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RESUMO ANALITICO

O presente relatorio de estdgio visa descrever a minha experiéncia na Casa da
Musica enquanto estagidria no Departamento de Producao Técnica - Video, no ambito
da Unidade Curricular de Dissertacao/Projeto/Estdgio do Mestrado em Cinema e
Fotografia - Especializacdo em Cinema Documental e Experimental. Ao longo de 6
meses foi-me dada a oportunidade de explorar a forma como a musica e a imagem
dialogam através do desenvolvimento de projetos praticos, nos quais irei basear a minha
investigacao teorica.

Tendo a escuta como base, pude perceber diferentes aspetos da musica, da
imagem e do didlogo entre ambas no cinema, influenciando o modo como realizei as
minhas funcdes enquanto editora e diretora de fotografia. Deste modo, a minha
abordagem teorica ird incidir sob o papel da musica como forma de expressdo com
enfoque na imagética da mesma, explorando a ligacdo entre a musica e a imagem.

Os conteudos audiovisuais que foram produzidos ao longo do estdgio tiveram
como pilar a Musica, permitindo-me criar uma relacdo com o som que potenciou a
descoberta de diferentes estilos de montagem e de criacao de narrativas.

Neste documento serd feita uma breve contextualizacdo da entidade acolhedora
assim como serdo apresentados os diversos projetos que tive a oportunidade de integrar,
sendo analisado, em cada um deles, o papel da escuta, evidenciando a minha

metodologia de trabalho.

Palavras-chave: Cinema; Musica; Imagem; Didlogo; Imagética musical



ABSTRACT

This internship report aims to describe my experience at Casa da Musica as an
intern in the Technical Production - Video Department, as part of the
Dissertation/Project/Internship Curricular Unit of the Master's Degree in Cinema and
Photography - Specialization in Documentary and Experimental Cinema. Over the
course of 6 months, I was given the opportunity to explore how music and image
dialogue through the development of practical projects, on which I will base my
theoretical research.

With listening as a basis, [ was able to understand different aspects of music,
image and the dialogue between the two in cinema, influencing the way I carried out my
duties as editor and director of photography. In this way, my theoretical approach will
be based on the role of music as a form of expression with a focus on its imagery,
exploring the link between music and image.

The audiovisual content produced during my internship was based on music,
allowing me to create a relationship with sound that encouraged the discovery of
different editing styles and the creation of narratives.

In this document [ will briefly contextualize the host entity and present the
various projects [ had the opportunity to take part in, analyzing the role of listening in

each of them highlighting my working methodology.

Keywords: Cinema; Music; Image: Dialogue; Musical imagery
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INTRODUGAO

No ambito do Mestrado em Cinema e Fotografia - Especializacdo em Cinema
Documental e Experimental, propus, como trabalho final, a realizacdo de um estdgio
curricular com o objetivo de desenvolver as minhas competéncias praticas a nivel da
montagem e da direcdo de fotografia, inserindo-me no mercado de trabalho e tendo
contacto com profissionais da drea. A escolha pela Fundacao Casa da Musica surgiu da
minha proximidade com a musica e do interesse pessoal em explorar o lado do cinema
mais ligado a essa drea.

Através do meu percurso académico e profissional fui desenvolvendo um estilo
de montagem e um modo de pensar narrativas muito instigado pela musica e ritmos,
levando-me a questionar qual a influéncia da musica no contexto da criacdo de
conteudos audiovisuais e de que forma € que esta dialoga com a imagem. Neste sentido,
a Casa da Musica revelou-se uma instituicao de elei¢do para a realizacdo do meu estdgio
curricular, permitindo-me ter contacto com contextos musicais e realizar projetos que
explorassem o didlogo entre a musica e a imagem.

A componente investigativa do presente relatorio apresenta duas partes
distintas. No primeiro topico ¢ explorada uma visdo diferente acerca da musica,
abordando o aspeto comunicativo da mesma, assim como a forma como esta permite a
expressao de emocoes. Ao entender, entdo, a musica como uma arte abstrata e complexa,
exponho o cerne da ligacdo entre a musica e a imagem, passando esta pela imagética
musical. Este primeiro capitulo torna-se essencial no tecido investigativo por introduzir
as perspetivas da musica que procuro analisar no segundo topico e, consequentemente,
nos projetos em que me envolvi no decorrer do meu estagio. Assim, no segundo capitulo
realizo uma investigacao mais centrada no didlogo entre a musica e a imagem no cinema
documental, partindo de um panorama mais geral sobre a musica no cinema, afunilando
para a drea documental. Tendo como exemplo o documentdrio Baraka (1992), ¢é
elaborada uma reflexao sobre o impacto que a musica pode ter num filme documental,
nao o tornando menos realista.

No terceiro e ultimo capitulo deste relatorio apresento o contexto do meu estdgio
curricular, assim como relato a minha experiéncia na Casa da Musica através da

realizacao de cinco projetos centrais. Em cada um dos projetos existe um subtopico, “O



papel da escuta”, no qual reflito acerca da metodologia para a sua execucao, metodologia
essa que passa por ouvir primeiro e produzir depois. Por se tratar de trabalhos e
iniciativas distintas, foi crucial perceber as diferentes formas de criar e receber didlogos
entre a musica e a imagem. O meu estdgio curricular passou, entao, pela montagem e
pos-producdo de concertos em multicamara, documentdrios e videos para a
comunicacdo de projetos, assim como pela sua realizacdo, direcao de fotografia e
filmagem. Ao obter contacto com as diferentes vertentes do cinema documental pude
aprimorar as minhas competéncias enquanto diretora de fotografia e editora e explorar
outros aspetos que nao passavam pelos meus objetivos iniciais como, por exemplo, a
realizacao. Nao obstante, o contacto com a musica em todos estes projetos fez com que
desenvolvesse uma metodologia de trabalho distinta, apurando a minha sensibilidade
para a escuta.

Deste modo, a realizacao de um estdgio curricular na Casa da Musica revelou-se
imensamente positiva, possibilitando-me o contacto com outras formas de produzir
conteudos audiovisuais e o desenvolvimento de técnicas e metodologias de trabalho que

serdo basilares para o meu futuro profissional.
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1 AMUSICA COMO FORMA DE COMUNICAGAO E EXPRESSAO

Music is the essence of human social life because music is the purest form of
communication

- Miell eral, 2005, p. 57

A musica € uma arte que se encontra bastante presente na vida das diferentes
sociedades, povos e culturas, sendo que, ao longo da historia, € possivel perceber que o
ser humano sempre sentiu a necessidade de procurar meios de expressao e comunicacao
que fossem além da linguagem verbal, nomeadamente a pintura, a danca, a musica
(Oliveira, 2007). Assim, a musica, segundo Med, é considerada uma linguagem universal
(1996 apudBarbosa & Goncalves, 2015).

Apesar do conceito de musica poder diferir de cultura para cultura, o ser humano
cria classificacoes que se estendem para além do dominio dosom humanamente
organizado (Nettl, 2005 apud Mota, 2022), fazendo com que as praticas
musicais tenham um impacto central na vida das pessoas, evidenciando dimensoes
culturais, sociais, politicas, econémicas e éticas (Mota, 2022). Este facto leva a que a
musica tenha a capacidade de comunicar sem necessidade de palavras, podendo abarcar
aspetos fisicos, sociais, cognitivos ou emocionais (Miell ef a, 2005), apresentando-se
como um manifesto cultural (Barbosa & Goncalves, 2015).

Ao ser um veiculo para a expressdo de emocoes, significados e intencoes, a
musica é um canal de comunicacao fundamental (Miell ef a/, 2005). A comunicacio pode
ser entendida como um processo de recriar significados e partilhar experiéncias (Dewey,
1916 apud Ferm & Thorgersen, 2007), sendo também uma forma de unido humana, de
criacdo de compromissos e de conexdes interativas, baseadas na disponibilidade
partilhada de significados culturais (Kaden & Maes-Roopchansingh, 2013). Deste modo,
segundo Fink-Jensen, cada forma de expressao ¢ uma oportunidade especifica para uma
interaciao comunicativa (2006 apudFerm & Thorgersen, 2007).

De uma perspetiva mais geral da propria comunicacdo, baseada no modelo
formulado por Shannon e Weaver (1949 apud Miell et al, 2005), é possivel perceber a

musica como comunicativa através da relacao que o emissor e o recetor apresentam,
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assim como da transmissao de informacdo (Kaden & Maes-Roopchansingh, 2013). No
entanto, a comunicacdo pela musica € recreativa e interativa, sendo que o emissor (e.g.
o performer) e o recetor (o ouvinte) apresentam ambos um papel ativo (Miell ezal, 2005).
Tal acontece porque o ouvinte ndo se destina apenas a ouvir aquilo que lhe € transmitido,
este desempenha um papel ativo na descodificacdo do contetudo e do significado da
mensagem, dado que a experiéncia musical depende da inter-relacdo entre a pessoa, a
musica e a situacao (Miell et aZ, 2005).

A musica, ao ter um significado, pode comunicar algo, comunicacdo essa que ¢
alcancada por meio de signos (Oliveira, 2007). Para Peirce um signo é qualquer coisa que
possua qualidade, existéncia e cardcter, atributos inerentes a todas as coisas (s.d. apud
Oliveira, 2007). Ora, entdo, a musica comunica pura e simplesmente significados e
experiéncias musicais. Esta forma de comunicacdo € transmitida por meio de signos e
recriada em sentidos, fazendo com que a musica niao necessite de referéncias externas
pela sua natureza tangivel (Oliveira, 2007), apresentando signos nas suas qualidades
acusticas, nas suas formas de organizacido e na sua propria existéncia (Martinez, 1991).
Deste modo, torna-se habitual classificar a musica como uma arte abstrata.

Para existir a criacdo de significados € fulcral que o produto musical seja
escutado, porquanto a escuta dd foco e torna-se num momento de vinculo para a origem
de uma relacdo entre o ouvinte e a musica. A escuta é, segundo Madalozzo (2014, p. 9),
“fundamental para uma aproximacao dos individuos com a arte, pois ¢ a partir dessa

bbb

acdo que o estimulo sonoro € interpretado, pelo cérebro, como ‘musica’™. Assim, a escuta
permite a concentracdo e a absorcdo dos varios elementos e caracteristicas musicais,
fazendo com que o ouvinte receba a musica com uma maior intensidade, envolvendo-se
na mesma e criando um entendimento acerca da peca musical. Este aspeto leva a que a
escuta forneca o desenvolvimento de um laco com a obra, seja esse emocional ou
cognitivo, tornando-a mais significativa para quem a ouve e interpreta, alterando, deste
modo, a perce¢ao musical. A musica reflete, entdo, sobre a sua propria esséncia atraveés
dos significados evidentes que se encontram nos seus signos, por exemplo, na estrutura
formal, evocando emocoes em quem estd implicado nessa experiéncia (e.g. performer,
ouvinte, compositor).

Indo de encontro com a teoria de Supi¢ié¢ (1971), a musica possui um significado

extramusical e tem a capacidade de se expressar. Para ser percetivel a forma como a
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musica se expressa, servindo mais do que um meio de comunicacdo, ¢ necessario ver
esta arte como algo que tem um impacto fisico e comportamental capaz de produzir
emocoes profundas (Miell er aZ, 2005). Por exemplo, através de algumas pesquisas
realizadas no ambito da psicologia da musica, Johnny Wingstedt (2005) refere que
diversos fatores estruturais da musica (i.e., signos) correspondem a certas emocoes
humanas como o tempo, a modalidade, a presenca de graves, a associacao de intervalos
melodicos, os fatores ritmicos. Tais associacdes revelam, por um lado, a universalidade
da musica, como também o modo como alguns codigos musicais se estabelecem em
determinadas culturas.

A musica pode, entdo, ser percebida como algo que ¢ feito por alguém para
alguém, da qual o potencial comunicativo, colocado em marcha através da escuta,
revela-se um meio crucial para a interacdo humana como forma de expressdo e
desencadeador de emocoes (Miell et al, 2005). Colocando esta ideia em perspetiva,
torna-se possivel perceber o0 modo como a musica consegue ser um meio de expressao
muito forte para aqueles que encontram dificuldades em comunicar por outras formas.
Tal acontece no contexto da Casa da Musica, com o Servico Educativo, que cumpre a
premissa de unir as pessoas através da musica, propiciando a comunicacdo entre 0s
publicos, topico que irei abordar no Capitulo 3 do presente relatorio.

A expressividade da musica resulta essencialmente das associa¢des que
transporta (Miell ez al, 2005), isto é, a musica ndo apresenta somente um acontecimento
metaforico em particular, mas sim um acontecimento genérico em que diversos
elementos podem estar associados a diversos conceitos e, partindo disso, 0 complexo
conotativo é particularizado na experiéncia de um individuo (Meyer, 1956 apudMiell et
al, 2005). Desta forma, a musica é classificada, segundo Cooke, como a linguagem das
emocdes e dos sentimentos, atuando através de tons ao invés de conceitos (1959 apud
Supiéi¢, 1971). Logo, um evento musical pode expressar e evocar as emocdes pelas
caracteristicas estruturais da musica, pelas associacoes pessoais levadas em conta pelo
ouvinte ou pela variacio dos seus elementos ao longo do tempo (Juslin & Laukka, 2004).

A capacidade da musica para expressar emocoes pode encontrar-se dependente
da sua semelhanca ou relacado com outras formas de comunicacdo, tornando-se mais
fidvel e simples o processo de comunicacdo quando existe um contexto adicional

fornecido, por exemplo, pela performance (Juslin & Laukka, 2004). Através das
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expressoes faciais e vocais, assim como pela composicdo de um cendrio e as cores, 0S
intérpretes podem comunicar efetivamente emocoes especificas aos ouvintes (Juslin &
Laukka, 2004). Entendendo, assim, a comunica¢do como uma partilha de significados,
torna-se possivel perceber que os diferentes elementos externos que poderao fazer parte
da musica permitem amplificar a sua propria capacidade expressiva.

Em suma, perceber a musica enquanto uma atividade comunicativa é
compreender que esta tem uma func¢ao adjacente, seja essa a recriacao de significados,
a mera celebracao de cerimonias ou eventos sociais ou até mesmo o despertar de certas
emocoes, sentimentos ou ideologias (Miell er al, 2005). Entender a musica implica
reconhecer que esta interage com os outros meios de expressao, como 0 cinema, a
pintura ou a danca, e faz parte deles, sendo a mensagem expressiva amplificada quando

a musica se relaciona com outros tipos de arte (Ferm & Thorgersen, 2007).

1.1  Aimagética da musica

A musica pode ser vista como uma arte infinitamente complexa e diversificada
(Godoy & Jorgensen, 2012). No contexto deste trabalho, a imagética musical, fazendo
parte desta complexidade, tornou-se num aspeto estrutural no tecido da investigacao.

Quando se fala de imagética musical fala-se da cria¢do de imagens durante uma
situacdo auditiva, estando a imagética, segundo Godoy e Jorgensen (2012), no cerne da
experiéncia musical. Estas imagens origindrias da musica podem estar relacionadas com
a recordacido de experiéncias auditivas passadas ou a expectativa de experiéncias
futuras, classificando-se como imagens contextuais que fazem parte do imagindrio
musical numa situacdo normal de audicio (Godoy & Jorgensen, 2012). As imagens
mentais criadas através da escuta de musica sdo, normalmente, produto da imaginacao
pura e livre e, de acordo com Godoy & Jorgensen (2012), torna-se impossivel, sem a
imaginacao, ouvir a musica pela musica devido ao cardcter metaférico de grande parte
das composicoes. Assim, a imagética musical por vezes tem uma relacao causal com
aquilo que produz o estimulo sonoro (e.g. do instrumento, do ambiente) ou com imagens
de significado que carregam conotacoes emocionais ou associacoes extramusicais. No
entanto, Meyer defende que a imagética musical nio se restringe somente a associacoes

ou conotacoes subjetivas, visto que as concecdes aparentemente metaforicas da musica,
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tém, por exemplo, a capacidade de capturar as caracteristicas da organizacao temporal
de uma peca (1956 apud Godoy & Jorgensen, 2012). Tal acontece porque o ser humano,
através da escuta, desenvolve uma dupla intencionalidade, conforme expde Scruton
(1997 apud Godoy & Jorgensen, 2012), isto é, ao experienciar musica, o ouvinte toma os
seus aspetos objetivos, analisando a obra como um objeto e levando em conta coisas
como o ritmo, melodia, timbres. Porém, em simultaneo, o ouvinte recria significados na
sua relacdo com essa propria musica através da escuta, que o transporta para locais
imagindrios que podem tocar em aspetos da sua propria vida, emocoes, entre outros, e,
desta forma, cria imagens mentais.

De modo a entender este processo de criacao de imagens através da escuta,
torna-se fulcral definir que a imagem “é tudo aquilo que representa algo, por analogia ou
semelhanca, por figuracio” (lazzeta, 2016, p. 377), sendo natural a sua utilizacdo na
representacao de outras dreas para além da visual. Igualmente, perceber que a musica
estd repleta de signos € atentar para a competéncia da mesma para representar
elementos ndo-musicais, criando-se uma ligacao entre a musica e a imagem, na qual é
possivel a reproducio de uma através da outra, sendo que o som (elemento intrinseco a
musica) “é sempre uma imagem porque é sempre capaz de remeter a uma qualidade
figurativa” (Iazzeta, 2016, p. 391).

No livro “This is what it sounds like” (2022), Rogers e Ogas realizam um exercicio
de escuta, no qual o foco passa pela imagética criada através da musica, colocando a
questdo “O que € que visualizo quando ou¢o musica?”. Baseando-se numa pesquisa que
realizaram, os autores chegaram a conclusao que as imagens idealizadas partindo da
escuta de musica podem passar por historias com base na letra das musicas, realidades
imagindrias, memorias autobiogrdficas, entre muitas outras, sendo que apenas 9% da
populacdo ndo visualiza imagens ao escutar musica. Assim, referem que as experiéncias
musicais procuram revelar o tipo de recompensas que o cérebro deseja, estando as
imagens mentais reproduzidas durante a escuta ligadas ao sentido de identidade do
ouvinte.

Existem ainda outras formas de perceber e visualizar a musica, sendo, uma
delas, através de cores concordantes com as notas musicais. Esta ligacdo de sentidos foi
estudada por Newton, na qual as sete cores do arco-iris se encontram em concordancia

com as sete notas musicais do sistema temperado (1704 apud Barbosa & Goncalves,
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2015). O fisico afirma que “cada nota teria uma relacio de ligacio, comunicando-se com
uma cor referente na escala” (1704 apud Barbosa & Gongalves, 2015, s/p). Por
conseguinte, a frequéncia das cores e dos sons tem por base uma lei que corresponde a
harmonia geral (Iacomelli, 2006 apudBarbosa & Gongcalves, 2015).

A imagética musical passa, desta forma, pela capacidade mental do ser humano
visualizar os sons musicais, recordando, experienciando ou idealizando imagens, cores
ou, até mesmo, situacdes com base na escuta, estando intimamente ligada tanto a
memoria e a percecao, como também a investigacio em sinestesia e & semidtica (Godoy
& Jorgensen, 2012).
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2 O DIALOGO ENTRE A MUSICA E A IMAGEM NO CINEMA DOCUMENTAL

Music may make the world go round, but it also makes documentaries that represent
this world come alive in compelling, memorable ways.

- Nichols, 2014 apudRogers, 2015, p. XI

A musica é utilizada como um elemento de expressao pelas diversas formas de
arte, nomeadamente pelo cinema, no qual € possivel observar, através da sua evolucao,
o estreitamento da ligacdo entre a imagem e o som (Baptista, 2007). Desde o inicio da era
da imagem em movimento que a musica se revelou crucial para refinar a visualizacao
dos primeiros filmes mudos (Kulezic-Wilson, 2015), fosse pela praticidade de encobrir o
som da maquina de projecio (Irving, 1949 apudSell, 2017) ou pelo acompanhamento dos
efeitos visuais, revelando as suas funcoes semioticas na narrativa (Baptista, 2007).

Assim, os filmes mudos, antes da introducdo do som gravado em 1926, eram
acompanhados por orquestras, 6rgios ou pianos (Bordwell & Thompson, 2008), sendo
que a origem da relacdo simbiotica entre a musica e a imagem se prendeu com a
obrigatoriedade da existéncia de um piano nas salas de cinema (Kulezic-Wilson, 2015).
Segundo Carrasco e Chaves (2012), o cinema é, entio, o resultado da soma dos sentidos,

a visdo e a audicao, que trabalham juntos para construir algo uno.

The relationship between the auditory and visual components
in cinema is both active and dynamic, affording a multiplicity of
possible relations that can evolve - sometimes dramatically - as the

narrative unfolds
(Lipscomb & Tolchinsky, 2005, s/p).

Neste sentido, e partindo da teoria da sincronizagdo dos sentidos de Sergei
Eisenstein, na qual ¢ defendida a criacio de uma correspondéncia audiovisual formada
pela musica e a imagem (Alvim 2017), é possivel afirmar que estes dois elementos
dialogam entre si “(..) like strangers who make acquaintance on a journey and
afterwards cannot separate.” (Bresson apud Chion, 1994, p. 17). Considerando que um

didlogo, numa definicdo mais abstrata, consiste numa atividade conjunta e intencional
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cujos parceiros detém um objetivo que influencia a natureza da interacao, objetivo esse
subordinado ao propdsito coletivo (Macagno, 2000), torna-se evidente que o cruzamento
entre a musica e a imagem para a criacdo de um filme ¢ um didlogo constante que
permite o alcance de um produto final singular, sendo que, no cinema, como defende
Baptista (2007, p. 42) “a associacdo entre imagem e musica é suficiente”.

