINGS
Shimmering Production

SÁB 10 FEV · 18H30
CIAJG · BLACK BOX

ANDA, DIANA
Diana Niepce

SÁB 10 FEV · 21H30  
CCVF · GRANDE AUDITÓRIO 
FRANCISCA ABREU

BULABULAY MUN?
Tjimur Dance Theatre

P.37

P.43

P.48

P.52

P.57

ASSINATURAS

20% desconto
2 espetáculos 
à escolha 

30% desconto
3 espetáculos 
à escolha

40% desconto
4 espetáculos 
à escolha 

VENDA DE

BILHETES

oficina.bol.pt
Centro Cultural Vila Flor
Centro Internacional das 
Artes José de Guimarães
Casa da Memória de Guimarães
Loja Oficina
Lojas Fnac, El Corte Inglés, Worten
Entidades aderentes da 
Bilheteira Online

PREÇOS COM DESCONTO

(C/D)

Cartão Jovem, Menores de 
30 anos e Estudantes
Cartão Municipal de Idoso, 
Reformados e Maiores de 65 anos
Cartão Municipal das Pessoas 
com Deficiência, Deficientes 
e Acompanhante 

Cartão Quadrilátero Cultural_
desconto 50%

Para comprar 
bilhetes para os 
espetáculos, por favor 
utilize este QR Code.

 
FAMÍLIAS

Veja aqui  
o vídeo teaser do 
GUIdance 2024

COPROD
U
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Av. D. Afonso Henriques, 701
4810-431 Guimarães
Tel. (+351) 253 424 700
geral@ccvf.pt
www.ccvf.pt

Av. Conde de Margaride, 175
4810-535 Guimarães
Tel. (+351) 253 424 715
geral@ciajg.pt
www.ciajg.pt

Av. D. Afonso Henriques, 321
4810-225 Guimarães

Av. Conde de Margaride, 536
4835-073 Guimarães
Tel. (+351) 253 424 716
geral@casadamemoria.pt
www.casadamemoria.pt

Educação e Mediação Cultural >  
Education and Cultural Mediation 
Francisco Neves (Direção > Director), 

Ana Catarina Aidos, João Lopes, 

Marisa Moreira, Marta Silva 

Produção > Production 
Susana Pinheiro (Direção > Director), 

Ana Sousa, Andreia Abreu, Andreia Novais, 

Hugo Dias, Nuno Ribeiro, Rui Rodrigues, 

Rui Salazar, Sofia Leite 

Técnica > Technical Staff 
Carlos Ribeiro (Direção > Director),

Ana Fernandes (Direção de Cena > Stage 

Manager), Diogo Teixeira, João Castro, 

João Guimarães, João Diogo, João Oliveira, 

Ricardo Santos, Rui Eduardo Gonçalves, Sérgio Sá 

Serviços Administrativos e Financeiros > 
Administrative and Financial Services 
Helena Pereira  (Direção > Director), 

Ana Carneiro, Carla Inácio, Liliana Pina, 

Marta Miranda, Pedro Pereira, Sónia Sousa, 

Susana Costa 

Relações Públicas, Financiamentos e Mecenato >  
Public Relations, Funding and Cultural 
Patronage
Sérgio Sousa  (Direção > Director), 

Andreia Martins, Jocélia Gomes, Josefa Cunha, 

Manuela Marques, Ricardo Lopes, Sylvie Simões 

(Atendimento ao Público > Public Attendance) 

Instalações > Facilities 
Luís Antero Silva (Direção > Director), 

Joaquim Mendes, Rui Gonçalves (Assistentes 

> Assistants), Jacinto Cunha, José Machado 

(Manutenção e Logística > Maintainence and 

Logistics), Amélia Pereira, Carla Matos, 

Conceição Leite, Conceição Oliveira, 

Josefa Gonçalves, Maria de Fátima Faria,  

Rosa Fernandes, Sónia Alves (Manutenção e 

Limpeza > Maintainence and Cleaning) 

Comunicação > Communication
Marta Ferreira (Direção > Director), 

Bruno Borges Barreto (Assessoria de Imprensa >  

Press Office), Carlos Rego (Distribuição > 

Distribution), Pedro Magalhães, Rui Costa 

(Comunicação Digital > Digital Communication), 

Eduarda Fontes, Susana Sousa (Design)

A OFICINA

Direção 
Management Board
Presidente > President
Câmara Municipal de Guimarães

Vice-Presidente > Vice-President
Círculo de Arte e Recreio 

Tesoureiro > Treasurer  
Jaime Marques 

Secretário > Secretary
Casa do Povo de Fermentões

Vogal > Member
Muralha Associação de Guimarães 

para a Defesa do Património

Assembleia Geral
General Meeting’s Board
Presidente > President
Câmara Municipal de Guimarães

Vice-Presidente > Vice-President
Manuel Ferreira 

Secretário > Secretary
Associação de Reformados e 

Pensionistas de Guimarães

Conselho Fiscal
Statutory Audit Committee
Presidente > President
Câmara Municipal de Guimarães

Vogal > Member
Taipas Turitermas, CIPRL

Vogal > Member
Maria Alexandra Ferreira Xavier 

 

Direção Executiva > Executive Direction 
Hugo Tavares de Freitas 

Assistente de Direção > Assistant Director 
Anabela Portilha 

Direção Artística CCVF e Artes 
Performativas  > CCVF and Performing 
Arts Artistic Direction 
Rui Torrinha

Direção Artística CDMG e Artes 
Tradicionais > CDMG and Traditional Arts 
Artistic Direction 
Catarina Pereira

Inês Oliveira, Teresa Machado

(Gestão do Património > Heritage 

Management)

Direção Artística CIAJG e Artes Visuais >  
CIAJG and Visual Arts Artistic Direction 

Marta Mestre

Direção Artística Teatro Oficina > 
Teatro Oficina Artistic Direction
Mickaël de Oliveira

(Direção Artística Convidada 2023-2024 >  

Guest Artistic Director 2023-2024)

Programação Guimarães Jazz e Curadoria 
Palácio Vila Flor > Guimarães Jazz 
Programming and Palácio Vila Flor Curator 
Ivo Martins  

Assistente de Direção Artística > 
Artistic Director Assistant
Cláudia Fontes

Assistente de Direção Artística CCVF
e Artes Performativas > CCVF and 
Performing Arts Artistic Director 
Assistant
Paulo Dumas
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