Este didlogo entre a musica e a imagem no cinema apresenta diversas nuances,
uma vez que a musica, além de acompanhar a imagem, adquire também diversas
funcionalidades, sejam essas estruturais, narrativas, temporais ou emotivas. No livro
“Audio-Vision: Sound on Screen” (1994), o compositor e critico de cinema, Michel Chion
refere que muitos teodricos relegam o som para um plano inferior. Porém, em
contraposicao, este autor defende que os projetos audiovisuais nio se prendem apenas
ao olhar porque ao visualizar, por exemplo, um filme, o espetador estd exposto a sua
banda sonora que automaticamente influencia a sua perspetiva sobre aquilo que vé, “ We
never see the same thing when we also hear; we don’t hear the same thing when we see
as well’ (p. XXVI). Deste modo, a qualidade que o som e, consequentemente, a musica
leva a imagem ¢ largamente apreciada também em termos visuais e é algo
cuidadosamente pensado pelo cineasta (Murch, 1994 apudChion, 1994), ou seja, associar
uma musica a uma determinada cena ird definir a forma como o espetador a ird
interpretar, portanto, “the better the sound, the better the image” (Murch, 1994 apud
Chion, 1994, p. VIII).

Em termos estruturais e narrativos, a musica desempenha um papel crucial ao
construir sentidos de unidade e continuidade (Maia, 2012). Segundo Annabel Cohen
(1998), a musica tem o poder de unificar elementos multimédia de diversas origens numa
narrativa coesa, facilitando o acompanhamento e a coeréncia da historia. A propria
estrutura da musica permite que exista uma conexao entre cenas e a criacao de “arcos
narrativos”, sendo como um guia de continuidade de um tema e uma “linha de referéncia
para o fluxo narrativo” (Baptista, 2007, p. 134). Ao possuir, como supramencionado,
fun¢oes semidticas na narrativa, a musica é igualmente uma ferramenta que auxilia na
construcdo de cendrios historicos e geograficos, na definicdo e identificacdo de
personagens e na qualificacio de acoes (Baptista, 2007). Adicionalmente, a influéncia da
abordagem musical estendeu-se pelas diversas vertentes do cinema e, de certo modo, a

musica cedeu a sua autonomia ao conferir ao filme uma sensacdo de continuidade
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temporal, cumprindo as suas fun¢des narrativas afetivas. Como resultado, a musica, ao
invés de servir como um mero adereco, torna-se um alvo de inspira¢ao durante todos 0s
processos de uma producao cinematografica, seja na definicdo de um local ou ambiente,
na estruturacao de um filme, na encenacao de cenas e na pos-producdo de sequéncias,

definindo o ritmo de montagem (Kulezic-Wilson, 2015).

While music is certainly utilized to convey emotions or
moods, it is also capable of bringing unity and continuity to the

storytelling, actually shaping the narrative itself
(Green, 2010 apudSell, 2017, p. 17).

No que toca ao aspeto temporal de um filme, a musica, por ser o som organizado
no tempo, vai permitir que os diferentes elementos da narrativa se agreguem numa
direcao, isto é, o cérebro do espetador ird seguir os eventos de uma forma logica e
estruturada, dando sentido as imagens (Baptista, 2007). Para além disso, os tempos de
uma sequeéncia cinematografica sdo estruturados pela musica, seja através das suas
pulsacoes ritmicas ou do fendmeno de espera, que é um reflexo da cadéncia (Baptista,
2007). Assim, o estabelecimento de padrdes no emprego da musica, dos efeitos sonoros
e dos siléncios com a juncdo da sua manipulacdo, faz com que um filme transmita
sensacoes subjetivas temporais, seja de aceleracdo ou abrandamento das sequéncias
(Lipscomb & Tolchinsky, 2005), tal como consegue transformar a sensacdo do tempo real
mais longa ou curta, dependendo do modo como € utilizada a musica, “Music can readily
convey pace’ (Lipscomb & Tolchinsky, 2005, s/p). No seguimento destas ideias, o
conceito de valor acrescentado, proposto por Chion (1994), que se refere ao valor
expressivo e informativo com que o som enriquece uma imagem, revela-se essencial por
abordar a percecao da passagem do tempo numa imagem, sobre a qual o som exerce
uma influéncia notoria por ter o poder de a temporalizar. Neste sentido, a temporalidade
do som, assim como da musica, mistura-se com a temporalidade da imagem, animando-
a e transmitindo-lhe um ritmo mais ou menos acelerado ou contido. A musica também
se torna crucial quando o objetivo do cineasta passa por congelar um momento, ou seja,
este elemento permite a criacdo da sensacao de imobilizacao temporal, da mesma forma

que condiciona a percecio do espetador através da criacio de cadéncias (Chion, 1994).
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Nao obstante, esta questao temporal encontra-se intimamente ligada a espacial,
uma vez que a musica serve para transmitir uma ideia de continuidade de tempo e
espaco num filme. Citado por Chad Sell (2017), os autores Buhler, Neumeyer e Deemer
apresentam as diferentes formas das quais a musica consegue orientar temporal e
espacialmente o espetador, seja pela utilizacdo de uma musica inicial e de uma musica
de transicdo. A musica inicial permite facilitar a introduc¢do no mundo do filme, enquanto
a musica de transicdo pode fornecer contexto e associacdo entre diferentes cenas, assim
como permite familiarizar o espetador com as cenas que se precedem, sem causar
estranheza ou corte na narrativa. A musica através de escalas, tons ou ritmos, também
tem a capacidade de estabelecer o lugar e manter a sensacdo de espaco no cendrio
filmico (Rothbart, 2013 apudSell, 2017).

(...) since rhythm, movement and time in film are part of an
audio-visual texture which is defined by the presence of sound and
music as much as by the content of the images, music and film can be
viewed as partners in a relationship that can be explored in both

analogous as well as interactive terms
(Kulezic-Wilson, 2015, p. 4).

Contudo, o didlogo entre a musica e a imagem no cinema nao se prende apenas
com questoes formais, porquanto as pecas musicais, além de enderecarem a épocas ou
situacoes, também induzem diversos sentimentos e emoc¢oes, como a alegria, a tristeza,
a euforia ou a melancolia. Este aspeto da musica agregado as figuracoes melodicas e a
situacOes narrativas provocam emocoes especificas no publico, acrescentando uma
outra dimensdo ao cinema (Baptista, 2007). O som musical, referido por Lipscomb e
Tolchinsky (2005), proporciona pistas sobre como a narrativa deve ser entendida, sendo
0 papel da musica reforcado pelo nivel de ambiguidade intrinseco a cena visual. Como
Gorbman indica, a musica tem como funcionalidade envolver emocionalmente o
espetador, servindo como um significante de emocio (1987). Concordante com esta
teoria, Chion (1994) apresenta duas formas pela qual a musica no cinema cria uma
emocao especifica que se relaciona com o que é apresentado no ecrd. A primeira € a
musica empdtica que, ao assumir o tom, o ritmo e o discurso da cena, participa em

codigos culturais, transmitindo os sentimentos demonstrados no filme. A segunda € a
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muisica anempdtica que revela uma indiferenca evidente relativamente a situagao
observada. A utilizacdo desta justaposicdo da musica com a cena tem o intuito de
intensificar a narrativa, reforcando a emocao individual tanto da personagem como do
espetador. A musica tem, portanto, o poder de simbolizar um filme, atuando como um
veiculo de expressdo, exprimindo o metafisico em rela¢ao a tudo o que € fisico no mundo

(Schopenhauer 1969 apudKulezic-Wilson, 2015).

Music and sound can reinforce or alter the perceived level of
energy at a given point in a film and/or the overall perceived energy

level of the film
(Lipscomb & Tolchinsky, 2005, s/p).

Por conseguinte, o cinema ao usufruir das propriedades da musica, assim como
do seu potencial sugestivo, consegue apresentar ao espetador narrativas unicas com
significados préprios (Baptista, 2007). Alids, a musica possui a habilidade de transmitir a
perspetiva geral de um filme ou uma mensagem especifica (Lipscomb & Tolchinsky,
2005). Desta forma, a musica nio s6 comunica o estado de espirito geral e a
representacdo e desenvolvimento das personagens, como também estabelece um
sentido de ordem (Lipscomb & Tolchinsky, 2005), fornecendo um pilar para a construcio
teatral de uma cena que culmina com um sentido de finalidade (Prendergast, 1992 apud
Lipscomb & Tolchinsky, 2005). Como defende Rogers “(...) well placed music can draw
out a narrative, highlight the aesthetic strands between scenes, focus attention on one
thing to the exclusion of others and help promote intense aesthetic bonding with certain
characters or themes. Whether music is concealing editing cuts, or hejghtening emotion,
however, its main role is to remove an audience from the auditorium and transport them
into the heart of the story” (2015, p. 7).

Apesar deste didlogo entre a musica e a imagem se encontrar bastante presente
no cinema, especialmente no de ficcao, o objeto de enfoque deste relatorio passa pelo
cinema documental. A questdo da musica na drea documental € relativamente
controversa, considerando que, segundo muitos realizadores, a musica ndo tem qualquer
papel no documentdrio e poderd diminuir o realismo e a veracidade da narrativa (Rogers,
2015). Porém, Bill Nichols (2014 apudRogers, 2015) considera que o documentdrio nio é

uma reproducao da realidade, mas sim uma representacao do mundo que ja ocupamos
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e, deste modo, o produto documental deve ser construido da mesma forma que o mundo
que conhecemos e partilhamos (Nichols, 1991). Partindo desta ideologia e tendo como
complemento o prefdcio escrito por Nichols no livro “Music and Sound in Documentary
Film” (2015), é possivel determinar a importancia que a musica adquire no espetro
documental, sendo que o autor refere “/ know firsthand how important music is to
documentary”. Neste sentido, ao considerar que o documentdrio apresenta factos e
argumentos, a musica pode servir como um complemento valioso, seja por veicular
informacoes as imagens, por dar uma maior intensidade ao argumento ou por trazer uma
maior envolvéncia do publico com a narrativa, aumentando a atenc¢ao para com o filme
(Nichols 2014 apudRogers, 2015).

A musica desempenha, entdo, um papel fundamental na construcdo e na
reflexdo de narrativas, enriquecendo a experiéncia do espetador ao proporcionar uma
maior compreensao sobre o que € estar num determinado tempo ou espa¢o, numa
determinada situacio ou a enfrentar um determinado desafio (Nichols 2014 apudRogers,
2015). Estas potencialidades da musica sio imensamente exploradas na drea
documental, uma vez que, segundo Nichols, os documentdrios que apresentam um
maior destaque sdo aqueles que conseguem captar a esséncia de uma realidade através
de uma sensacao vivida, provocando uma reflexao sobre o mundo tendo por base uma
determinada perspetiva (2014 apud Rogers, 2015). Assim, a musica torna-se parte
integrante do entendimento que o ser humano tem sobre o que € ser, viver, agir, perceber
e sonhar, fazendo parte do tecido narrativo de um documentdrio, 0 que permite o
enriquecimento da experiéncia sensorial do publico e a ressignificacao das imagens, que
ficam mais emocionais e intemporais (Nichols 2014 apudRogers, 2015). Ainda na era do
cinema mudo, o documental lograva daquilo que a musica poderia oferecer, fosse
através do uso simbolico do som, da utilizacdo de /eitmotivs para associar diferentes
temas ou acentuar situacoes, da evocacao sensorial por intermédio do timbre, variacoes
de velocidade ou textura musical, ou até mesmo da criacdo de apontamentos na
narrativa (Carrasco & Chaves, 2012).

Na drea documental, um dos aspetos cruciais passa pela expectativa do publico,
uma vez que o espetador pretende obter uma representacdo verdadeira de
acontecimentos reais e, desta forma, influencia na determinacdo dos elementos

selecionados para a construcdo da narrativa, especialmente quando se trata da banda
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sonora (Murray, 2010). Porém, a percecao de realismo documental aplica-se de formas
distintas aos elementos da imagem e do som, ou seja, 0 espetador atenta mais a
veracidade das imagens, fazendo com que a musica seja utilizada para sustentar a
legitimidade das mesmas (Batcho, 2005 apudMurray, 2010). Nesta perspetiva, os sinais
auditivos sdo explorados de modo a transmitirem uma mensagem e a comunicarem com
0 publico, acrescentando valor estético e reforcando a narrativa incorporada nos sinais
visuais (Ngong, 2020). O facto de o documentdrio ser, essencialmente, um género
educativo, informativo e de divulgacdo faz com que exista uma maior exigéncia no que
concerne a atencio do espetador (Ngong, 2020). A musica, por ajudar na conducio da
narrativa e na criacdo de significados torna-se essencial, auxiliando na captacdo da
atencdo do publico, envolvendo-o com a temadtica do filme e com as suas narrativas

(Ngong, 2020).

Looking at some of the most popular and successtul

documentaries, music typically plays a subtle yet crucial role
(Ngong, 2020, p. 177).

Assim sendo, a emocdo, a persuasao ritmica e as referéncias historicas tornam
uma narrativa mais convincente e permitem a utilizacdo do som de um modo mais
criativo (Rogers, 2015), proporcionando que a musica confira nuances emocionais a
narrativa de um documentdrio, na mesma dimensiao que atribui ao cinema de ficcao
(Ramos, 2008 apudMaia, 2012). Através da revisdo bibliografica torna-se evidente que a
musica adquire as mesmas funcionalidades em todos 0s géneros cinematograficos,
servindo como um complemento valioso e dialogando de diferentes formas com a
imagem, didlogo esse que permite, essencialmente, a intensificacdo de uma narrativa e a
organizacao estrutural de um filme.

Analisando a filmografia, o documentdrio Baraka (Fricke, 1992) revela-se um
exemplo perfeito para o tecido investigativo do presente relatorio, uma vez que a
narrativa € contada através da musica e € possivel presenciar um forte didlogo entre a
musica e a imagem no cinema documental. Este filme € uma cascata visual e sonora que
pinta a interconexao do ser humano com a Natureza, com a utilizacdo somente de
imagem, musica e sons. Sem recorrer a qualquer palavra, Ron Fricke mostra diferentes

realidades em torno do globo, enfatizando o poder da natureza e tudo aquilo que a rodeia,
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num ciclo que termina como comecou. O espetador fica imerso na realidade que estd a
ser apresentada através da musica, € ela que dd foco a imagem e, consequentemente,
localiza o espaco, 0 acontecimento ou a situacao. Assim, a musica € o que permite que a
narrativa tenha um impacto tao forte e o que capta a atencdo do publico. Um exemplo
de como a musica permite situar o espetador trata-se do momento em que 0 ritmo
musical frenético concorda com a agitacdo dos carros, da fdbrica, dos transportes
publicos, ou seja, da vida urbana. Neste momento € transbordada a ansia do dia-a-dia na
cidade, algo que altera a percecdo do tempo do espetador, uma vez que dd uma sensacao
de que aquela sequéncia ¢ eterna, causando um certo desconforto; este aspeto
assemelha-se a propria sensacao de quem vive uma vida urbana: o dia parece que nunca
mais acaba devido a sua agitacao. Estas reflexdes e percecoes de realidade so se tornam
possiveis devido a musica, aspeto que se torna totalmente indissocidvel da narrativa de
todo este filme. Ao existirem, entdo, momentos em que a musica, por si sO, consegue
situar o espetador no espaco, na cultura e no ambiente, evidencia o impacto que uma
composicao musical pode ter num documentdrio, mostrando que esta nao precisa de ser
sincrona com a imagem para que o produto documental transmita realismo e veracidade.
Para além disso, através deste documentdrio torna-se evidente a universalidade da
musica, isto €, se o espetador, durante a sua visualizacdo, fechar os olhos, consegue
perceber o contexto cultural em que se insere aquela musica, assim como consegue ter
nocao do tipo de situacdo que estd a ocorrer. Este facto prova que a musica,

independentemente dos codigos culturais, ¢ um fenomeno universal.

[t/he centrality of argument gives the soundtrack particular
Importance in documentary... most documentaries still turn to the
soundtrack to carry much of the general import of their abstract

argument

(Nichols 1992 apudRogers, 2015, p. 7)
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2.1 A musica como idealiza¢do para a montagem

Editing is change. It is transformation. Editing changes two
shots into a juxtaposition. It changes movement into rhythm. Editing is

the skill that transforms any mass of material into a coherent story.
- (Pearlman, 2015, p. IX)

A montagem tem a capacidade de influenciar diretamente o modo como uma
mensagem cinematografica € percebida pelo publico, construindo os significados da
narrativa (Harwood, 1998). Tal ndo se limita aos cortes da imagem ou do som. A
montagem passa por conectar todos os elementos da estrutura narrativa, seja o
argumento, as vozes, os ruidos ou a musica (Schneider, 2012), transformando-os em
sucessoes de pedacos de tempo e espaco (Burch, 1992 apud Schneider, 2012). Deste
modo, Pearlman (2015) coloca em questio como um editor toma as decisoes sobre onde
e quando realizar um corte de forma a modelar o ritmo de um filme e a criar a narrativa,
uma vez que as relacoes ritmicas e grdficas encontram-se presentes na montagem de
qualquer filme (Bordwell & Thompson, 2008). Ao deterem intrinsecamente o
conhecimento dos ritmos que os rodeiam, os editores conseguem desenvolver uma
intuicdo ritmica, intuicao essa que € aprimorada através da experiéncia (Pearlman, 2015),
sendo que, segundo Murch, os ritmos do mundo e os ritmos do corpo interlacam-se com
as competéncias de montagem e edicao (s.d. apudPearlman, 2015).

O ritmo € o que conduz o espetador ao longo de todo o filme, dominando a sua
resposta emocional que transita da intensidade a sonoléncia, dependendo se o ritmo de
montagem ¢é acelerado ou lento (Carvalho, 2008). Assim, existem indicacoes especificas
nas imagens e nos sons que levam a possibilidades ritmicas da narrativa (Pearlman,
2015). Este ritmo cinematografico ndo deriva somente da montagem; o movimento da
cena, a posicao e os movimentos da camara, assim como o ritmo do som ou da musica
auxiliam nesta construcdo do ritmo de montagem (Bordwell & Thompson, 2008),
existindo um potencial acrescido de possibilidades de interacdo entre os diferentes tipos
de ritmo (Baptista, 2007).

A percecdo de ritmo no movimento, especialmente, do som ¢ bastante

influenciada pela musica. Numa andlise a entrevistas realizadas a editores, mencionada
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por Pearlman (2015) no seu livro “Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing”, torna-se
notoria a contribuicdo da experiéncia musical dos entrevistados, dado que ativou, de
forma especifica e consciente, a intuicdo ritmica, ajudando a criar uma visao mais ativa
e meticulosa sobre os ritmos do mundo e, consequentemente, do cinema. “Music is an
intentionally formed instance of rhythm, but knowledge of music has developed these
editors’ capacity to perceive any rhythni” (Pearlman, 2015, p. 16). Neste sentido, a musica
¢ uma fonte de linguagem e ideias para abordar o ritmo de montagem, estando rodeada
de possibilidades narrativas e reunindo relacoes significativas com a imagem (Pearlman,
2015).

Assim, e partindo da premissa de que existem diversas metodologias de
montagem, a musica poderd ser um elemento indispensdvel para a idealizacdo de
narrativas e a criacao de ritmos cinematograficos, dando forma ao discurso do filme. A
musica possui a potencialidade de servir de base para a realizacdo dos cortes das
imagens, dos tempos dos discursos e da duracao de um plano, ou seja, o fluxo musical
poderd definir o modo como um editor vé as imagens e realiza a selecao e organizacao
das mesmas. Este método de construcao de ritmos pode ndo partir de uma musica
presente no filme, mas, decerto, tem uma influéncia musical. Como refere Pearlman
(2015), alguns editores ouvem o movimento do filme como se fosse uma cancio e,
fundamentando a ideia de que a musica possui uma imagética, seja através da criacao
mental de imagens, cores ou texturas, ¢ possivel entender o impacto que a mesma
adquire na estruturacdo de uma montagem cinematografica. O ritmo da musica auxilia
na sincronizacdo da mesma com as cenas e, mesmo sendo musica composta
especificamente para um filme ou ndo, poderd servir como uma base de criacdo de
padroes que se estendem ao longo da narrativa (Bordwell & Thompson, 2008).

Este principio da importancia da musica para a idealizacdo de narrativas foi algo
que coloquei em prdtica ao longo do meu estdgio curricular na Casa da Musica através
da montagem e pos-producdo de documentdrios e outros projetos audiovisuais. Do
mesmo modo, exploro a ideia da musica enquanto uma forma de comunicacio e
expressdo, tendo realizado um projeto que aborda a importancia da musica para
comunicar com afasia, e o conceito da escuta enquanto metodologia, uma vez que
somente a partir da escuta € que se torna possivel atribuir significados as pecas musicais.

Partindo destes principios que explorei no tecido investigativo do presente relatorio, crio,
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em todos os meus projetos, um constante didlogo entre a musica e a imagem. Irei, no
capitulo que se segue, abordar o trabalho de estdgio, assim como irei explorar, em cada
um dos projetos, o papel da escuta, destacando o impacto do vinculo entre a musica e a

imagem.
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3 ESTAGIO CURRICULAR NA FUNDACAO CASA DA MUSICA

3.1 Caracterizacio da instituicao

A Casa da Musica, idealizada pelo arquiteto Rem Koolhaas, foi fundada com o
proposito de ser uma casa para todas as musicas, sendo o primeiro edificio do pais
exclusivamente dedicado a Musica, tanto no dominio de apresentacao e lazer publico,
como na drea da formacdo artistica e de criacao, apresentando um amplo campo de
atuacao (Casa da Musica, s.d.). Criada com o objetivo de assinalar o ano em que a cidade
do Porto foi considerada Capital Europeia da Cultura, a Casa da Musica foi inaugurada
em abril de 2005. O seu projeto foi definido ainda em 1999, resultado de um concurso
internacional de arquitetura.

Centrada na musica, a fundacdo preocupa-se tanto com a divulgacdo publica
desta arte, como com a criacdo e educacdo artistica e criativa, acolhendo diversos
projetos musicais, indo mais além da mera exibicao de espetdculos. Oferece, desta forma,
uma plataforma cultural que retne a arte, o conhecimento e a formacao, permitindo a
criacao de novas propostas e oportunidades de comunicacdo e expressao através da
musica. Os projetos artisticos e educativos da Casa da Musica assumem uma
dinamizacdo do meio musical a nivel nacional e internacional (Vasconcelos, 2010).

A equipa da fundacao divide-se em sete departamentos e, dentro da temdtica da
educacao, a Casa da Musica projeta-se bastante no departamento de Direcao Artistica e
de Educacao que abrange as orquestras residentes, o Remix Ensemble, o Coro, 0 Servico
Educativo. Dai surge o departamento de Producao Técnica - Video onde realizei o meu

estdgio curricular.
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3.2 Objetivos do estagio

No decorrer do estdgio na Casa da Musica estive envolvida em diferentes
projetos que me permitiram ter contacto com diversas vertentes do cinema e
audiovisual: realizacdo, direcdo de fotografia, montagem e pos-producao. O meu objetivo
inicial passava por desenvolver as minhas capacidades enquanto diretora de fotografia e
editora, interligando a minha paixao pelo cinema com meu gosto pela musica,
aprimorando a minha escuta e enriquecendo a minha técnica de trabalho no que
concerne a producdo de projetos audiovisuais com fortes influéncias musicais.

Neste sentido, com o intuito de aprender mais sobre musica e a realizar a pos-
producdo de projetos intrinsecamente musicais, propus-me a montar concertos em
multicamara, algo totalmente novo para mim e que me permitiu ter contacto com as
diferentes caracteristicas da musica, essencialmente, da musica cldssica e de orquestra.
Na mesma linha metodoldgica, também me propus a realizar a pos-producao de um
Remix Chamber que, pela sua vertente menos convencional, me permitiu ter uma visao
musical e estética desafiadora. Nao descurando o foco pelo cinema documental, tive
ainda a oportunidade de integrar projetos que me abriram novos horizontes em termos
de criacao de narrativas, assim como pude contar diversas historias e ter contacto com
realidades distintas através da producado de documentdrios e de pequenos videos para a
comunicacao.

Nos primeiros meses de estdgio o meu orientador foi o Ricardo Sacramento que,
por motivos superiores, teve de tirar uma licenca de trabalho, levando-me a requerer a
alteracao de tutor. Deste modo, tive a oportunidade de trabalhar com a Margarida Garcia
que auxiliou o meu trabalho de marc¢o a maio. Consegui adaptar-me rapidamente a esta
mudanca, permitindo-me ter contacto com abordagens distintas e aprender novas
técnicas de trabalho. Além disso, pude igualmente desenvolver as minhas capacidades
de flexibilidade e adaptacao, algo crucial para crescer enquanto futura profissional.

De 20 de novembro de 2023 a 31 de maio de 2024, através da producao de cinco
projetos centrais, consegui ter contacto com todas as dreas que pretendia inicialmente,
descobrindo novas formas de criar narrativas, diferentes estilos de montagem e, até
mesmo, novas metodologias de trabalho. Tendo a musica como cerne, consegui expandir

a minha sensibilidade musical e auditiva e manifestd-la num projeto documental.
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3.3 Projetos desenvolvidos

3.3.1 Documentdrio Remix Ensemble Summer Academy

O Documentdrio Remix Ensemble Summer Academy foi um projeto idealizado
pelo Ricardo Sacramento com o intuito de dar uma maior visibilidade ao Remix
Ensemble da Casa da Musica, assim como lanc¢ar a nova parceria do grupo residente com
a Fundacdo La Caixa. Partindo de gravacoes realizadas ao longo da Academia de Verao
do Remix Ensemble 2023, foi idealizada uma narrativa para dar vida a este
documentdrio. E de salientar que as imagens foram captadas com o propdsito de
integrarem videos para as redes sociais, porém, devido a grande quantidade de /ootage
que existia, foi proposta a realizacdo do documentdrio. De novembro a fevereiro fiquei
responsavel pela montagem e pos-producao deste projeto, sendo orientada pelo Ricardo
Sacramento.

O primeiro passo para arrancar com o projeto foi a realizacdo de uma conversa
com o0 maestro do Remix Ensemble, Peter Rundel, que selecionou alguns momentos
musicais decorridos na Academia. Como os conteudos da Casa da Musica vivem muito
da musica, este primeiro passo foi crucial para perceber as mensagens e narrativas de
cada peca musical, servindo de base para o restante processo criativo.

Como foi a primeira vez que tive contacto com os conteudos a integrar no
documentdrio, o processo de pos-producdo foi demorado, tendo sido necessdria uma
andlise cuidada das pecas musicais, das imagens e das entrevistas, ou seja, precisei de
ver e ouvir todos os conteudos na sua totalidade diversas vezes, transcrevendo 0s
momentos de didlogo e entrevista e tomando apontamentos de todas as mensagens que
poderiam ser transmitidas através da musica e da imagem. De seguida, foi necessario
perceber qual seria a mensagem principal a comunicar e qual a melhor forma de contar
a historia. Para tal, reuni com o Ricardo Sacramento de modo a entender o objetivo do
projeto, tendo em conta que, nos moldes que estava gravado, poderia ter tomado um
rumo completamente diferente. Assim, ao invés de se tratar somente de um projeto sobre
na Academia, o documentdrio explora uma narrativa mais proxima do Remix Ensemble

e da sua relevancia no ambito da musica contemporanea.
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Partindo deste foco, iniciei o processo de pos-producdo com a visualizacao e
transcricdo das entrevistas, para que se tornasse mais simples a criacdo da narrativa na
sua totalidade. Realizei também uma selecdo das entrevistas, assim como criei
sequéncias narrativas somente com as mesmas, um método que me ajudou bastante na
idealizacdo do documentario.

O proximo passo foi ver toda a footage que tinha disponivel e realizar uma
separacdo da mesma. Esta selecio foi feita tendo em mente 0os momentos musicais
escolhidos pelo Peter Rundel e, desse modo, efetuei os cortes dos planos a pensar em
ritmos e movimentos.

ApOs visualizar e selecionar todo o material disponivel, analisei as ideias-chave
comuns a todas as entrevistas e comecei a idealizar opcoes narrativas (Imagens 1, 2, 3 e
4).
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Imagens 1, 2, 3 e 4: Brainstorm
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Uma vez que a Academia foi comunicada nas redes sociais durante o verao, ja
existiam sequéncias montadas de momentos especificos da mesma, servindo como um
suporte para o inicio da montagem do documentdrio. A minha ideia inicial era criar uma
sequéncia narrativa temporal da Academia, utilizando essas sequéncias ja feitas, e,
depois, introduzir o Remix Ensemble, focando nas historias e experiéncias dos musicos.
Deste modo, fui montando o documentdrio por partes, selecionando momentos musicais
para cada sequéncia, com a intencao da musica se interligar com o ambiente retratado.

Porém, a narrativa foi sofrendo alteracoes a medida que fui recebendo feedback,
sendo que o Ricardo Sacramento me pediu para desconstruir a sequéncia temporal de
forma a criar uma maior curiosidade ao espetador sobre o que seria o documentdrio. Este
processo foi crucial, ndo s para a criacao da narrativa, mas também para o meu processo
criativo, porque me permitiu dar mais asas a imaginacdo, desprendendo-me da ideia de
que os conteudos da Casa da Musica tém de ser necessariamente mais “formais” e
corporativos.

Por conseguinte, a narrativa do documentdrio iniciou-se com um momento de
ensaio, em que Peter Rundel da indicacOes acerca da ordem das pecas que vao ser
tocadas em concerto, seguindo-se de imagens de montagem e preparac¢do do mesmo. O
espetador € surpreendido através da apresentacdo de um excerto do concerto sucedido
de imagens de backstage em que 0s musicos se preparam para entrar em palco, sendo
invertida a ordem “logica” dos acontecimentos. O maestro entra em palco para dar inicio
ao espetdculo e a sequéncia €é novamente cortada através da introducdo de momentos
de ensaio intercalados com narracdo de alunos que falam sobre a musica
contemporanea. Neste periodo narrativo assiste-se a intensificacdo dos ensaios, que
passam das salas de ensaio para a sala de espetdculo, criando um sentimento de
ansiedade e de querer ver mais. O climax € atingido quando o espetador ¢ transportado
para o backstage e ouve as instrucoes do maestro sobre a entrada em palco. A agitacao
do backstage contrasta com a imagem seguinte da sala vazia com Peter Rundel a entrar,
sozinho, em palco. Esta transic¢ao foi realizada com o intuito de introduzir a personagem
e dar-lhe um maior destaque pelo que, nos minutos seguintes, € conhecida a historia do
maestro e criada a ligacdo com o Remix Ensemble da Casa da Musica.

No decorrer do documentdrio procurei intercalar os diversos momentos da

Academia, como, por exemplo, a Welcome Session, o Workshop de eletronica e 0s
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concertos, com imagens de arquivo do Remix Ensemble e a narracao, pelo que o produto
final resultou num projeto que aborda a importancia que a musica contemporanea
desempenha na nossa sociedade e de como este grupo residente na Casa da Musica
consegue transpor essa mensagem e passar o legado para as novas geragoes. Existem
alguns momentos-chave ao longo do projeto que ajudam a intensificar essa mensagem,
nomeadamente quando Peter Rundel refere que trabalhar em ensemble “Foi como se
tivesse encontrado algo que sempre procurei. Nao foi s6 pela musica contemporanea,
mas pela forma de estarmos juntos, a forma de trabalhar”. Esta passagem ¢ seguida por
imagens de um concerto do Remix Ensemble em que o maestro se encontra a tocar junto
dos musicos, ao invés de dirigir, evidenciando a metodologia de trabalho dele e o modo
como ele procura estar com as pessoas.

Conforme o documentdrio foi ganhando corpo, percebi que estavam em falta
imagens dos musicos do Remix Ensemble, algo que considerei determinante para o rumo
da narrativa e para a intensificacdo da importancia do grupo. Aproveitando a atuacao de
dois solistas do Remix Ensemble no Porto Electronic Music Symposium (PEMS), a 16 de
dezembro fui gravar o ensaio, captando imagens mais de detalhe dos instrumentos, das
partituras e dos musicos (Imagens 5, 6, 7 e 8). Para tal, utilizei uma Canon C100 com as
objetivas CARL ZEISS Planar T+ 50mm {/1.4 ZE Canon e Canon EF-S 17-55mm {/2.8.

Imagens 5, 6, 7 e 8: Stills das imagens que captei



No final da 5% semana de estdgio a montagem do documentdrio ficou fechada,
tendo iniciado a correcao de cor do mesmo. Este processo foi bastante desafiante tendo
em conta que foi a primeira vez que fiquei encarregue de fazer a correcdo de cor de um
documentdrio. Por conseguinte, comecei por balancar a cor das camaras, uma vez que
as gravacoes foram realizadas com 3 camaras diferentes, das quais uma nao tinha o Perfil
LOG, ndo existindo, portanto, uma coesdo entre as imagens a nivel de cor. E de salientar
que, juntamente com o Ricardo Sacramento, optei por realizar uma correcao de cor
organizada pelos diferentes espacos e situacoes, por exemplo, quando existem imagens
de ensaios na Sala Suggia a cor é mais fria, em tons de azul (Imagem 9), e quando existem
imagens na Sala 2 a cor é mais quente, evidenciando o vermelho das paredes (Imagem
10). Tal acontece porque pretendemos destacar a luz dos espacos que vai sendo alterada
conforme os momentos, ou seja, se for um momento de ensaio geral a iluminacao é mais
proxima a luz de espetdculo (Imagem 11), mas se for um momento de ensaio, em que o

maestro estd a dar indicacdes, estd a luz de sala ligada (Imagem 12).

Imagem 9: Cor Sala Suggia

Imagem 11: Cor com iluminacao de espetdculo Imagem 12: Cor com iluminacao de sala

34



Apds conseguir ter as imagens mais proximas umas das outras em termos de cor,
eu e o Ricardo Sacramento fizemos algumas melhorias de modo a dar mais vida ao
projeto. Posso afirmar que esta tarefa foi a mais exigente de todo o processo de pos-
producdo porque foi realizada muito minuciosamente. Requereu uma comparacdo ao
detalhe dos planos dos diferentes espacos e das diferentes camaras, tendo sempre em
atencdo o tipo de iluminacdo utilizado, sendo procurada a criacdo de uma harmonia ao
longo de todo o documentario.

No inicio de janeiro o documentdrio tinha 30 minutos, sendo-me pedida a sua
reducdo para 20 minutos. Assim, tive novamente de alterar a montagem do
documentdrio. Aquando aprovada a montagem final, fiz a organizacdo dos dudios por
faixas, dividindo o som ambiente, a voz e a musica, de modo a facilitar o trabalho da Sara
Machado, responsdvel pela pos-producao do dudio. Este processo nao foi muito
demorado e, rapidamente, voltei ao tratamento da cor, para que, tanto a imagem como o
som, estivessem finalizados mais ou menos no mesmo periodo.

Dada por terminada a montagem e a correcao de cor do documentdrio, procedi
a realizacdo de um feaser para a comunicacdo nas redes sociais da Casa da Musica. O
meu objetivo passou por mostrar um pouco daquilo que acontece antes de um concerto,
introduzindo o documentdrio com o fecho das portas do backstage, de forma a provocar
um maior interesse por parte do espetador.

A ultima fase na pos-producdo deste projeto passou pela realizacdo dos
grafismos e da legendagem em portugués e inglés. Os conteudos da Casa da Musica
possuem uma identidade visual, pelo que foi necessario guiar-me pela mesma, utilizando
templatesji desenhados para ordculos e créditos, facilitando e agilizando este processo.
No que toca a legendagem, precisei de fazer uma transcricdo do documentdrio que foi
enviada para a equipa de producdo e de comunicacao para revisao, correcdo e traducao.
Posteriormente, foi necessdrio colocar o texto ja corrigido e traduzido em formato de
legendas e sincronizar com o projeto.

Na generalidade, a montagem e pos-producio deste documentdrio foi um
enorme desafio que me ajudou a aprimorar as minhas competéncias enquanto editora.
Sinto que aprendi e cresci bastante profissionalmente, uma vez que fui orientada por
pessoas com um cunho profissional elevado, assim como me envolvi de bragos abertos

neste projeto. Na minha perspetiva, o cinema documental tem como mdxima levar
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historias as pessoas e, para que esta seja genuina, € necessdrio que a equipa envolvida na
producdo de um documentdrio acredite na sua narrativa e se sinta proxima dela. Assim,
posso afirmar que com este projeto ndo so criei uma conexdo com a narrativa, como
também aprendi muito sobre musica, especialmente musica contemporanea, o que me
permitiu ver o mundo musical de uma forma diferente, ajudando-me a compreender

melhor outros projetos que integrei ao longo do estdgio.

3.3.1.1 O papeldaescuta

Para a montagem e pos-producdo do Documentdrio Remix Ensemble Summer
Academya escuta desempenhou um papel importante, uma vez que, ao longo do projeto,
existem diversos momentos musicais previamente selecionados pelo maestro do Remix
Ensemble, Peter Rundel. Deste modo, foi necessario conhecer as pecas musicais para
conseguir criar a narrativa, isto ¢, houve uma necessidade de ouvir primeiro e produzir
depois. Aqui consegui perceber a relevancia que o entendimento da musica pode ter para
arealizacao de projetos desta natureza.

Tal como defende Baptista (2007, p. 10), diversos projetos audiovisuais assumem
“as propriedades da musica e do seu potencial sugestivo para enriquecer as suas
estratégias narrativas”, assim, ao longo da montagem procurei criar um didlogo entre a
musica e a imagem ao fazer com que a narrativa tivesse por base alguns momentos
musicais, uns que apenas fazem sentido quando sincronos com o concerto e outros que
intensificam os momentos mais “banais” como, por exemplo, os momentos de backstage.

Como a maioria das imagens jd sdo acompanhadas por musica, uma vez que
foram captadas em ensaios, procurei jogar um pouco com a narrac¢do, com a imagem e
com a musica, realizando algumas transicoes sonoras que fizessem sentido ndo apenas
com a imagem, mas também com os momentos musicais. Para tal, foi necessario ter uma
atencao redobrada para perceber quais instrumentos estavam a ser tocados em cada
momento e criar uma ligacdo sonora e visual entre eles.

Para além disso, a escuta foi crucial para perceber a importancia da existéncia
de momentos mais silenciosos, em que nao existissem instrumentos a tocar. Ao criar
uma narrativa com diversos momentos musicais, os periodos em que apenas se ouve voz

sdo intensificados, isto porque 0 nosso cérebro presta mais atencao aquilo que estd a ser
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dito e capta melhor essa informacdo, fortalecendo a mensagem a ser transmitida ao
longo do documentdrio. Como refere Baptista (2007, p. 97) “a auséncia de musica e/ou
dos sons pode, em certos casos, ser a escolha mais acertada para a realizacao da
narrativa”.

Existem quatro momentos especificos em que a musica se torna indissocidvel da
narrativa. No inicio do documentdrio deparamo-nos com uma peca de Prokofiev,
Quinteto para oboé, clarinete, violino, viola e contrabaixo, que é apresentada juntamente
com imagens do concerto, sendo posteriormente vinculada a uma sequéncia de
backstage, transmitindo ao espectador o nervosismo e a ansiedade com que 0s musicos
se deparam antes de entrar em palco. A musica permitiu intensificar a mensagem
narrativa e personificar o estado de espirito dos alunos. O mesmo acontece na sequéncia
da Welcome Session, em que a peca de Boulez, Mémoriale (... explosante-fixe... originel),
ajuda a dar um ritmo a narrativa. A composicao, ao ser relativamente leve e com bastante
movimento, dd uma sensacdo quente de novos comegos e entusiasmo por aquilo que
ainda esta para vir.

Quando € introduzida a sequéncia dos percussionistas, as batidas da peca de
Grisey, Vortex temporum /, transmitem uma certa ansiedade, intensificando-se a medida
que se aproxima o momento do espetdculo, de modo a assemelhar-se ao estado de
espirito dos musicos que vai ficando cada vez mais nervoso e empolgado, sendo o
concerto o ponto mais alto da Academia. A mesma ideia ¢ transmitida na sequéncia dos
maestros, uma vez que, no decorrer da masterclass, a peca de Debussy, Jeux, poéme
dansé (Arr: Peter Rundel), encontra-se animada, ficando cada vez mais forte. No primeiro
ensaio a musica transmite uma mistura de leveza com nervosismo, tornando-se mais
calma a medida que os jovens maestros vao ganhando mais confian¢a na sua direcao, até
culminar no concerto, momento em que a musica ¢ mais alegre.

No que concerne a montagem, procurei criar um ritmo que fosse concordante
com 0s excertos musicais, servindo-me da escuta como metodologia de trabalho. A
durac¢ao dos planos, assim como o0s cortes realizados tiveram como base a musica e o
compasso musical, tendo em conta que a alteracdo de ambiente/espaco/personagens
pode tornar-se desconcertante quando realizada abruptamente. Ao ter a musica e 0 som
como elemento de destaque, foi criada uma ligacao entre os diferentes momentos da

narrativa, fazendo com que o produto final fosse coeso e harmonioso. Destaco
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igualmente a utilizacdo dos cortes na musica e na imagem em simultaneo que ajuda a
enfatizar a narrativa e a mensagem a passar ao espetador, dando um encerramento de
um momento ou sequéncia.

Por conseguinte, através da escuta e da criacdo de significados das pecas
musicais, foi possivel obter um produto final que transmite diversos sentimentos ao

mesmo tempo que dd a conhecer uma realidade (talvez menos conhecida) ao espetador.

38



3.3.2 Montagem de concertos em multicaAmara

Multi-camera format is developed and used mostly for the

benelit it provides to entertainment industry. This technique enables
programs to be viewed in variable angles instead of only one, which is
more visually interesting as well as create the pace, intrigue, and bring
emotion to keep viewers engaged. Besides, shooting with many
cameras at the same time means greater coverage of the action {(...).
Lach of the cameras follow a different part of the action forms a

coherent narrative of events without missing anything.

- Nguyen, 2018, p. 16

No decorrer do estdgio curricular tive a oportunidade de trabalhar com
concertos gravados em multicamara e realizar a sua montagem e pos-producdo. Estas
gravacoes em multicamara podem ser classificadas como um conjunto de registos de
video, capturados por vdrias camaras no mesmo evento e parcialmente sobrepostos no
tempo (Roininen er al, 2016). O objetivo destas gravacoes passa por obter uma gravacao
dos concertos mais completa e imersiva, mostrando a acao de vdrios angulos, com
diferentes planos de musicos e instrumentos.

Na Casa da Musica as gravacdes multicamara sao executadas, geralmente, com
sete camaras robotizadas e uma equipa de trés pessoas: um operador de camara, um
assistente musical e um realizador. E necessdrio que as obras tocadas em concerto sejam
estudadas com antecedéncia de modo a ser possivel a criacdo de uma narrativa atraves
da gravacao e, neste sentido, gravar concertos nao é apenas captar imagens, mas sim
criar narrativas coerentes com as pecas musicais. A metodologia de trabalho durante as
gravacoes passa por assumir que estas sdo realizadas ao vivo, o que faz com que o
resultado final seja quase perfeito em termos de planos e, de modo a auxiliar a futura
montagem dos concertos, ¢ gravado o dudio da régie, onde é possivel ouvir as indicacoes
do assistente musical.

Durante o periodo de estagio assisti a dois ensaios gerais e a uma gravacao

multicamara, o que me permitiu ter uma experiéncia e visao diferentes no que concerne
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agravacao de espetdculos, algo que auxiliou o meu trabalho posterior de montagem, uma
vez que, ao obter o conhecimento de como as coisas sao efetivamente concretizadas,
pude olhar para as imagens dos concertos de uma outra forma, facilitando o processo de
pos-producao. Outro aspeto que se revelou crucial aquando do acompanhamento das
gravacoes foi o conhecimento da disposi¢cao da orquestra e das camaras robotizadas,
algo que torna a montagem mais intuitiva e simples. Saber que, por exemplo, numa
disposicaonormal de orquestra, a camara 4 so tem plano de maestro eas 3 e 7 geralmente

tém planos de violinos e metais, faz com que a montagem seja mais rapida e fluida.

[n professionally edited concert videos, the rhythim and
content of the music is extensively used as the basis of the editing

(Roininen et al, 2016, s/p).

Assim, ainda no inicio do estdgio deparei-me com o desafio de realizar a
montagem de um concerto em multicamara, com o auxilio do Ricardo Sacramento. O
concerto em questdo tinha pecas para solista, o que alterou a disposicdo da orquestra e,
consequentemente, os planos que estariam previstos para cada camara. Para além disso,
0 dudio da assisténcia musical ndo tinha sido gravado, o que fez com que ndo existisse
um guia para a montagem. Por ser a primeira vez a ter contacto com este tipo de
conteudos procurei ouvir atentivamente as pecas musicais e analisar os planos de todas
as camaras de forma a conseguir criar a narrativa musical pretendida, algo que se revelou
um desafio, tendo em conta que a minha experiéncia com musica e, especialmente,
musica cldssica, era diminuta. Porém, ao trabalhar juntamente com o Ricardo
Sacramento e ao acompanhar os ensaios gerais, fui assimilando a metodologia de
trabalho, assim como comecei a criar nocoes bdsicas de musica como, por exemplo,
perceber o inicio e o fim de uma frase musical.

O primeiro passo para realizar uma montagem multicAmara passa por

sincronizar todas as camaras e o dudio jd trabalhado. No caso dos concertos que editei,
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tive de sincronizar sete cimaras e o PGM (que se trata da gravacao em estilo streaming

do concerto), tendo, no total oito faixas de video (Imagem 13).
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Imagem 13: Sincronizacdo multicamara

Depois de sincronizar todos os elementos, torna-se necessdrio criar uma
sequéncia nova e ativar o modo multicamara, tendo acesso, no monitor de origem, a
todas as camaras. No processo de montagem realizam-se cortes na timeline e seleciona-

se a camara pretendida de forma a alterar o plano (Imagens 14 e 15).
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Imagem 14: 7imeline de uma montagem multicAimara
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Imagem 15: Monitor de origem numa montagem em multicamara

Apesar de, geralmente, 0 PGM estar de acordo com a assisténcia musical, sendo
realizadas, na montagem, apenas melhorias daquilo que foi gravado, por exemplo, cortar
planos mais cedo ou mais tarde, existe igualmente a necessidade de atentar a peca
musical e perceber se existem planos que dao um maior impacto a narrativa. No processo
de montagem, a disponibilidade de acesso a todas as camaras e ao dudio facilita a andlise
cuidadosa de todos os planos, assim como permite uma reflexdo mais profunda sobre a
relacdo entre estes e a obra, possibilitando a identificacdo da frase musical que se
pretende destacar e a melhor forma de realiza-la.

Desta forma, a primeira montagem multicamara que realizei foi mais demorada
e serviu como um exercicio pessoal bastante positivo, fazendo-me pensar a musica e a
imagem de diferentes maneiras. Os planos, os cortes e as transi¢oes sao todos realizados
com base na musica revelando a primazia das intuicOes musicais em detrimento as
intuicoes cinematograficas.

Apos concluida a montagem, o concerto foi submetido para revisao antes de ser
arquivado, processo realizado pela estagiaria de som, Sara Machado. Posteriormente a
revisdo, ¢ necessaria a realizacdo de algumas alteracoes na montagem devido a, por
exemplo, cortes e tempos de planos, de forma que estes fiquem mais concordantes com

a obra e com a narrativa visual e musical do concerto.
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No total, realizei duas montagens em multicimara, ambas com niveis de
dificuldade diferentes, mas que me permitiram ter outras visoes acerca da musica e da
imagem e perceber como ¢ que estes elementos dialogam neste tipo de projetos. Na
primeira montagem o maior desafio foi perceber como € que tudo funcionava e como ¢é
que iria atingir o objetivo final. Jd a segunda montagem revelou-se mais complexa por se
tratar de um concerto com obras mais contemporaneas que usufruiram do uso de
elementos de musica eletronica. Por esta razdo a orquestra nem sempre estava a tocar,
sendo necessdrio recorrer ao plano geral diversas vezes. Nao obstante, procurei sempre
analisar quais instrumentistas estavam a realizar pequenos apontamentos musicais e
complementar a peca, em termos visuais, com esses planos e, assim, realizar uma
dinamica mais fluida de montagem.

Neste sentido, nas montagens multicamara é necessdrio compreender aquilo
que se estd a ouvir para ser possivel a criacdo de conteudos. Tal como Roininen,
Leppénen, Eronen, Curcio, & Gabbouj (2016) referem, na montagem de um concerto
multicamara, os cortes entre planos sdo muitas vezes cronometrados de forma a refletir
determinados eventos e diferentes niveis de estrutura temporal na musica, exigindo,
assim, um método de montagem e uma sensibilidade para com a rela¢do que a musica e

a imagem tém.

Correctly timed editing can greatly enhance the aesthetic

connection between the acoustic and visual content

(Roininen et al, 2016, s/p).
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3.3.21 O papeldaescuta

Para a montagem de concertos em multicamara, a escuta desempenhou um
papel fundamental. A criacdo de narrativas visuais num concerto so ¢ possivel devido a
escuta e ao entendimento da partitura musical e, para mim, neste processo, tornou-se
crucial compreender que existe uma diferenca no que toca as intuicoes cinematograficas
e as intuicoes musicais, especialmente no campo da montagem de conteudos
audiovisuais.

Na montagem de um video em que seja utilizada musica, por exemplo, um video
promocional de um festival, os cortes dos planos sdo realizados conforme os picos de
amplitude da musica de modo a dar um certo ritmo a montagem. Contrariamente, do
ponto de vista musical, nem sempre sdo esses picos que coordenam oS cortes e,
especialmente em musica de orquestra, em que muitos instrumentos estdo a tocar ao
mesmo tempo, torna-se importante ter em atencao a frase que cada um deles tem e
definir qual dessas frases é que tem mais impacto. Como Schenker (s.d. apud Baptista,
2007, p. 165) defende “as frases musicais possuem movimento com inicio e direcio
claras”. Neste sentido, a musica deve ser tratada como um didlogo de um filme e os
planos ndo devem ser cortados a meio de uma frase, tornando-se fulcral conhecer a obra
e ter em atencao os seus detalhes.

O primeiro concerto em multicamara que editei, inicialmente, ndo se encontrava
totalmente bem estruturado devido a minha ligacdo com as intuicoes cinematograficas.
A Sara Machado, ao realizar a validacdo do concerto, apontou diversos momentos em
que deveria ter cortado a imagem ou utilizado um outro plano e, somente depois de fazer
essa revisao, € que compreendi efetivamente a metodologia, alicercada na musica, que
estd na base da montagem de concertos. Sinto que este foi um passo essencial para a
minha aprendizagem e para aprimorar a minha escuta, especialmente de musica
classica.

Outro aspeto essencial para criar um didlogo mais fluido entre a musica e a
imagem passa pelos tempos e cortes dos planos. Algo que aprendi na Casa da Musica é
que o mesmo plano ndo deve ser utilizado por muito tempo seguido, uma vez que pode
causar um certo desinteresse por parte do espetador, quebrando o ritmo do concerto. Da

mesma forma que a alternancia de planos permite criar um ritmo na peca musical, a
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antecipacao de certos momentos ajuda na percecao de fluidez do concerto. Ou seja, ao
invés de colocar um plano quando o instrumentista comeca a tocar, este € colocado uns
segundos antes de modo a ser visivel a preparacao do musico. Esta técnica serve para
criar uma ligacdo mais forte com o publico, fazendo também com que o didlogo entre a
musica e aimagem seja mais natural e no tdo “técnico”, sendo percetivel que existe algo

que antecede o som.

A cut might also be offset from the exact cue point either
unintentionally or by choice. In certain cases it can be advisable to

deliberately assign the cut times to precede the cue points
(Roininen et al, 2016, s/p).

Através das montagens de concertos multicaimara também fui percebendo que
existe uma forma diferente de didlogo entre a musica e a imagem. A opc¢ao de utilizacao
de um certo plano altera a percecdao daquilo que se estd a escutar, ou seja, se, por
exemplo, numa obra tiver dois naipes de instrumentos a tocar ao mesmo tempo, aquele
que se “ouve” melhor é o que aparece na imagem do video. Tal acontece porque sao
realizadas associacoes entre o som e a imagem que levam a valorizar mais um som em
detrimento do outro.

A escuta é, assim, a chave para criar uma narrativa musical e visual harmoniosa,
fazendo jus ao espetdculo e a envolvéncia de assistir um concerto ao vivo. As diversas
técnicas utilizadas para a montagem de concertos em multicamara revelam-se, entao,
essenciais para melhorar a qualidade do produto final e o consequente didlogo entre a

musica e a imagem.
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3.3.3 Remix Chamber

Dentro da metodologia da realizacdo de montagem em multicamara,
concretizei, ainda, a montagem e a pos-producdo de um Remix Chamber. O Remix
Chamberconsiste numa série de videos que contam com atuacoes de musicos do Remix
Ensemble em vdrios espacos da Casa da Musica. Os solistas tocam pecas que nao
pertencem ao reportorio de concertos e, assim, divulgam a musica contemporanea de
uma forma diferente.

O Remix Chamber que fiquei encarregue é um improviso para o filme De Brug;
de Joris Ivens (1928), tocado pelo musico Jonathan Ayerst em 6rgio. Uma vez que as
filmagens decorreram quando ainda ndo tinha iniciado o estdgio curricular, apenas tive
a oportunidade de integrar este projeto na sua fase de pés-producao.

Devido a peca ter sido gravada em quatro camaras em simultaneo, foi necessario
sincronizd-las e sincronizar o dudio final, jd tratado e aprovado pelo musico. Assim, criei
uma sequéncia multicamara para simplificar a montagem e por ser a metodologia
utilizada na Casa da Musica. Tendo em conta que foram gravados diversos takes, a
imagem fica dependente da musica, ou seja, 0 musico seleciona, inicialmente, o dudio do
take que mais lhe agradou e, partindo dai é realizada a montagem do video. Neste caso,
amusica prevalece sobre a imagem, sendo necessdrio, no processo de montagem, ter um
cuidado redobrado ao utilizar planos de takes diferentes do selecionado.

ApOs sincronizar todas as camaras e o dudio, realizei um rough cut da peca na
sua totalidade, sem pensar muito na estética dos planos e focando-me nos locais ideais
para realizar os cortes. Tal como supramencionado, os cortes dos planos, quando se trata
de uma peca musical, precisam de ser pensados e estar concordantes com o ritmo e as
frases musicais de forma a ndo causar estranheza ao espetador e tornar mais fluida a
melodia. O proximo passo foi substituir os planos que ndo me agradavam tanto e ver nos
outros fakes o que pudesse encaixar, usufruindo de imagens de reflexos e de detalhes.
Por se tratar de um improviso para um filme, as gravacoes foram realizadas com uma
projecdo do mesmo nas paredes da entrada principal da Casa da Musica, algo que,
esteticamente, se revelou ao meu favor, uma vez que consegui ter um maior leque na

escolha dos planos, utilizando alguns apenas da projecao do filme e, até mesmo,
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realizando mdscaras em planos mais simples (Imagens 16 e 17). A montagem foi

posteriormente revista e melhorada juntamente com o Ricardo Sacramento.

Imagens 16 e 17: Stills das mascaras que realizei

Quanto a correcao de cor, procurei igualar todas as camaras, uma vez que nem
todas tinham o Perfil Log, e, para balancear a projecdo e o 6rgao tentei criar um efeito de
contraste de cor, isto €, a projecdo encontra-se em tons mais azulados enquanto o 6rgao
e 0 musico estdo com uma luz quente, destacando-os. De modo a tornar toda a
composicao mais harmoniosa, optei por ndo colocar tanta saturacao nem contraste na
luz e utilizei um efeito film grain para transmitir um aspeto mais antigo, fazendo
concordar o filme e a imagem do musico.

A ultima fase deste processo passou pelo envio do resultado final a Jonathan
Ayerst e aguardar pela sua aprovacao. Depois de aprovado, o Ricardo Sacramento
colocou os grafismos e fez uns ultimos ajustes. Tendo em conta que foi a primeira vez
que realizei a pos-producao de um Remix Chamber, necessitei de algum apoio por parte
do meu tutor de modo a aprender a realizar corretamente 0s cortes e a aprimorar 0 meu
ouvido.

Neste projeto € possivel ver um “duplo” didlogo entre a musica e a imagem, seja
através do produto final, seja através da producdo do video e, para além de produtora,

sinto que aqui fui mais uma observadora desta ligacao.
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3.3.3.1 O papeldaescuta

Neste projeto a escuta desempenhou um papel semelhante a montagem de
concertos em multicamara por se tratar da pos-producdo de um momento musical. O
facto de a montagem do Femix Chamber partir do dudio, houve uma necessidade de
conhecer primeiro a musica e sO depois pensar e trabalhar a imagem. Como
supramencionado, o dudio foi previamente selecionado pelo musico Jonathan Ayerst e,
por essa razao, toda a montagem do video partiu desse take.

Analisando todos os takes que foram realizados, € possivel perceber que a
selecdo do instrumentista teve como critério a intensidade da composicao e a sua ligacao
com o filme projetado nas paredes do edificio. O improviso inicia-se com um ritmo mais
rapido de modo a trazer ambiéncia ao inicio do filme, ficando cada vez mais potente e
com notas mais longas a medida que as imagens vdo surgindo. A intensidade, a utilizacao
dos graves e dos agudos, assim como o ritmo, vao alternando conforme o filme vai
decorrendo, ou seja, nos momentos em que vemos mais movimento o ritmo acelera,
transmitindo ao espetador uma certa ansia. Existem igualmente momentos que parecem
totalmente cronometrados, uma vez que a mudanca de planos estd concordante com a
mudanca das notas e dos ritmos.

De Brug (Ivens, 1928) é um documentdrio de Joris Ivens que explora a Ponte
Koningshaven em Roterdao através de planos aproximados de um comboio ferrovidrio
em andamento. Todo o filme parece uma coreografia de imagens, cheio de movimento e
ritmo. Esses aspetos foram intensificados através do improviso de Jonathan Ayerst que,
além de transportar o espetador para o ambiente do filme, consegue potenciar a
narrativa e amplificd-la. Ao realizar a montagem e a pos-producdo deste Remix
Chamber, consegui envolver-me com o filme e com a sua narrativa através da musica
que, para além de trazer unidade ao documentdrio, fez com que o mesmo tivesse uma
carga emocional, existindo momentos “altos” e “baixos” através da escolha de utilizacao
de graves, agudos, notas mais extensas ou breves.

Para a realizacdo dos Remix Chamber, Ayerst costuma optar por espacos amplos
que possuem uma reverberacdo mais intensa do 0rgado, quase que transportando o
espetador para uma igreja. Este caso nao foi excecao e a opcao de as gravacoes serem

realizadas no Bar 1 da Casa da Musica ndo foi aleatoria. A imensidao do espaco permitiu
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que o som do 0rgao se tornasse mais impetuoso e a projecao do filme envolvesse quase
a totalidade do cendrio. Este facto levou a que o didlogo entre a musica e a imagem neste
projeto estivesse mais evidente, sendo que a parte musical teve como objetivo
transportar o filme para um outro nivel de veeméncia.

Neste sentido, € possivel perceber o impacto que a escuta teve na concretizacao
deste projeto, nao so pela importancia que deteve para a montagem do Femix Chamber,
mas também pelo nivel de envolvéncia que transmite ao publico, sendo um exemplo de

como a musica pode ser utilizada para fortalecer uma narrativa visual.
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3.3.4 Documentdrio E£m Pessoa

O projeto £m Pessoa foi realizado no ambito do ciclo “Ao Alcance de Todos”,
incluido na programacdo do Servico Educativo da Casa a Musica. Este parte da premissa
de que Fernando Pessoa tem afasia e se inscreve no Instituto Portugués da Afasia (IPA),
isto para, nas palavras de Sofia Teixeira, diretora artistica, “trabalhar com pessoas, um
grupo de pessoas, que tém afasia” (Anexo B). Desta forma, o escritor passa a integrar o
dia-a-dia deste grupo que, pela sua experiéncia, sdo especialistas em afasia e no que isso
comporta para a comunicacdo. Neste universo ficcional, o escritor aprende a viver com
esta lesdo, o que desencadeia uma tentativa mutua de compreensao entre todas as
pessoas do IPA, uma vez que, “a falta de palavras ndo esconde uma falta de ideias ou
sensibilidades” (Anexo A). Aqui, a musica torna-se num meio de comunicacio e
expressao pelo qual, através de sons e ritmos, a mensagem sobre como viver com afasia
¢ transmitida, ndo somente ao Sr. Pessoa, pelo quao comumente ¢ denominado neste
espetdculo, como também para o publico. “Mais do que uma reflexao em torno do peso
das palavras, este espetdculo é a historia do constante reencontro com a vida e com 0s
outros, implicado pelo abracar de um horizonte crescente de formas de expressao”
(Anexo A).

Sofia Teixeira e Inés Luzio, diretoras artisticas do projeto, trabalharam lado a
lado com o grupo do IPA durante trés meses para a construcao deste espetdculo, algo que
permitiu que cada uma das pessoas conseguisse criar uma ligacdo com cada cena
realizada. Segundo Sofia Teixeira, em cada sessao era levantada uma temadtica diferente,
varios dispositivos de conflito, o que levava a que o grupo fosse criando solucoes em
conjunto e, participando, desta forma, na concecao artistica de toda a apresentacdo. As
formadoras tiveram um papel enquanto facilitadoras e o grupo enquanto especialistas
em afasia, o que fez com que, semana apos semana, conseguissem romper as barreiras
de comunicacdo. Sara Figueiredo, musicoterapeuta do IPA, fala sobre como a construcao
musical do projeto foi participativa, existindo “um pedacinho de cada pessoa em cada
parte do espetdculo, todos sabem de onde é que vem cada momento, cada espaco
musical” (Anexo C). Partindo desta concecdo coletiva, surgiu a oportunidade de

acompanhar o projeto de perto e contar a historia destas pessoas que, pela sua
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determinacdo e forca de vontade, continuam a lutar todos os dias para quebrar as
barreiras comunicativas.

[nicialmente, a minha proposta de estdgio contava com a realizacao, juntamente
com o Ricardo Sacramento, de um documentdrio acerca do projeto Sonorama,
igualmente inserido no ciclo “Ao Alcance de Todos”. Essa proposta requeria um
acompanhamento continuado a uma das instituicoes que participou nessas oficinas, o
que ndo se tornou possivel devido a inscricdo tardia das mesmas. De modo a ser possivel
a concretizacdo desse documentdrio seria necessdrio realizar visitas prévias a uma
instituicao que, partindo da minha calendarizacao, deveriam comecar em fevereiro. No
entanto, o convite as instituicdes e as inscricoes das mesmas no Sonorama sO se
concretizaram em marco, nao se justificando a produc¢ao de um filme num periodo tao
curto. Ao levantar esta questdo, ainda no més de fevereiro, ao coordenador do Servico
Educativo, Jorge Prendas, foi sugerido que o documentario fosse realizado no ambito do
projeto £m Pessoapor ja se encontrar em curso e ainda numa fase inicial de concecao. O
meu objetivo ao trabalhar com projetos do Servico Educativo sempre foi o de contar
outras historias e mostrar realidades que nem sempre estao visiveis, ou seja, trabalhar
com comunidades que se encontram a margem da exclusdo e dar-lhes uma voz. Por essa
razdo, o £m Pessoa mostrou-se bastante apelativo e, além de ser um complemento
precioso para a minha investigacdo, foi um projeto que me permitiu conhecer uma outra

realidade e, de certa forma, transmiti-la aos outros através da minha arte.

Pré-producdo

Para dar inicio a realizacao do documentdrio, foi necessdrio reunir com a equipa
de producdo alocada ao projeto £m Pessoa de modo a perceber se seria possivel a sua
execucao e explicar quais eram 0s meus objetivos com 0 mesmo, assim como expor as
minhas pretensdes em termos de acompanhamento do processo criativo do espetdculo.
Desta forma, conversei com a Inés Ledo e com a Ana Ramos, produtoras do Servico
Educativo, e organizei um calendario com todo o planeamento das gravacoes, para que
fosse mais simples transmitir essas informacoes as responsaveis do IPA e as formadoras.
Este calenddrio inicial ainda ndo contava com datas certas, apenas previa os periodos em

que cada momento de gravacdo se poderia realizar. As produtoras procuraram, entao,
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comunicar com as responsaveis do IPA e com as diretoras artisticas do projeto, que se
mostraram, desde logo, bastante recetivas com as gravacoes.

A 23 de fevereiro fui até Matosinhos, onde estavam a ocorrer 0s ensaios, e
participei nas dinamicas de grupo de montagem do espetdculo, algo que permitiu com
que as pessoas me conhecessem e se familiarizassem com a minha presenca, de modo a
ndo causar uma possivel estranheza aquando das gravacoes. No final do ensaio
conversei, juntamente com a Ana Ramos, com as formadoras e com as técnicas do [PA
para poder organizar o calendario de gravac¢des conforme as disponibilidades de todos,
percebendo, igualmente, as dinamicas em termos de transporte, de como se iriam
deslocar para a Casa da Musica no dia do concerto, a que horas estava prevista a chegada,
entre outros aspetos. Entender estes processos foi essencial para conseguir pensar na
narrativa do documentdrio, sendo que, inicialmente, 0 meu objetivo era acompanhar a
viagem do IPA a Casa da Musica e captar imagens do primeiro contacto das pessoas com
0 local em que iriam atuar. Tal ndo se tornou possivel uma vez que ndo existiu um
transporte coletivo desde o IPA e as deslocacoes feitas foram individuais, ndo havendo
aquela emocao de chegarem todos juntos. Assim, realizei o seguinte planeamento, que

serviu de guia para a restantes semanas de gravacao (Imagem 18).

23 fevereiro sexta Ensaio Matosinhos - CIAP  16:15-17:45 acompanhamento
1 margo sexta Ensaio Matosinhos - CIAP  16:15-17:45 gravagao
8 marco sexta Ensaio Matosinhos - CIAP  16:15-17:45 gravagao
15 marco sexta Ensaio Matosinhos - CIAP  16:15-17:45 gravagao
22 margo sexta Ensaio Sala Ensaio 2 15:00-18:00 gravacao
E";;‘;fgfu’l'; R o0 10:00-23:59
bl e Entrevista formadoras Camarim F 09:30 Sl
Entrevistas
Ensaio Sala 2 10:00-18:00
Entrevistas Camarim 2 18:00-19:00
27 margo quara ﬁ:gg ;t):;:amento Camarins 1a 4 18:00-19:00 SEnaeee
Espetaculo Sala 2 19:00-20:00

Imagem 18: Planeamento de gravacoes Documentdrio £m Pessoa

As gravacoes dos primeiros ensaios decorreram em Matosinhos, o que obrigou a
criacdo de uma guia de transporte de material e, consequentemente, a marcacdo de
transporte para o local e, depois, de volta para a Casa da Musica. Estes aspetos foram
tratados com o Coordenador de Producdo, Ernesto Costa, e com a Produtora da Producao

Técnica, Olinda Botelho.
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A preparacdo do material foi realizada ainda com o Ricardo Sacramento, que me
auxiliou na organizac¢do do mesmo, assim como me explicou como seriam utilizados 0s
materiais de dudio, algo que nunca tinha trabalhado sozinha. Desta forma, para a
realizacdo do documentario utilizei os seguintes materiais: Canon C100 Mk1, Canon C100
Mk2, Lentes Canon 24-105mm, Canon 11-55mm e Planar 1.4/50mm, um Tripé
Berno/Cartoni, Microfone Audio-technica AT835ST, um gravador Tascam DR-60D, dois
Microfones de lapela com respetivos emissores e recetores. A minha escolha de
utilizacdo de duas camaras passou por colocar uma delas fixa em tripé, de modo a
garantir a qualidade da imagem e, consequentemente, a qualidade do dudio, uma vez que
optei por colocar o microfone nessa camara. A segunda camara esteve solta para que
pudesse captar os momentos de diferentes angulos e com diferentes planos, alguns de
detalhe, médios ou mais gerais. Para além disso, antes de iniciar o periodo de rodagens,
0 Ricardo Sacramento ajudou-me a formatar as camaras para que estivessem a gravar
com os frames pretendidos, assim como com o Perfil Log ligado. Optei por ter uma das
camaras a gravar em 25fps e outra a 50fps, caso fosse necessdrio recorrer a slowmotions
na pos-producao.

Com tudo devidamente planeado, comecei a idealizar planos partindo das
anotacoes que tirei no acompanhamento do ensaio referentes as dinamicas, a

iluminacdo do espaco e as interacoes entre os participantes (Imagem 19).

Imagem 19: Anotacoes
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Rodagens

O periodo de rodagens decorreu de 1 a 27 de marco, dia do espetdculo. As
gravacoes foram realizadas nos dias em que havia ensaio para o concerto, ou seja, todas
as sextas-feiras e na véspera do mesmo. A minha metodologia de trabalho passou por,
apos cada dia de rodagem, fazer a transferéncia dos ficheiros, de modo a limpar os
cartoes de memoria, visualizar e selecionar a footage daquele ensaio. Isto permitiu com
que o fluxo de trabalho se tornasse mais simples, fazendo-me analisar o que filmei em
cada dia, avaliar a minha performance e saber o que deveria melhorar para as proximas
gravacoes. Apos a revisao da footage, optei por fazer uma lista de aspetos a melhorar e
de planos que se encontravam em falta para a constru¢do da narrativa, assim como fui
resumindo a temadtica de cada ensaio facilitando a posterior montagem.

As gravacoes em Matosinhos revelaram-se mais desafiantes por se tratar de um
espaco pequeno, com janelas em toda a volta, o que fazia com que todos os planos
estivessem em contraluz, e com diversos elementos que dificultavam a captacdo de
certos angulos. Por essa razao, nestes ensaios tentei gravar planos mais de detalhe, por
exemplo, gestos, toques, palavras, e interacoes entre pessoas, nao me focando tanto no
espaco envolvente. Semana apos semana consegui captar o desenvolvimento de todo o
espetdculo e explorei os diferentes desafios e novidades que eram levadas pelas
formadoras em cada sessdo.

Quando os ensaios transitaram para a Casa da Musica, senti que se tornou mais
facil para mim incluir o espaco envolvente e a relacdo das pessoas com 0 espaco, isto
porque se tratou de um ambiente com luz controlada. Para além disso, foram
apresentados ao grupo os musicos que iriam acompanhar o concerto, existindo mais
elementos de interesse para gravar. Procurei sempre salvaguardar a narrativa com
diversos planos de corte e de detalhe, fosse do espaco, dos instrumentos ou dos musicos.

No dia 26 de marco, véspera do concerto, foi realizada a entrevista as diretoras
artisticas, antes da montagem da sala e dos ensaios. Fiz a escolha do cendrio, que acabou
por ser no Camarim F da Casa da Musica, um espaco com uma decora¢do Renascentista,
que, no meu ponto de vista, se encaixava com a estética dos elementos de Fernando
Pessoa. Apos a entrevista, foi montado o cendrio para o concerto, que ocorreu na Sala 2

da Casa da Musica. Acompanhei todo o processo, desde a montagem dos instrumentos
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em palco, a escolha da disposicao dos elementos do cendrio, ao teste de luz e som, algo
que achei crucial para complementar e pintar a narrativa final.

O grupo do IPA chegou ao edificio ao inicio da tarde para iniciar os ensaios,
possibilitando-me captar imagens da sua chegada a Casa da Musica e a sala do concerto,
obtendo reacdes de pura felicidade e orgulho. Assisti a0 ensaio na sua totalidade e, no
final do dia, deixei pronto todo o material para a gravacdo do dia do espetdculo.
Chegando o dia do concerto, usufrui da manha para poder selecionar algumas filmagens
do ensaio anterior, de modo a saber o que poderia melhorar e que tipo de planos deveria
captar. Também fui ver os espacos dos camarins reservados para o grupo do IPA,
aproveitando para montar o material, isto €, a camara fixa, o microfone, as lapelas e o
gravador (Imagem 20). Isto permitiu-me adiantar trabalho, evitando que as pessoas
ficassem a espera da montagem dos espacos e, assim, agilizar todo o processo de
gravacdo das entrevistas. Por se tratar de um dia muito corrido e cheio de emocdes a flor
da pele, esta preparacao revelou-se crucial e bastante proveitosa.

= H- : | ; ;

—

Imagem 20: Montagem de material no Camarim 2

Portanto, o dia 27 de marco esteve reservado para o acompanhamento do grupo
ao longo de todo o processo de preparacao, ensaios e, por fim, do concerto. Foi um dia
exaustivo uma vez que me encontrava a gravar sozinha, ndo me permitindo, por
exemplo, estar presente nas entrevistas e nos restantes camarins ao mesmo tempo. Isto

fez com que tivesse de organizar uma programacao cronometrada de cada momento do
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dia para saber ao detalhe aquilo que ia conseguir gravar, a que horas e em que espaco.
Decidi priorizar a realizacao das entrevistas, tendo em conta que nos momentos de pausa
ndo existiu grande interacao por parte do grupo, sendo que muitos se dispersaram para
poderem lanchar no café e apanhar um pouco de ar. Porém, as entrevistas foram feitas
num formato um pouco diferente. Por se tratar de um grupo de pessoas com afasia, que
ndo conseguem comunicar a 100% através da fala, optei por criar um ambiente mais
descontraido em que estavam todas sentadas no camarim a interagir, tornando aquele
momento numa conversa para que cada um se sentisse confortdvel para se expressar a
sua maneira. A Paula Valente, terapeuta da fala e diretora do IPA, esteve presente para
auxiliar quem sentisse essa necessidade, sendo, assim, um periodo de lazer e de partilha
de experiéncias e historias. Nao obstante, consegui captar algumas imagens de interacao
de grupo nos camarins antes do concerto, mostrando a unido e o carinho que foram
desenvolvendo ao longo dos trés meses de preparacoes.

Minutos antes de subirem ao palco, os artistas aqueceram as suas vozes, jd no
backstage, causando diversos momentos de diversio, felicidade e entusiasmo (Imagem
21). Aqui consegui captar a esséncia deste grupo que transbordava alegria, algo que se

revelou um momento essencial para a narrativa do documentdrio.

Imagem 21: Backstage momentos antes do concerto
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Durante o concerto, por este estar a ser gravado em multicaimara, optei por
filmar mais as reacoes do publico, servindo como um complemento. Terminada a
performance acompanhei os artistas para o backstage e, posteriormente, para 0s
camarins, onde as emocdes se encontravam ao rubro. No entanto, nao consegui captar
muitas imagens destes momentos, uma vez que 0 grupo procurou incluir-me neles,
pedindo-me para tirar fotografias e festejar, assim, decidi pousar a camara e deixar a
gravar para ter, pelo menos, o dudio daquele momento garantido. Dado por terminadas

as rodagens, tive de desmontar todo o material e guarda-lo.

Montagem e pos-producao

Iniciei a pos-producao do documentdrio no dia posterior ao concerto. Comecei
por fazer a transferéncia de todos os ficheiros, visualizar e selecionar a footage do dia 26
e do dia 27. Sincronizei também as entrevistas todas, assim como fiz a sua transcricao.
De modo a conseguir criar um certo distanciamento com as imagens, decidi priorizar
outros projetos e so a 15 de abril é que comecei efetivamente a montagem do
documentario.

O primeiro passo foi rever a selecdo que jd tinha feito e reunir as ideias-chave de
cada um dos dias de rodagens. Este processo facilitou a idealizacdo da narrativa e
permitiu-me saber com maior precisao as imagens que queria decerto utilizar. Realizei
um brainstorm e fiz uma estruturacao da narrativa.

ApOs visualizar e selecionar as imagens, realizei a montagem final do dudio para
auxiliar e guiar melhor a narrativa visual, dividindo o documentdrio em cinco partes: a
primeira parte cria o ambiente e envolve o espetador através do instrumental utilizado
na parte do espetdculo das “Palavras Ridiculas” seguindo-se de uma transi¢ao para um
momento de aquecimento em que ouvimos as interacoes do grupo durante os ensaios,
com a historia de Manuela a ser contada; um novo momento musical é introduzido para
marcar a alteracdo de cendrio e estdo sobrepostos a musica diversos momentos dos
ensaios ja na Casa da Musica; depois somos transportados para os camarins, onde
ouvimos alguns depoimentos e as interacdes do grupo e, posteriormente, a agitacao do
backstage, por fim temos a entrada em palco com a musica que marcou o final do

concerto culminando nos festejos no backstage. Ao construir esta narrativa sonora
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consegui ter uma percecao das imagens que deveria utilizar e como interligar todos os
processos de producdo e concecdo artistica.

Durante a montagem do documentdrio tive de tomar diversas decisoes que se
revelaram cruciais para o rumo da narrativa. Apesar de ter multiplos depoimentos de
vdrias pessoas do IPA e das proprias formadoras, optei por nao os colocar na montagem
final. A narrativa que pretendi contar através deste projeto prendeu-se com a concecao
do espetdculo, mostrando como € que os artistas, independentemente da sua condicao,
conseguem contornar as barreiras comunicativas e construir um concerto que lhes tocou
bastante e do qual se sentiram orgulhosos. Desta forma, as imagens de entrevista que
coloquei prenderam-se com dois depoimentos, da Francisca e da Adelaide, que falam
sobre como 0 £m Pessoalhes trouxe autoestima. Por ter sido uma coisa mencionada por
todos os participantes, considerei que era essencial salientar a importancia que este tipo
de projetos tem para a vida de algumas comunidades e, tal como Paula Valente refere “as
pessoas que participaram estdo (..) mais confiantes e tém mais a vontade para
comunicar” (Anexo C).

[gualmente, usufruindo da entrada dos artistas em palco, coloquei trés ideias-
chaves ditas pelas técnicas do IPA que resumem bem a importancia do £m Pessoa, e até
mesmo da musica, para a vida das pessoas deste grupo. Neste momento, como a entrada
em palco tinha soundbytes de narra¢des que falavam sobre Fernando Pessoa, de modo
a contextualizar o ambiente do espetdculo, considerei que, para o documentdrio seria
mais proveitoso e impactante as frases ditas pelas terapeutas. Esta entrada em palco é
um pouco demorada e ocupa pouco mais de 1 minuto de documentdrio, porém, nao foi
uma opc¢ao aleatoria. Aqui € possivel ver a entreajuda do grupo e micro acoes que ajudam
na criacdo de empatia para com as personagens.

No decorrer do documentdrio existem planos de detalhes de mdos e de
expressoes, que sao outras formas que ajudam na comunicacdo. Desta forma,
subtilmente, procurei mostrar as vdrias maneiras e ferramentas, para além da fala e da
musica, que auxiliam na comunicacdo com pessoas com afasia.

O enfoque para a construcdo da narrativa do documentdrio passou, entdo, por
esbocar, ainda que de forma muito sucinta, o que € viver com afasia e que,
independentemente desta condicido, ndo existem limites para a criatividade e para a

expressdo de ideias. Existem sempre ferramentas que permitem a comunicacao e o
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entendimento entre pessoas, uma vez que, como Paula Valente refere “o problema das
pessoas com afasia ¢ sobretudo social, porque a certa altura elas vao ter mesmo que
aprender a viver com esta condicdo e elas vivem numa comunidade que muitas vezes
nao estd preparada para as acolher e nio estd preparada para lhes dar autonomia e
independéncia” (Anexo C). O grande objetivo deste documentdrio é mostrar que a
musica pode servir como um veiculo para a comunicacdo e expressao e, especialmente
em projetos na comunidade, como refere Luna Barreto, terapeuta da fala e técnica do
[PA, “ela consegue tocar em sitios do nosso intimo que fazem com que as pessoas se
abram, e quando nos lhes damos a liberdade para se expressarem livremente, acontecem
coisas completamente inesperadas e muito positivas, que tém muito impacto na vida das
pessoas” (Anexo D).

Ao ter a montagem final aprovada pela minha tutora, Margarida Garcia, e pela
producdo do Servico Educativo, realizei a correcdo de cor das imagens, assim como fiz a
legendagem do documentdrio. A correcdo de cor encontrava-se muito simples, sendo
que so procurei igualar os tons de todos os planos e dar um pouco mais de contraste aos
mesmos. Porém, a Filomena Ferreira, membro da equipa de producao técnica de video,
propos-se a realizar uma coloriza¢do mais profissional.

Quanto ao dudio, a Sara Machado tratou da pos-producdo, tendo como base
algumas anotacoes que lhe tinha mostrado como, por exemplo, tirar vozes em certos
momentos. Devido a cena da entrada em palco dos artistas ndo estar sincronizada, uma
vez que tive de retirar as vozes que estavam a ser transmitidas nas colunas, a Sara
Machado teve de fazer sound design e sonoplastia para recriar sonoramente 0s passos,
as folhas e os restantes elementos da sala. Por fim, coloquei no produto final os grafismos
da Casa da Musica e realizei os créditos conforme os templatesija desenhados.

A realizacdo deste documentdrio revelou-se crucial ndo somente para a minha
investigacdo, como também para me integrar em todas as fases de producdo de um
projeto. Além de ser uma temadtica que, pessoalmente, me tocou bastante e me fez ter
outras perspetivas sobre o mundo e as diferentes realidades, é um projeto essencial para
consciencializar a sociedade de que existem dificuldades que nem sempre estdo visiveis
a olho nu. Através do acompanhamento do grupo do IPA pude perceber o potencial

comunicativo da musica e, como a Paula Valente defende, “quando estao a cantar, ou
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quando estdo envolvidas com o ritmo e com musicas, estao se a expressar além daquilo

que afasia lhes roubou, que € a linguagem oral. Estio a ser livres” (Anexo C).

3.3.4.1 O papeldaescuta

O documentdrio £m Pessoafoi construido em torno dos momentos musicais que
integraram o concerto, sendo que a musica e a escuta desempenharam um papel fulcral
para o entendimento da narrativa, assim como para a sua intensificacdo. O facto de ter
acompanhado grande parte da concecdo artistica do espetdculo fez com que conseguisse
criar uma ligacdo com cada espac¢o musical, obtendo um conhecimento acerca de como
surgiu, do porqué de existir e do porqué de se inserir naquele momento especifico.

A musica que dd inicio ao documentdrio vai crescendo aos poucos, dando a
sensacdo de que algo se estd a formar. Apenas sdo vistos detalhes do cendrio, dos
instrumentos, transmitindo uma curiosidade ao espetador, sendo que s existe 0
contacto com uma das personagens quando se ouve o canto. Esta musica refere-se a um
momento intenso do espetdculo, em que existe uma certa revolta pelo facto das cartas
de amor e as palavras serem “ridiculas”, sendo que tal acontece devido a dificuldade de
comunicacao por meio das palavras. Os participantes, par a par, vao dizendo palavras
que sao “ridiculas” de um modo ritmado, exercicio que ajuda a estimular a fala e,
consequentemente, ajuda na melhoria da autoestima. Por se tratar de um momento mais
fervoroso e com um ritmo mais misterioso, que transmite um certo suspense, optei por
utilizar logo no inicio, ajudando na criacdo de um desenvolvimento crescente da
narrativa.

O segundo momento musical presente no documentdrio passa por uma
composicao feita pelo grupo com diversas frases de poemas de Fernando Pessoa. Essa
musica tem como mote “So me conheco como sinfonia”, uma mensagem que, para mim,
¢ bastante marcante no contexto de todo o espetdculo. Através da musica, do canto e dos
ritmos, este grupo de pessoas com afasia consegue transmitir as suas ideias, as suas
conviccoes e aquilo que sente, nao necessitado de recorrer as palavras. Nesta
composicao existem outros poemas de Fernando Pessoa, sendo um desses “Nao: nao

!”

digas nada!” que, neste contexto, pode ser interpretado como a insignificancia das

palavras, ou seja, as pessoas com afasia ndo tém obrigatoriamente de se comunicar

60



através das palavras, elas apenas precisam de ser elas e de existirem com a sua propria
complexidade. O outro poema € “Pressagio” que aborda a incapacidade do sujeito de se
expressar através das palavras, encontrando alguma dificuldade em se comunicar, que,
transportando para o contexto do documentdario e do proprio espetdculo, demonstra um
entrave que as pessoas com afasia lidam todos os dias, porém, o poema refere “Mas quem
sente muito, cala”, existindo uma mensagem de superacdo e de empoderamento. Devido
a carga que esta composicao comporta optei por colocd-la estrategicamente a meio do
documentdrio e, somente através da escuta € que se torna possivel criar um
entendimento e uma reflexdo acerca daquilo que estd a ser transmitido. Por se tratar de
uma musica com um ritmo leve e alegre, esta ¢ utilizada num momento de transicao, em
que os artistas chegam a Casa da Musica e tém um primeiro contacto com a sala de
concertos, com o cendrio, com o palco, demonstrando um certo entusiasmo e, a0 mesmo
tempo curiosidade. Apesar de existirem outros sons que desviam um pouco a atencao da
mensagem da musica, esta encontra-se bastante presente no contexto, sendo que aquilo
que € mostrado nas imagens e respetivos dudios estd concordante com a mesma.

Por fim, de modo a encerrar a narrativa, recorri 8 musica final do concerto, uma
composicao escrita pelo grupo que aborda as diferentes formas de comunicacdo pelas
quais uma pessoa com afasia se consegue expressar. Este momento interliga-se com o
inicio do documentdrio quando sdo apresentadas trés palavras importantes para a
comunicacdo com afasia: som, gesto, olhar. No decorrer do documentdrio torna-se
explicita a importancia que a entreajuda tem para facilitar a vida das pessoas com esta
lesdo, algo que se torna ainda mais claro através da frase “Partilhar esperanca” que
encerra a musica final.

Embora as mensagens dos momentos musicais sejam subtis ao longo de todo o
documentario, acarretam uma carga narrativa essencial para o desenvolvimento do
mesmo e, somente através da escuta atenta ¢ que se torna possivel captar essas
informacoes. Enquanto realizadora e editora deste documentdrio, a minha intencao ao
recorrer a estas composicoes foi deixar o espetador a refletir acerca das diferentes
formas de comunicacio, sendo a musica uma delas. Nenhuma peca foi escolhida
aleatoriamente, sendo, por essa razao, necessdrio atentar aos sons que estao presentes

ao longo da curta-metragem.
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Neste projeto, a escuta desempenhou um papel diferente dos restantes projetos
do meu estdgio, sendo que, ao ter um grau de envolvimento diferente, desenvolvi
interpretacoes distintas. Por exemplo, no documentdrio Kemix Ensemble Summer
Academy foram utilizadas pecas de compositores conceituados de musica
contemporanea, sendo que no £m Pessoa todas as obras foram realizadas pelas
formadoras e pelo grupo do IPA. I[gualmente, ao ter contacto com o processo de criacao
artistica também consegui desenvolver uma outra proximidade para com as musicas,

entendendo o objetivo de cada uma delas e a mensagem por detrds da sua concecao.
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3.3.5 Comunicacao de projetos do Servigo Educativo

No decorrer do meu estdgio curricular procurei dar voz a alguns projetos
pertencentes a programacao do Servico Educativo da Casa da Musica. Com esse
proposito explorei os diversos projetos que estavam presentes na agenda e selecionei
aqueles que, tanto pela data de apresenta¢do como pelo interesse visual, me pareceram
mais apelativos.

O meu principal objetivo com 0 acompanhamento dos projetos passou por dar
uma maior visibilidade ao trabalho realizado pelo Servico Educativo, tendo selecionado
duas iniciativas com propositos e publicos-alvo distintos de forma a ter uma experiéncia
de trabalho mais enriquecedora e diversificada. Assim, nos meses de marco e abril tive a
oportunidade de presenciar as Oficinas Gamelao e Sonorama.

Num momento inicial, reuni com o coordenador do Servico Educativo, Jorge
Prendas, de modo a estabelecer contacto com a producdo e a planear as gravacoes e
comunicacao dos projetos que selecionei. Foi, entdo, possivel ter uma ideia mais exata
daquilo que era exequivel, com quem poderia conversar e aquilo que poderia gravar. Nas
semanas antes de cada oficina foi igualmente necessdrio conversar com as produtoras
alocadas a cada um dos projetos de modo a saber, com maior precisao, todas as
informacoes necessdrias e estabelecer contacto com os formadores e as instituicoes.

Apesar de terem sido realizados apenas pequenos videos para as redes sociais
da Casa da Musica, o envolvimento em cada um dos projetos foi essencial, pelo que
procurei acompanhar os processos de preparacao e perceber 0s processos criativos e
artisticos, assim como os principais objetivos de cada um. No meu ponto de vista, para
comunicar algo ¢ fulcral obter um conhecimento mais proximo do “objeto”, ou seja, ¢
necessdrio existir um envolvimento ativo, procurar saber mais do que apenas aquilo que
se pretende mostrar ao publico. Desta forma, sinto que a realizacdo destes pequenos
videos foi bastante importante para complementar o meu trabalho ao longo do estdgio
tendo em conta que me permitiu, nao so ter contacto com diferentes tipos de iniciativas
e historias, como também desenvolver uma linguagem de montagem mais sintetizada.
Aprendi a criar pequenas narrativas e a selecionar melhor a informacao que é crucial

para as mesmas.
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3.3.5.1 Oficina do Gamelao

A Oficina do Gameldo foi o primeiro projeto do Servico Educativo que
acompanhei, tendo realizado um mapa de gravacoes de forma a orientar os horarios das
diferentes oficinas e a planear, juntamente com a equipa de comunicacdo, a entrevista a

ser realizada ao formador Philippe Martins (Imagem 22).

Planeamento Semana Especial Gamelao

Preparacdo Sala Ensaio 2  9:30-10:00 gravacéo
Oficina Sala Ensaio 2 10:00-11:00 gravacéo
11 marco segunda Oficina SalaEnsaio2  11:15-12:15 gravacdo
Oficina Sala Ensaio2  14:30-15:30 gravacdo
Entrevista Sala Ensaio2  15:30-17:30 Perceber em que dia o formador (Philippe Martins) vem para a CdM
Preparacio Sala Ensaio2  9:30-10:00 gravacio para poder marcar um momento de conversa com ele. Tentar conversar
= = = com ele antes das oficinas para perceber melhor a dindmica das
12 marco terca Oficina Sala Ensaio2  10:00-11:00 gravagao mesmas e marcar uma entrevista a meio da semana (terca ou quarta)
y ; Oficina Sala Ensaio2  11:15-12:15 gravacéo depois da Ultima oficina do dia
Oficina Sala Ensaio2  14:30-15:30 gravacéo
Preparacdo Sala Ensaio2  9:30-10:00 gravacdo
13 marco quarta Oficina SalaEnsaio2  10:00-11:00 gravacdo
Edicéo 11:00-17:00 edicdo
. Edicdo 9:00-13:00 edicdo
14 marco quinta . . -
Entrega 14:00-17:00 entrega Apenas ir gravar se faltarem imagens. Dias para edicdo
15 marco sexta publicacdo

Ideia de local da entrevista: piso 7 no espaco do gameldo (tentar perceber como estara a disposicdo do espaco)
Objetivo: realizacdo de um video promocional para a oficina aberta do dia 16 de marco (sabado).

Proposta: video max. 2min a ser publicado sexta-feira (15) inicio da tarde

Imagem 22: Planeamento Semana do Gameldo

Apesar da producdo deste video ser destinada a comunicacao do projeto, exigiu,
igualmente, a realizacdo de uma pré-producdo cuidada e bem planeada. O primeiro
passo foi comunicar com a produtora alocada a este projeto, Inés Ledo, para que fosse
estabelecido o contacto com o formador e com as escolas de modo a permitir as
gravacoes. Por se tratar de escolas do ensino basico e secunddrio, em que a maioria 0s
alunos sdo menores de idade, ndo foi concebido o direito de imagem dos mesmos,
podendo apenas captar planos que ndo revelassem a identidade dos participantes. Desta
forma, tive de idealizar com antecedéncia os planos que me eram possiveis filmar e criar
uma narrativa em torno do formador.

Ao estabelecer contacto com o Philippe Martins facilmente consegui definir o
hordrio e local da entrevista, transmitindo as informacdes a equipa de comunicacao que
tratou de preparar as questoes e guiar a conversa.

Foi igualmente necessaria a preparacdo do material: duas Canon C100 com as
objetivas Canon 24-105mm e Canon EF-S 17-55mm, um Tripé Berno/Cartoni para a

camara e um Tripé de microfone, um Microfone Audio-technica AT835ST, um gravador
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Tascam DR-60D, um Microfone de lapela com respetivo emissor e recetor e um foco de
iluminacao.

No primeiro dia da Oficina tratei de montar o material com alguma
antecedéncia, tendo a oportunidade de conversar com o formador sobre como seria a
dinamica. Como a Casa da Musica tem em sua posse um gameldo, instrumento oriundo
da Indonésia, que apela para a expressdo artistica em comunidade, o Servico Educativo
apostou na realizacdo destas oficinas. O objetivo das oficinas passa, ndo so pelo
conhecimento de uma cultura diferente, como também pela promoc¢do da criacao
musical coletiva. Assim, Philippe Martins procurou, ao longo das oficinas, transmitir uma
mensagem de unido entre as pessoas que tocam este instrumento e, por conseguinte, as
imagens que captei procuraram mostrar este sentido de comunidade através da musica.

No decorrer do primeiro dia gravei as quatro oficinas e aproveitei os momentos
de pausa para captar imagens do formador a tocar gameldo, de modo a ser possivel
desenvolver uma pequena narrativa mais centrada no Philippe Martins. Ao longo das
oficinas optei por ter um microfone fixo num ponto estratégico da sala para captar o
audio com uma melhor qualidade e foquei-me na filmagem de planos mais aproximados
e de pormenor do instrumento e das interacoes das criancas. Como supramencionado,
nao pude captar as caras dos alunos, mas sinto que consegui captar a esséncia do que €
a experiéncia de tocar gameldo pela primeira vez. Apos a ultima oficina do dia montei
uma segunda camara em tripé, assim como a luz, e realizei, com a Liliana Marinho e com
o Luis Lopes, a entrevista ao musico, na qual ele nos foi mostrando as diferentes partes
do gameldo e como estas funcionavam.

Esta Oficina decorreu ao longo de toda a semana, de 11 a 15 de marco, destinada
a escolas e instituicoes, sendo aberta ao publico geral dia 16. Por esta razdo, o0 meu
objetivo com a realizacdo de um video para das redes sociais destinou-se a publicita-la.
Este cariz promocional do video levou-me a condensar todas as informacoes e tornd-las
mais apelativas.

Tendo em conta a extensao deste projeto pelos restantes dias da semana, tomei
a decisao de comecar logo a ver e a selecionar toda a footage do primeiro dia da Oficina,
assim como a entrevista. A minha metodologia de trabalho passou por realizar uma
selecdo inicial da entrevista e do dudio das oficinas e montar desde logo o soundbyte

completo para o video e, partindo do som, fui organizando as imagens conforme a
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narrativa que quis contar. Com a utilizacao deste método pude perceber que nao seria
necessdria a gravacao de mais nenhuma sessdo e, dessa forma, poderia dedicar-me a
pos-producao e montagem do video.

O resultado final da montagem consistiu num pequeno video, com cerca de um
minuto e meio, que inicia com uma sequéncia de planos de Philippe Martins a tocar
gameldo a medida que fala sobre a sua ligacdo com esta musica, sendo quebrada com
uma sequéncia mais ritmada de planos do instrumento. Esta sequéncia serve como uma
transicdo para ser introduzida a ideia da coletividade e da unido através da sonoridade
“caodtica” das criancas a experimentar pela primeira vez o gameldo, sendo utilizadas
diversas imagens que mostram varios alunos a tocar ao mesmo tempo. No final do video
0 espetador sente-se convidado a fazer parte da oficina através das palavras do formador:
“Vamos fazer uma viagem juntos até uma ilha que fica muito longe daqui, num pais que
se chama Indonésia. Vocés ja ouviram falar da Indonésia?”. Desse modo, tanto pela curta
duracao do video como pelo conteudo informativo e interativo, 0 meu proposito passou
por deixar o espetador curioso e com vontade de fazer parte deste projeto.

Para além da montagem, realizei ainda a correcao de cor, os grafismos e a
legendagem do video. No que toca a colorizacao, optei por utilizar umas tonalidades mais
roxas, usufruindo do foco de luz dessa cor existente na sala. O facto de o gamelao ter
umas tonalidades douradas, complementou na perfeicdo com a colorizacdo arroxeada
(tendo em conta que no circulo cromdtico o roxo e o amarelo sdo cores
complementares), ajudando a balancear a paleta cromatica e, assim, a harmonia das
imagens. Quanto aos grafismos, utilizei os femplates da Casa da Musica ja desenhados e
animados.

Sumariamente, através da realizacdo do video Oficina Gameldo pude ter
contacto com um estilo de gravacao e montagem diferentes por se tratar de um conteudo
promocional, aprimorando a minha capacidade de sintese e de selecdo. Tendo em conta
que o tempo de entrega do video final era curto precisei, igualmente, de desenvolver

metodologias que estimulassem a minha criatividade de uma forma mais rdpida e eficaz.
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3.3.5.2 Sonorama

O Sonorama é um projeto que, desde a realizacdo do planeamento do estdgio,
tive em vista. O objetivo inicial era a concretizacao de um documentdario, porém, com o
passar dos meses, percebi que ndo seria vidvel. Assim, de modo a ndo descartar a pré-
producdo que ja tinha feito e para dar alguma visibilidade tanto a Digitopia como as
comunidades que se encontram a margem da exclusao, procurei fazer um video que
resumisse a esséncia deste projeto.

Pelas datas das oficinas se encontrarem sobrepostas as datas em que estaria em
gravacoes para o Documentdrio £m Pessoa, apenas consegui acompanhar o primeiro dia
do Sonorama, tendo ja realizado filmagens da sessao “Handmade Music” e do concerto
comunitdrio “Os Sonhadores” da PEMS, a 15 de dezembro. O facto de s6 poder estar
presente nas oficinas do primeiro dia também levou a que ndo conseguisse ter os direitos
de imagem dos participantes, uma vez que as instituicoes que o permitiram apenas
estariam no segundo dia e, por essa razao, tive de realizar as gravacoes de modo a nao
revelar a identidade das pessoas.

Por conseguinte, o Sonorama consiste numa oficina direcionada a pessoas com
necessidades educativas especiais, na qual a tecnologia serve como um veiculo para a
criacao de musica e como uma forma de combater a exclusdo social. Nas palavras do
musico e formador Oscar Rodrigues, este projeto “tem como objetivo levar a musica a
todo o tipo de comunidades, sobretudo aquelas que ndo se enquadram na programacao
no resto do ano”, sendo “uma oficina que usa a tecnologia pelo seu potencial na
eliminacao de barreiras para que toda a gente possa ter uma participa¢cao musical ativa”
(Anexo E). Partindo do desenvolvimento de novos instrumentos pela Digitopia, projeto
em desenvolvimento desde o ano passado, nasceu a necessidade de levar esta iniciativa
a0 seu publico-alvo, surgindo o Sonorama “desse ponto em comum entre aquilo que € o
processo de desenvolvimento aqui na Digitopia das ferramentas, mas também do da
vontade de fazer com que elas cheguem as pessoas” (Anexo E).

O processo de pré-producdo deste projeto iniciou-se ainda em dezembro com
as gravacoes do PEMS, tendo idealizado, a partir dai, uma narrativa que desse a conhecer
a iniciativa da Digitopia da criacdo dos instrumentos universais a0 mesmo tempo que

mostrasse que a musica estd ao alcance de todos. Procurei, igualmente, reunir com o
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Oscar Rodrigues de modo a ter uma visio mais fidedigna daquilo que seria o Sonorama
e das coisas que me seriam possiveis gravar. Organizei num documento todas as fases de
producdo que teria de realizar, incluindo datas, locais e planos a captar. Por, no final, se
tratar de um pequeno video de recappara as redes sociais, acabei por nao utilizar grande
parte das ideias que tinha elaborado.

Devido a ja ter o material organizado para as gravacoes do projeto £m Pessoa,
apenas tive de fazer o transporte do mesmo para a sala onde seriam as oficinas e, tal
como na Oficina do Gamelao, montei um microfone no tripé para captar o dudio na
totalidade. Como cheguei com alguma antecedéncia consegui captar algumas imagens
dos formadores, Oscar Rodrigues e Ricardo Vieira, a preparem a sala e os instrumentos.

No decorrer das duas oficinas procurei captar as interacoes dos participantes
com o0s instrumentos e 0 modo como o0s formadores comunicavam com as pessoas,
mostrando que, independentemente de serem musicos profissionais ou nao, toda a gente
consegue ter um papel musical ativo. O objetivo final de cada uma das oficinas era a
concretizacdo de uma peca musical, na qual cada um dos participantes selecionava o
instrumento que mais tinha gostado de tocar, resultando num trabalho em equipa
completamente unico e criativo.

Em funcdo de estar com dois projetos em simultaneo, tendo priorizado, nesta
fase, as gravacoes do Documentdrio £m Pessoa, apenas consegui realizar a entrevista ao
Oscar Rodrigues na semana seguinte, com perguntas realizadas e orientadas por mim.
Nesta entrevista procurei perceber as intencoes e o impacto do projeto, assim como o
impacto que a musica pode ter na vida destas comunidades. Tive ainda a oportunidade
de gravar a impressdo 3D de uma peca de um dos instrumentos.

Na fase de pos-producao optei por realizar a mesma metodologia do projeto
anterior, isto é, fiz uma selecdo inicial das partes da entrevista que achei pertinente
utilizar e escolhi os soundbytes da oficina. Partindo destas selecdes efetuei a montagem
do dudio final e so depois selecionei as imagens que captei. No decorrer deste processo
existiu um entrave que me obrigou a alterar a narrativa do video: as filmagens que tinha
realizado em dezembro encontravam-se guardadas numa Network Attached Storage
(NAS) da qual avariaram dois discos, resultando na perda total de todos os registos que
14 se encontravam. Desta forma, tive de trabalhar apenas com as imagens das oficinas,

resultando num video com cerca de dois minutos e meio.
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O video inicia-se com pormenores de instrumentos seguindo-se da interacao
dos formadores e dos participantes com 0s mesmos, a0 mesmo tempo que ouvimos
Oscar Rodrigues a explicar em que consiste o Sonorama. Para tornar o video mais
contemplativo, procurei utilizar poucas partes de entrevista, sendo que, s6 depois de
haver uma percecdo de quase todos os instrumentos € que retomamos a voz do musico
que aborda o processo criativo por detrds deste projeto. As imagens acompanham esta
“narracdo” e o espetador imerge-se nos sons resultantes da peca final realizada na
oficina. Sinto que o resultado final da montagem poderia ter sido mais rico se tivesse tido
a oportunidade de filmar os participantes na sua totalidade, uma vez que o video se
baseia em imagens aproximadas e de pormenor. No entanto, tendo em conta os entraves,
o resultado pareceu-me bastante satisfatorio, passando, sem duvida, a mensagem que
procurei desde o inicio transmitir.

No que toca a correcao de cor, procurei igualar todas as imagens e dar-lhes um
pouco mais de “vida”, uma vez que foram gravadas com o Perfil Log. Pelos focos roxos
presentes na sala, dei uma coloriza¢do mais arroxeada que complementa o preto muito
presente nas imagens. Realizei ainda a legendagem e os grafismos, dos quais ja existem
templatesteitos e animados.

Com a realizacdo deste projeto pude, sem duvida, aprimorar as minhas
capacidades de organizacdo e de resolucdo de problemas, estimulando a minha
criatividade e sensibilidade para comunicar projetos com este cunho de relevancia para

a comunidade.
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3.3.5.3 O papeldaescuta

Para a realizacdo dos videos de comunicacdo do Gameldo e do Sonorama, a
escuta teve um papel um pouco diferente em relagdo com os outros projetos realizados
ao longo do meu estdgio curricular. A minha metodologia de trabalho para a execucao
destes videos passou pela inicial montagem do dudio e, posteriormente, da imagem,
fazendo com que a escuta servisse como base para todo o meu trabalho. No entanto, por
se tratar de videos de projetos do Servico Educativo, ndo tiveram na sua composicao
obras musicais cldssicas ou contemporaneas de Orquestra ou £nsemble e, por essa
razdo, a alternancia entre planos, a sua duracdo e cortes foram realizados partindo das
minhas intuicoes cinematograficas. Para além disso, ao fazer a montagem do dudio
procurei misturar varios sons, brincando um pouco com os ritmos dos instrumentos, algo
que despertou o meu lado criativo no que toca a musica.

Como acompanhei estes projetos desde o periodo de gravacoes, permitiu que a
minha relacdo com os mesmos fosse diferente, na medida em que a escuta se posicionou
de maneira distinta por me encontrar envolvida nas filmagens e na pos-producao, sendo
que noutros projetos somente realizei a montagem e pos-producdo. Neste sentido, ao
estar presente nos momentos das oficinas consegui escutar aquilo que ia acontecendo,
criando uma conexao com certos sons por estarem associados a determinadas situacoes,
0 que fez com que comecasse a imaginar narrativas e opcoes de montagem. Como tive a
oportunidade de assistir a vdrias sessdes de ambas oficinas, na primeira procurei fazer
um reconhecimento do espaco, das dinamicas e dos sons, algo que me deu tempo para
processar 0s acontecimentos e comecar a pensar em pequenas historias concordantes
com a musica.

Sinto que ao aprimorar a minha escuta na realizacdo de montagens em
multicamara, do Remix Chamber e do Documentdrio Remix Ensemble Summer
Academy, consegui desenvolver uma sensibilidade para os ritmos que me rodeiam, algo
que se revelou bastante positivo para trabalhar com estes projetos do Servi¢o Educativo.
Ao ter uma expectativa sonora através do acompanhamento das oficinas consegui fazer
uma melhor selecdo dos planos que precisava de filmar, algo que se revelou crucial

devido ao curto periodo para realizar a montagem e a pos-producdo dos videos.
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No que toca as entrevistas que realizei, ao fazer a selecdo e a montagem inicial
do dudio, procurei criar um certo ritmo também com a narracdo, de modo que nao se
tornasse estranha a presenca de uma voz no meio de tantos sons de instrumentos. Por
essa razao, a narracdo entra em dois momentos: quando a musica ainda se encontra
calma, a crescer lentamente, e quando existe uma transicao entre momentos musicais.
Deste modo, a voz envolve-se com os diversos sons que a rodeiam e vai desaparecendo
a medida que a musica atinge o seu auge.

Em suma, por servir como base tanto para a idealizacdo dos planos a gravar,
como para a montagem das imagens, a escuta revelou-se fundamental, permitindo a
criacdo de conexoes entre sons e a criacdo de pequenas narrativas que deixam o

espetador envolvido em cada um dos projetos.

3.4 Considerac0es finais sobre o Estdgio Curricular

A realizacdo de um estdgio curricular permite a criacdo de uma maior
proximidade do estudante com o mercado de trabalho, inclusivamente com as rotinas,
ritmos de trabalho e diferentes ambientes, levando a um contacto com diversos
profissionais que marcardo, entdo, um percurso. De igual modo, a experiéncia de
trabalhar numa empresa/instituicao faz com que sejam aprimoradas softe hard skills e,
por se tratar de um estdgio direcionado a estudantes, permite com que sejam exploradas
diversas vertentes nas dreas de interesse, tornando-se num espaco de reflexdo e
conhecimento pessoal e profissional.

Por esta razao, considero que o meu periodo na Casa da Musica foi uma mais-
valia para o meu desenvolvimento profissional porque, para além de trabalhar com
pessoas extremamente qualificadas, pude abracar diversos projetos e desempenhar
diversos papéis, explorando um pouco de cada vertente da drea do cinema e do
audiovisual. Através da relacdo dos projetos que realizei ao longo do estdgio com a
investigacao teorica, refleti melhor sobre o didlogo entre a musica e a imagem, assim
como o papel da escuta, compreendendo que existem resultados variados para a mesma
metodologia e que as diferentes formas de envolvimento me levaram a pensar a musica

e aimagem de maneiras distintas.
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CONCLUSAO

A musica, ao longo deste relatorio, é percebida como uma arte abstrata, capaz
de comunicar e expressar ideias, significados e emocoes, sendo um fenémeno universal
e um manifesto cultural. Esta perspetiva da musica leva a considerar a escuta um
momento essencial no processo da criacdo de significados. A escuta permite que exista
um foco no produto musical, estimulando a concentracdo e a absorcao dos vdrios
elementos musicais e, consequentemente, origina um vinculo entre o ouvinte e a musica.
A expressividade da musica encontra-se igualmente presente na sua relacdo e interacao
com os outros meios de expressao, que a potenciam e amplificam. Saliento, deste modo,
a conexao entre a musica e a imagem, sendo que a imagética musical faz parte do
processo de escuta e da complexidade da musica. Esta imagética passa pela criacao de
imagens mentais durante uma situacdo auditiva, encontrando-se no centro da
experiéncia musical e da rececio de mensagens através da musica. E com base nesta
ideia que concluo que existe um didlogo entre a musica e a imagem, abordando mais
especificamente a drea do cinema documental. O meu percurso na Casa da Musica e 0s
projetos que desenvolvi no decorrer do estdgio permitiram-me ter uma perspetiva
acerca do didlogo entre a musica e a imagem no cinema documental e em diferentes
produtos audiovisuais. Consegui, assim, colocar em pratica e observar de perto diversos
aspetos que explorei nesta investigacao, desenvolvendo uma conexdao com o tecido
investigativo e adquirindo novos conhecimentos, perspetivas e metodologias de
trabalho.

Durante 6 meses tive a oportunidade de integrar projetos que auxiliaram o meu
desenvolvimento enquanto futura profissional, tendo uma experiéncia pratica do que é
trabalhar na drea audiovisual. O contacto com diferentes profissionais também me
permitiu enriquecer os meus conhecimentos a nivel musical e audiovisual e desenvolver
outras metodologias de trabalho, algo que considero imensamente positivo para o futuro
e para me envolver no mercado de trabalho. Para além disso, a minha integracdo nos
projetos, especialmente do Servico Educativo, fizeram-me ter uma visio mais aberta
para 0 mundo e para as dificuldades com que certas comunidades se deparam
diariamente, algo que se revelou bastante positivo por me fazer crescer a nivel pessoal.

Neste sentido, procurei, através da minha arte, dar uma voz a certas causas, encontrando
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uma motivacao superior aos meus interesses e projetos académicos, o que me fez refletir
sobre a importancia do cinema documental na sociedade.

Deste estdgio levo comigo as pessoas que cruzaram O meu caminho e
desempenharam um papel fundamental ao abordarem questdes como as suas
conviccoes e paixdes, que, na maioria dos casos, convergiram para a musica.
Percebendo, através deste contacto com diferentes comunidades e com profissionais da
drea da musica, o impacto que esta arte pode ter na vida das pessoas, consegui interligar
a minha investigacdo com o trabalho desenvolvido no estdgio, analisando o papel da
escuta. Ao aprimorar, assim, a minha sensibilidade para as sonoridades e ritmos do
mundo que nos rodeia, consegui criar constantes didlogos entre a musica e a imagem e,
a0 mesmo tempo, observd-los a medida que ia acompanhando cada iniciativa e projeto.

Os objetivos iniciais do estdgio foram cumpridos, chegando ao final desta
jornada a sentir-me concretizada tanto profissionalmente como pessoalmente. Sinto que
a exploracao do didlogo entre a musica e a imagem no cinema documental foi um
enorme desafio, mas que me permitiu ter diferentes visdes do papel que a musica
desempenha nesta drea, sendo que consegui colocar em pratica a minha investigacao e

observar os resultados de perto.
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ANEXOS

Anexo A - Folha da Sala “Em Pessoa”

Em Pessoa

Ao Alcance de Todos

Inés Luzio e Sofia Teixeira direcéo artistica

Daniel Arajo, Inés Malheiro e José Figueiredo musicos convi-
dados

AdioFerreira, Conceicio Magalhies, Elsa Reis, Fernando Dias,
Fernando Silva, Francisca Couto, Helena Baganha, Inés Ferreira,
Inés Luzio, iris Costa, Joaquim Silva, José Mesquita, José Toms,
Luna Barreto, Manuela Monteiro, Maria Adelaide Silva, Maria
José Mesquita, Paula Monteiro, Paula Valente, Rosa Martins,
Riiben Soares, Sara Figueiredo e Sofia Teixeira co-criacéo e
interpretagao

Anténio Cardoso som

Virginia Esteves iluminagéo
Sérgio Ferreiravideo

José Amaro e José Torres palco
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Em Pessoa parte da premissa de que FernandoPessoa se inscre-
veria, a 12 de janeiro de 2024, no Instituto Portugués de Afasia
(IPA). Assim, durante dez semanas, o escritor passaria a integrar
o quotidiano de um grupo de pessoas tornadas, pela experiéncia
pessoal, especialistas nesta lesfo caracterizada pela perda —
total ou parcial —da capacidade de expressaoatravés da palavra.
Estando Fernando Pessoa, neste universo ficcional, a aprender a
viver com a afasia desde ha pouco tempo, desencadeia-se uma
tentativa de mutua compreensio entre o grupo de pessoas do
IPA e este poeta, a quem a palavra, ndo obstante a persisténcia
de todos os versos ja escritos, foi subtraida.

A falta de palavras nido esconde uma falta de ideias ou sensibili-
dades. A falta de palavras, ha mundos de sensibilidades e ideias
por descobrir, impondo a consciéncia de que a palavra é s6 um
dos muitos meios possiveis de expressar a humanidade. A musica
vem constituir um desses meios, guiando a viagem pela extensa
bagagem daquele que, através de um processo de humanizagéo,
passou a ser familiarmente tratado como Sr. Pessoa. Sucedem-se
experimentagdes de diversos modos de expressio — exploragéo
que o proprio autor desenvolveu sob a adogéo de diferentes poéti-
cas, ou heteronimos — envolvendo recursos como o som,o gestoe
oolhar, particularmenteimportantes em situag&es de comunicacio
onde um dos interlocutores tem afasia.

Mais do que uma reflexiio em torno do peso das palavras, este
espetaculo é a histéria do constante reencontro coma vidae com
os outros, implicado pelo abragar de um horizonte crescente de
formas de expresséo.

Instituto Portugués de Afasia
Paula Valente diretora e técnica
Luna Barreto técnica

Sara Figueiredo diregéo do coro
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Anexo B - Entrevista Sofia Teixeira e Inés Luzio

Sofia: O “Em Pessoa” parte da premissa de que o Fernando Pessoa, o escritor,
teria afasia. Isto para trabalhar com pessoas, um grupo de pessoas que tém afasia, que
integram o Instituto Portugués de Afasia, que acho unico deste género em Portugal. Ao
longo das sessoes fomos percebendo que sdo realmente especialistas em afasia e no que
isso comporta na comunicacdo. Entao o projeto parte dessa premissa e a partir dai, dos
textos de Pessoa. E desse /nput, o que seria um poeta privado da palavra, que nascem as

criacdes que fomos construindo semana a semana, ao longo de trés meses.

De que forma é que, na vossa perspetiva, a musica pode ser um veiculo de

criacdo de projetos interventivos?

Inés: Com interventivos estamos a entender interventivos para a vida destas
pessoas, nesse sentido? A musica ndo resolve os problemas sociais e politicos e culturais
e étnicos e tudo mais. Ha um bocadinho, infelizmente, ainda essa assuncdo de que a
musica resolve os problemas. A musica na verdade ndo resolve os problemas, o que ela
faz ¢ um dispositivo, ¢ uma ferramenta, como outras formas artisticas o fazem também,
que permite, que induz a um didlogo e € esse didlogo, essa forma de estar em didlogo e
essa forma de estar em compromisso uns com 0s outros e umas com as outras, que faz
com que, indiretamente, essa intervenc¢do possa acontecer. Portanto, ndo € um
mecanismo direto. Neste caso em particular, este grupo ja existia parcialmente porque o
IPA, felizmente, tem uma musica terapeuta excecional que é a Sara Figueiredo, que
trabalha com as pessoas numa base regular semanal e uma das ofertas do IPA é um coro
que funciona todas as sextas-feiras, uma vez por semana. E entdo, no fundo, estas
pessoas ja tinham esta oferta. O que o “Em Pessoa” vem fazer € trazer uma experiéncia
diferente, nova e com mais recursos, que permite que estas pessoas exponenciem ainda
mais aquilo que elas ja estavam a fazer, que era encontrarem-se todas as semanas para
cantar para, através da musica, também desenvolverem a musica, potenciar aqui o

desenvolvimento de certas competéncias.
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E nesse sentido, como € que vocés comecam 0 v0oSso processo de trabalho
com este grupo em especifico? Como é que surge a ideia e a forma como vao

trabalhar com eles, explicarem um bocadinho este processo.

Sofia: Portanto, a premissa do “Em Pessoa” surge no Servico Educativo da Casa
da Musica, de que o Fernando Pessoa teria afasia. A partir dai nos criamos, semana a
semana, varios dispositivos de conflito. O que € que isto quer dizer? Na primeira semana
levamos apenas um chapéu que simbolizou, desde ai, a presenca do escritor. E 0s
conflitos passavam sempre por “Mas quem € essa pessoa? Vamos ajudd-lo a expressar
se”. Nos, enquanto facilitadoras, e o grupo, como um grupo de especialistas em afasia,
tentar romper essa barreira de comunicacdo. E depois, semana a semana, fomos
apresentando novas situacdes nas quais todos participdmos nas solucoes. Trouxemos
também a Dona Irene, que era a senhora que passava as camisas do Fernando Pessoa.
Trouxemo-la como acompanhante, justamente para nos dar material de problemadticas
aresolver, problemadticas de comunicacdo, problemadticas da vida real e contemporanea.
Contemporanea porque nao estamos a assumir que estamos no século XX, o Sr. Pessoa
tem 135 anos e estd aqui connosco, estd aqui a ficha de inscricao, fizemos essa inscri¢cao
oficial. Foi muito caricato e foi se desenrolando assim semana apos semana. Depois
também com a presenca e visita dos heteronimos que, de uma maneira ou de outra,
foram vindo sendo chamados as sessoes e, portanto, desse conjunto de conflitos, de
solucOes encontradas pelo grupo e com o grupo nasce o “Em Pessoa” com uma

determinada logica.

E se tivessem de dar alguns objetivos principais do projeto, para vocés, quais

seriam?

Inés: Um dos objetivos principais liga com o que eu estava a dizer ha um
bocadinho, que tem a ver com isto ser uma experiéncia que acrescenta por aquilo que
estds a propor as pessoas fazer, que sai do seu quotidiano. Exige um esforco criativo, um
esforco imaginativo e extra quotidiano. Entao esse foi sempre o principal objetivo. Isto é
uma coisa balizada no tempo. NOs vamos estar aqui trés meses. Eu acho que aquilo que

nos queremos fazer ¢ trazer a experiéncia mais fixe, mais louca, no sentido de fora
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daquilo que € a prdtica que eles jd fazem. Para que eles levem de facto esta experiéncia
de ter passado por aqui e de terem sentido que este trabalho criativo os pds no centro da
decisdo. Isto ndo sdo objetivos nossos, sdo objetivos também do proprio Instituto
Portugués de Afasia, que trabalha exatamente no processo de reabilitacdo destas
pessoas, eles trabalham exatamente esta ideia da pessoa no centro da decisdo. Porque
estamos a falar, isto é importante explicar, nem toda a gente entenderd, nos também nao
sabfamos, foram trés meses em que aprendemos muito. Estas pessoas, intelectualmente,
muitas delas, a ndo ser que sejam situacoes de deméncia, mas na grande parte dos casos
das pessoas que nos temos, intelectualmente, estas pessoas sao perfeitamente normais
no sentido de que ndo perderam as suas competéncias com o AVC, com o acidente que
lhes provocou a afasia. O que acontece € que estas pessoas tém esta dificuldade de
comunicacdo, mas num corpo e numa mente que funciona da forma como elas
conheciam, com as suas memaorias, com as suas experiéncias, com as suas vivencias.
Entdo é o que provavelmente torna-se extremamente frustrante estas pessoas terem o
que dizer e querer fazé-lo. Elas tém o que dizer. Elas tém opinioes sobre as coisas, mas
nao as conseguir expressar, ter constantemente outras a fazé-lo por elas. Entao este foi
sempre um dos objetivos. Foi dar este tempo, tomar o tempo que fosse preciso nestas
sessoes, sobretudo nas primeiras em que havia muito didlogo e muita discussao. Tomar
0 tempo para que realmente estas pessoas pudessem expressar estas as suas ideias.

Pronto. E acho que assim, essencialmente, esse foi o grande objetivo do projeto.

Sofia: Foi um processo de aprendizagem. De repente teres um grupo de pessoas
com as quais tens de falar de uma maneira completamente diferente, ou seja, um dos
meus maiores desafios foi falar devagar, foi perceber que hd aqui um processo de
comunicacao que depende e te pede muita adaptacdo. Mas descobrimos, as pessoas tém
um pensamento, uma perspetiva da vida e do mundo completamente desenvoltas e as
vezes tém maneiras absolutamente brilhantes de o expressar. Ha pessoas que quase ndo
articulam palavras, mas que conseguem expressar pensamento desenvolto e com
humor, isso € espetacular de constatar e também encontrar, enfim, na obra do Pessoa
que, numa primeira andlise, pode ser muito opaca neste sentido, porque sdo palavras.
Mas encontrar na obra do Pessoa limites comunicativos que nos permitissem criar uma

ligacdo com estas pessoas. Uma das coisas que foi imediatamente muito obvio foi 0s
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devaneios do Sr. Alvaro de Campos, porque ¢ um texto muito marcado de interjeicoes e
de sons, sem aparente sentido, e de repente haver essa liberdade também naquilo que é

que a expressao com palavras foi muito importante.

Que mudancas ou que impacto é que vocés tém percecionado nestes

participantes ao longo destes trés meses?

Inés: Eu acho que o principal impacto é a felicidade com que as pessoas saem.
Acho que nos descuramos, esquecemo-nos da importancia de avaliar a felicidade neste
tipo de processos. Para mim, acho que esse € o principal impacto. E perceber este grupo
mesmo contente, mesmo. Senti los revolucionados no final das sessoes, também nao
todas, mas hd assim algumas que nos marcamos, que guardamos mesmo assim memaoria
feliz de acabar e de toda a gente estar “epd que fixe”, ndo sei, de sentir essa luz, essa
alegria de que as pessoas sairam dali de facto transformadas e que vao para o fim-de-
semana de uma forma diferente. Acho que ¢ sobretudo isso. Acho que € sobretudo este
real entusiasmo de poder fazer isto, de poder estar na Casa da Musica, de se poderem
sentir importantes, porque de repente, 0os vao receber para descer e eles vao todos juntos,
num elevador grande, tem um elevador grande a sua espera. Estas coisas, este cuidado e
de repente estas pessoas sentirem que estdo a fazer isto acontecer e elas sao os atores e

as atrizes principais disto que estd a acontecer.

Sofia: Nos guardamos com muito carinho uma sessao em particular onde houve
muita gente a sair a chorar, mas a chorar a rir, e estranhamente isso aconteceu na sessao
em que a problemdtica era lancada com o Ricardo Reis, que € possivelmente o

heteronimo...
Inés: Mais deprimido.
Sofia: Nao diria, mas ¢ um bocado aborrecido, porque tem muito aquela

influéncia cldssica, tem uma linguagem muito pouco tangivel. Como € que nos

trabalhamos isto? E conseguiu se dar a volta de uma maneira em que estava toda a gente
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tao dentro do processo e estava a ser tdo divertido que houve muita gente a dizer “Olha,

eu jad ndo me lembrava de chorar a rir”, isso foi mesmo algo para levar connosco.

Inés: Isto é um limite temporal muito balizado, sdo trés meses, o que no trabalho
de recuperacdo, no processo de recuperacdo destas pessoas imagino que nao seja nada,
mas nos notamos nalgumas pessoas, sobretudo acho que desde o inicio, mais pela sua
condicao, porque sdo pessoas que na verdade afasia surge junto com deméncia, foram
tendo mais dificuldade em se situar e perceber o que € que estava a acontecer em se
envolverem também, imaginemos terem dificuldades em perceber de facto o que € que
se estd a passar. Mas notdmos uma mudanca muito significativa, sobretudo agora, nesta
fase final, de perceber estas pessoas jd se rirem, perguntarem... o Sr. Silva, perguntarem
“quem € que € o Senhor?”, e ele dizer “sou eu”, e escangalhar-se a rir. Ou seja, aqui
notamos jd algumas mudancas, acho que neste processo mais de reabilitacdo. Mas claro
que é sempre muito perigoso, porque nos também nao conhecemos esta condicao a
fundo, muito menos nestes casos de deméncia que imaginamos ser supercomplexo.
Portanto, isto também ¢ uma avaliacdo superficial nesse sentido, quem melhor
conseguird responder a isso s3o mesmo as técnicas do IPA que os acompanham todas as

Sernanads.

O que é que vos parece que se calhar ainda estd por fazer em trabalhos com
comunidades que estdo a margem da exclusdo? E o que é que propunham nesse
sentido? Dado que hd sempre este impacto até positivo quando se trabalha com estas

comunidades, como voceés referiram agora.

Sofia: A minha intuicio para responder a isto, que se calhar iria precisar de mais
tempo, seria talvez perceber onde ¢ que estd realmente a participacdo, ou seja, € muito
facil instrumentalizar por vezes este tipo de contextos, ¢ muito imediato a narrativa que
estamos a criar juntos. Mas até que ponto? E um trabalho que de facto envolva as pessoas
numa forma em que elas participem? Requer muito tempo. E de facto uma implicacdo,
perante as pessoas com quem estamos a trabalhar, tens mesmo também de perder
tempo a perceber como € que vais chegar, como € que vais fazer isto se realmente

participado. Porque hd muitos projetos que envolvem comunidades marginalizadas, com
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condicoes especificas. HA muitos, mas perceber exatamente como € que realmente as
trazes contigo e ndo so as usas para ter em palco a fazer determinadas coisas é uma

fronteira bem mais ténue do que se calhar parece. Num primeiro momento.

Inés: Sim, eu acho que muitas vezes hd uma grande responsabilidade dos
agentes que estdo no terreno e 0s agentes nao sao so os artistas, sdo também as equipas
de producdo, as equipas das proprias instituicoes, que muitas vezes também nao se
aplicam suficientemente nos processos, assim como muitos artistas, obviamente. Mas
também hd aqui uma questao que tem a ver com 0s recursos, para haver este tempo ¢
preciso haver recursos. E preciso haver recursos que permitam que esse tempo de
permaneéncia exista de facto, que tu ndo tenhas de trabalhar com 50 pessoas de uma vez
ou com 100 pessoas de uma vez, porque, de facto, precisas de garantir uma certa
abrangéncia, precisas de garantir que chega a toda a gente e de facto vai chegar a toda a
gente. Mas ¢ proporcional. Ou seja, alids, é diametralmente, ou seja, é o oposto, €
proporcional a medida que tu, claro, envolves mais pessoas. A qualidade com que tu
chegas a cada uma delas vai ser, obviamente, diametralmente menor, é uma relacao
parece Obvia e muitas vezes o que acontece aqui € que nao €. Nao € por nenhuma razao
necessariamente negativa. E s6 que muitas vezes os recursos sdo limitados. Tu tens de
garantir que hd uma certa equidade no acesso nestas proprias comunidades
marginalizadas. Mas ao tentar chegar a toda a gente, de repente acabas com um grupo
gigante e com um grupo gigante tu fazes o que podes, toda a gente faz o que pode para
garantir essa participacdo, mas ela vai ser sempre obviamente, mais limitada.
Imaginemos, neste caso em particular, que o grupo com o qual nos trabalharmos, em vez
de ter cerca de 20 pessoas em que nem todas tém afasia, ou seja, € importante também
dizer que algumas pessoas sao familiares e sdo cuidadores ou sdo voluntdrios do proprio
Instituto Portugués de Afasia, que ajudam no processo de comunicacao. Elas sdo, na
verdade, sdo partes essenciais deste trabalho. Mas imaginemos que este grupo, em vez
de ter 20 pessoas, teria 40, sendo que metade ou 60/70% dessas pessoas tinham afasia.
O trabalho que terfamos feito seria completamente diferente, de longe que chegaria a
este nivel de proximidade e de refinamento e de escuta que nos tivemos aqui. Seria muito
impossivel, porque o tempo € limitado. Nos tinhamos sessdoes muito curtinhas, era s6 um

exemplo. Neste caso, eu acho que até acabou por ser uma medida justa. E aqui hd outra
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coisa também que ¢ importante, hd um fator aqui que contribuiu de forma muito
significativa para que isto pudesse ser um processo feliz e com significado, que foi o facto
de nos sermos recebidas por uma instituicdo com a sua organica, o seu funcionamento
jd bastante apurado e que estava de facto muito, muito implicada nisto, ou seja, nem
sempre também ¢ 0 caso. As vezes também acontece irmos para o terreno e haver as
instituicoes, ou que estao fragilizadas ou que ndo estao assim tao disponiveis a receber
quem chega para trabalhar e pronto. E muito engracado perceber que hd toda uma
mecanica atrds que as vezes estd discretamente no backstage que pode ditar o mesmo

sucesso ou nao sucesso deste tipo de projetos.
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Anexo C - Entrevista Paula Valente e Sara Figueiredo

Paula: Eu sou Paula Valente. Sou terapeuta da fala e sou diretora executiva do
[PA.

Sara: Sara Figueiredo, musicoterapeuta no IPA.

De que maneira é que, na vossa percecio, a musica pode contribuir para a
inclusdo social? Que impacto é que ela pode ter em comunidades que se encontram

a margem da exclusdo?

Sara: Neste caso, a musica comeca por ter um impacto em cada individuo e traz
o melhor de si. Cada pessoa ganha um espaco de participacao, cada pessoa ganha uma
voz. E este projeto foi concebido de forma que cada um se sentisse incluido e sentisse
que tinha espaco para ser quem ¢, para falar como fala. E comeca logo pelo
empoderamento individual. E depois o produto final que se alcanca da voz ao grupo, da
vOz a uma causa. E nos estamos a sentir. Estamos a sentir este poder, hoje, no dia do
concerto, estamos a sentir este empoderamento e esta vontade de estar em palco e de

mostrar o resultado de um trabalho com orgulho. Eu acho que isso é maravilhoso.

Paula: Eu acho que a musica ¢ mesmo uma linguagem universal. E, portanto,
através da musica conseguimos envolver qualquer pessoa em todas as suas
caracteristicas pessoais. Portanto, a musica tem um poder grande de unir as
comunidades em torno de algo comum que toda a gente sente e se identifica, que é a
musica, o ritmo, melodias, palavras, etc. No caso da afasia, a musica ainda tem um poder
maior, porque tem aqui um potencial de reabilitacdo, ndo é? Portanto, as vezes aquilo
que as pessoas com afasia ndo conseguem dizer a falar, conseguem dizer a cantar, porque
estamos a ativar outras dreas cerebrais que ndo estdo afetadas pelo AVC ou pela lesao
cerebral. Entdo, no caso da causa do IPA, que € a causa da inclusio social das pessoas
com afasia em Portugal, a musica ou projetos com musica, projetos ligados a musica, a
musicoterapia que nos sempre apoiamos muito no IPA, é de facto um instrumento, um
veiculo muito importante para falar da afasia e para capacitar, empoderar pessoas com

afasia, porque elas quando cantam ou quando estao a cantar, ou quando estao envolvidas
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com o ritmo e com musicas, estdo se a expressar além daquilo que afasia lhes roubou,

que € a linguagem oral. Estdo a ser livres.

Vocés consideram que este projeto conseguiu ter impacto na vida deles?
Vocés percecionam alguma mudancga neles desde que o projeto comecgou até agora,

até o estrear do espetdculo?

Sara: Eu penso que nos podemos dizer isso, nos acompanhamos a constru¢ao
musical e foi participativa, hd um pedacinho de cada pessoa em cada parte do espetdculo.
Todos sabem de onde é que vem cada momento, cada espaco musical. Entdo eles
sentiram-se parte do processo e isso foi muito bem conseguido pelo projeto e pelas
artistas que estiveram a dinamizar. Impacto na vida didria? NoOs tivemos aqui
deslocacOes necessdrias para sitios diferentes no hordrio X e eles apareceram todos
preparados, tivemos trabalhos de casa, tivemos pessoas a trazer e a serem proativas para

trazer novas ideias e 0s objetos que eram precisos.

Paula: Até com a colaboracao, por exemplo, para se transportarem, ou seja, eles

deram boleia uns aos outros e houve essa colaboracdo no sentido de fazer acontecer.

Sara: Isso é, sair do IPA, sair do espaco que tem, para além de outras coisas,
também tem as suas terapias regulares e passar a ter novas rotinas durante trés meses.
Novos desafios e depois entdo a preparacao e o envolvimento dos seus amigos e da sua
familia para 0 momento de espetdculo, de performance, de apresentacdo. E isso, claro

que sim, nunca mais vai ser esquecido e ja tem impacto na vida de cada um.

Paula: Eu acho que houve algumas competéncias que foram trabalhadas mesmo
de forma implicita. Competéncias comunicativas, competéncias cognitivas,
competéncias sociais que de facto tém um contributo, ou seja, que vai haver uma
generalizacdo automatica para o dia-a-dia. Eles sdo eles. As pessoas que participaram
estdo de certeza, sente-se que estdo mais confiantes e que tém mais a vontade para
comunicar. De qualquer maneira, mesmo quando a fala ndo obedece, as palavras nao

obedecem, eles estdo mais livres, mais desinibidos para “ok ndo funciona assim funciona
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assado”, porque de facto, durante o projeto, as dinamicas que as artistas nos foram
propondo, ndo é? Ndo foram todas estas dinamicas, agora direitinhas que aparecem aqui
no espetdculo ja muito afinadas. Houve muitas dinamicas de rela¢do, de movimentac¢ao
corporal, etc. Que fez com que eles “Epa eu nunca tinha feito isto. Eu nunca fiz este
movimento, eu nunca fiz massagens ao meu colega, eu nunca...” E isso tira os da zona de
conforto e desenvolve competéncias técnicas, desenvolve competéncias que de certeza
vao ter um impacto no dia da funcionalidade. No dia-a-dia deles jd estdo a ter. Mas eu
acho que sem duvida aquilo que eu vejo mais é o empoderamento, a confianca, o a-
vontade para “eu tenho afasia, mas estou a viver a minha vida o melhor que posso e vou
continuar a desafiar-me”. E acho que € isso que eles levam daqui para a vida deles e
pronto. “Realmente hd muitas barreiras na minha vida. A sociedade ndo ¢ acessivel no
ponto de vista comunicativo. Eu se calhar ainda encontro muitas barreiras para fazer as
coisas que eu gostaria de forma autonoma, independente. Mas eu vou a luta.”

Sara: Eu acrescentaria mais uma coisa, competéncias artisticas também. Nos jd
os conhecemos musicalmente, alguns deles porque temos um coro, pelo menos
semanalmente. Entdo alguns deles jd frequentavam esse coro e nos ja temos
determinadas formas de fazer o aquecimento da voz, fazer determinadas dinamicas. E
desta vez eles viram-se desafiados por pessoas diferentes, que trouxeram dinamicas
diferentes e sentiram-se capazes. Portanto, foram mais além daquilo que tém feito. E isto

abre portas para continuar a trabalhar nesse sentido.

Paula: Muitas pessoas que nao estavam no coro e que vieram desafiar-se pela

primeira vez numa coisa assim. E acho que foi bom.

O que é que vos parece que ainda estd por fazer num trabalho com
comunidades 2 margem da exclusdo que ainda pode ser feito? O que é que é preciso

mudar e o que é que propunham nesse sentido?

Sara: E uma pergunta complexa, porque o que se tem vindo a sentir é que os
projetos que existem podem ser de muito boa qualidade e tém uma duracao claramente

limitada e compreensivelmente limitada. E muitas vezes sao projetos “bolas de sabdo”,
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acontecem ou mudam, podemos dizer que podem mudar ou impactar a vida dos seus
participantes, mas que tal como chegaram, vdo. Isso as vezes deixa também aquela falta
de “O que é que foi bem isto? Qual é o seguimento?” E encontramos algumas
comunidades que sdo o que sdo, intervencionadas por um e outro e outro projeto e outras
que ndo. Eu sinto que isso € atravessado pela sustentabilidade das coisas, pela
disponibilidade de equipas, de recursos, podera passar por ai. Haverd outras questoes

aqui a refletir, mas essa foi a primeira que me surgiu.

Paula: Honestamente ndo sei muito bem responder a essa questdo. Se me
perguntarem especificamente em relagdo a afasia, porque realmente as pessoas, a
populacdo com qual eu trabalho, estou mais a vontade e que eu tenho estudado nos
ultimos anos e, portanto, posso dizer que a principal tarefa aqui ¢ sensibilizar para a
causa, para afasia em si. Porque, enquanto ndo se perceber o problema, ndo se
conseguem entender as possiveis solu¢des, ndo se conseguem entender as
potencialidades de determinados projetos na vida destas pessoas. E nos consideramos
que o facto de dar a conhecer afasia a comunidade, de fazer entender que esta populacao
apesar de ser invisivel, porque as pessoas com afasia caladas ninguém diz que elas tém
afasia, as pessoas com afasia caladas e dentro das suas casas fechadas ninguém sabe que
elas tém afasia. Nao é uma deficiéncia visivel, mas o facto de nao se falar sobre isso e nao
saber, ndo quer dizer que ndo exista. E existem mais de 40 mil portugueses com afasia. E
¢ muito importante, de facto, ndo discriminar este problema face a outros e as solucoes
muitas vezes realmente ficam a margem daquilo que podia acontecer, porque ndo se
conhece a causa, ndo se reconhece a dimensdo da causa, nao se reconhece a dimensao
do problema. E, portanto, nés no IPA costumamos dizer que a afasia ¢ muito mais do que
um problema a ser resolvido por médicos, por terapeutas da fala. Porque coloca-se muito
isto nesta dimensao da saude. O problema das pessoas com afasia ¢ sobretudo social,
porque a certa altura elas vao ter mesmo de aprender a viver com esta condicdo e elas
vivem numa comunidade que muitas vezes ndo estd preparada para as acolher e ndo esta
preparada para lhes dar autonomia e independéncia para as aceitar. E, portanto, eu acho
que, sem duvida alguma, o que eu sinto € que 0s projetos nesta drea tém de continuar a
existir, sempre tendo por base esta premissa de que a condi¢do precisa de ser mais

conhecida e reconhecida. Caso contrario, ninguém vai querer apoiar a afasia porque hd
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outras causas mais atrativas, mais conhecidas, mais interessantes, aparentemente, com
mais pessoas envolvidas. E, na realidade, a afasia é uma condi¢do que estd muito
presente na nossa sociedade e, portanto, nos temos de trabalhar o reconhecimento desta
causa para depois entdo haver aqui mais entidades como a Casa da Musica a acolher e

abranger esta causa nos seus projetos de musica, culturais e/ou outros.

Sara: E estes projetos podem também trazer uma aproximacao a causa, uma
aproximacdo da realidade de cada um de nos ao problema que estd aqui e que muitas
vezes nao € visivel. E por exemplo, acho que para nos € senso comum que a afasia nao
afeta a inteligéncia da pessoa. Mas nos, quando vemos alguém com dificuldade em
expressar-se pela fala, depreendemos que ela ndo sabe o que vai dizer ou nao sabe o que
quer dizer, mas basta fazer um exercicio de empatia e que os projetos nos tragam essa
oportunidade de fazer sentir do outro lado. Olha aqui, nds somos duas pessoas, uma fala,
outra nao fala, sdo ambas inteligentes e sabemos o0 que queremos e o0 que € que estd aqui

em causa. Como € que nos podemos fazer uma ponte e entendermo-nos? Passa por af.
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Anexo D - Entrevista Luna Barreto

Ol4, o meu nome € LLuna Barreto, sou terapeuta da fala no Instituto Portugués da

Afasia.

De que forma é que, na tua perspetiva, a musica pode ser um veiculo de
criagdo de projetos interventivos e que promovem a inclusdo? E de que forma é que

esses projetos ligados a cultura podem promover a incluso?

A musica toca-nos a todos, mesmo quem tem algum tipo de deficiéncia ou algum
tipo de limitacdo. A musica € algo que quase ninguém nao gosta, € uma linguagem quase
universal, digamos assim. Quando nos usamos a musica como veiculo para estes projetos
na comunidade, ela consegue tocar em sitios do nosso intimo que fazem com que as
pessoas se abram. E quando nos lhes damos a liberdade para se expressarem livremente,
acontecem coisas completamente inesperadas e muito positivas, que tém muito impacto
na vida das pessoas. Nem sempre as pessoas tém estas oportunidades de estarem
incluidas num espaco seguro e num ambiente seguro e por isso € que eu acho tao
importante estas iniciativas... e toda a gente devia ter a oportunidade de participar num

projeto destes.

Que mudangas ou que impacto conseguiste perceber nestes participantes

durante o processo do “Em Pessoa”?

Sim, eu noto que ao longo das semanas as pessoas foram-se abrindo, foram-se
libertando. Houve muitas surpresas, muitas coisas inesperadas que aconteceram,
incluindo, por exemplo, pessoas com deméncia que jd estio num nivel intermédio, ja
estdo com as capacidades cognitivas a limitar muito o seu dia-a-dia, e nos conseguimos
ver estas pessoas a serem capazes de se expressar de outras formas através do teatro, da
musica, do movimento e conseguimos ver a pessoa que estd ali. Conseguimos, ainda

assim, ver ali qualquer coisa ou ver o que a pessoa estd a sentir. E isso € muito bonito.
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O que é que retiras deste processo? Que coisas gostavas de ressalvar?

Quem me dera que este projeto ndo acabasse. Mas estes projetos tém sempre
um inicio, meio e um fim. Sdo ciclos. Mas acho que isto vai ter um impacto muito positivo
mesmo para os familiares das pessoas que estao a participar, para poderem ver que as
pessoas tém muitas competéncias. Que descobriram um lado de si, que ndo sabiam que
estavam ld sequer ou que ainda tinham. Ha pessoas que estao a voltar a fazer e a voltar a
expressar-se como antes da lesdo que tiveram. E isso pode ser um abrir de portas para
outras coisas que as pessoas possam vir a fazer. Eu sinto que as pessoas vao sair daqui
com uma mente mais aberta, com uma maior predisposicdo para experimentarem coisas
novas e coisas diferentes, fora do habitual, e se desafiarem constantemente. Eu acho que

isso é muito importante mesmo para a vida das pessoas, terem sempre novos desafios.
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Anexo E - Entrevista Oscar Rodrigues

O Sonoramavem num contexto que € o ciclo “Ao Alcance de Todos”, que é um
ciclo que acontece todos os anos aqui na Casa da Musica e que tem como objetivo levar
a musica a todo o tipo de comunidades, sobretudo aquelas que nao se enquadram na
programacao no resto do ano por vdrias razoes, por exemplo, por uma dificuldade em
termos de mobilidade, porque tém necessidades efetivamente especiais, que implicam
que as oficinas ou os concertos tenham condicoes proprias para as acolher. E nds na
Digitopia fazemos todos os anos uma oficina. Este ciclo “Ao Alcance de Todos” tem
oficinas, tem concertos, tem outras atividades, mas temos uma oficina que usa tecnologia
pelo seu potencial na eliminacdo de barreiras para que toda a gente possa ter uma
participacdo musical ativa. E ao longo dos anos ja fomos fazendo vdrias coisas e
desenvolvendo novas ferramentas, novos instrumentos. E 0 ano passado, como
tinhamos este projeto de criacdo daquilo que nés chamamos instrumentos universais,
achamos que seria uma otima oportunidade para os testar na pratica e para também
levd-los a um publico, que acaba por ser o seu publico-alvo, e resultar em algo que seria
bom para toda a gente. E bom para nés, porque os podemos testar na prética. Ou seja, o
desenvolvimento destes instrumentos niio se faz apenas no laboratério. E preciso ver na
prdtica como € que as pessoas reagem. Mas também as pessoas que cd vém podem
experimentd-los em primeira mao e ter um contacto com um com algo que ¢ novo e que
estd numa fase colaborativa do seu desenvolvimento. E foi assim que o Sonorama
nasceu. Foi desse ponto em comum entre aquilo que ¢ o processo de desenvolvimento
aqui na Digitopia das ferramentas, mas também do da vontade de fazer com que elas

cheguem as pessoas.

Podes falar um pouco sobre o processo criativo da construcdo destes novos

instrumentos?

O processo criativo destes instrumentos vem a partir de um pressuposto que €
quase o contrdrio daquilo que nos habitualmente faziamos. Ou seja, nds estamos a
pensar em instrumentos universais e nao em instrumentos para pessoas com

necessidades especificas. Isto pode parecer uma diferenca apenas semantica, mas na
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verdade muda tudo na forma como nds concebemos, porque estamos a pensar em
instrumentos que possam efetivamente ser tocados pelo maior numero de pessoas
possivel e idealmente universais. Embora saibamos que isso € algo dificil, € quase
impossivel termos seja o que for, ndo so instrumentos, mas qualquer coisa na nossa vida
que possa ser usada por qualquer pessoa, em quaisquer condic¢des. Mas porque o que nos
queremos € que cada pessoa com as suas caracteristicas proprias, quer seja um musico
profissional ou quer seja uma pessoa que tem mobilidade extremamente condicionada,
possa fazer musica ao usar estes nossos instrumentos. Claro que sabemos que 0
resultado serd sempre diferente, porque as pessoas tém essas tais caracteristicas
proprias. Eu dou um exemplo: se nds manobrarmos aqui um instrumento com uma
capacidade de controlo fina e de motricidade a explorar os detalhes, vamos ter um tipo
de resultado. Alguém que ndo tem essa capacidade em termos de mobilidade ou que
tenha um movimento mais brusco e mais largo, vai ter outro tipo de resultado musical.
Ao concebé-los, foi extremamente importante nos pensarmos que um ndo era melhor do
que o outro. Eram simplesmente dois resultados diferentes na utilizacdo do mesmo
instrumento. E esse foi o ponto de partida, como eu disse, foi ndo pensar na limitacao,
mas pensar nos pontos em comum que toda a gente tem. Por exemplo, manobrar uma
bola é algo que é possivel porque quase toda a gente. As vezes pode ser preciso uma ajuda
em termos de, por exemplo, algum adaptador. Estou a pensar em pessoas que SO
conseguem, por exemplo, mexer a cabeca, que ndo tém muito controlo dos bragos ou
estando em cadeira de rodas, que podem mexer se com elas, com a bola, digo eu. Mas
também ¢ possivel por musicos profissionais. Nos acabamos por explorar muito o tipo

de movimento e tentamos encontrar esse ponto em comum entre toda a gente.

Sentes que as expectativas iniciais foram concretizadas?

Sim, as expectativas iniciais e eu diria que foram concretizadas. Mas mais
importante do que pensar em se 0 projeto conseguiu chegar ao fim, conseguir os seus
objetivos, é pensarmos nisto como um processo colaborativo e que ainda estd em
andamento, ou seja, ¢ um processo que nos, ainda hoje em dia, estamos a continuar a
desenvolver. E porqué? Porque ¢ muito diferente nds pensarmos na forma como as

pessoas vao interagir com o instrumento, estando fechadas aqui no nosso estudio e a

94



imaginar quais € que sdo os cendrios possiveis ou estando frente a frente com as pessoas
e em oficinas como Sonorama da-nos também uma possibilidade de aprender imenso
sobre a forma como as pessoas interagem com eles. E ao fazer isso, nds vemos novas
possibilidades e novos recursos que podemos utilizar no desenvolvimento desses
instrumentos. Ou seja, o seu processo de desenvolvimento também depende daquelas
pessoas. Aquelas pessoas acabam por ser quase tanto 0s autores como nos, porque ao
dar-nos a ideia de diferentes formas de utilizar, que sdo coisas que nos ndo tinhamos
pensado antes, vao condicionar o seu desenvolvimento de uma forma absolutamente
decisiva. E por essa razao € que nos ainda os vemos como instrumentos numa fase de
desenvolvimento e provavelmente vao ficar nessa fase durante bastante tempo, até
porque, da forma como eles foram concebidos, ¢ sempre fdcil, do ponto de vista
tecnologico, alterar os parametros de som, alterar as notas, alterar o tipo de som que ¢
gerado. Tudo isso pode ser muito facilmente manipulado e € aberto para que toda a gente

possa adaptar as suas necessidades.

Qual o impacto deste projeto e destes instrumentos para as pessoas que

participaram no Sonorama?

Em termos do impacto, eu tenho a certeza de que ele teve um impacto durante
0s momentos em que eles foram utilizados. Mas uma coisa que estamos agora
concentrados é em tentar perceber como ¢ que podemos fazer esses instrumentos
chegar as pessoas e dotar estas instituicoes da capacidade de utilizar de uma forma
regular, porque, como com qualquer instrumento, hd uma curva de aprendizagem. Ou
seja, apesar de eles estarem concebidos de uma forma que muito facilmente nos
conseguimos ter um resultado musical imediato, ou seja, o primeiro contacto com o
instrumento, que nao € vdlido para quase nenhum instrumento. Um violino, por
exemplo, é algo que exige um investimento ao longo de algum tempo antes de se
conseguir ter um bom resultado sonoro. Mas apesar de estes instrumentos permitirem
isso, continua a haver a tal curva de aprendizagem, ou seja, ha um conhecimento do
proprio instrumento e uma interatividade em que nos vamos ganhando técnica, em que
vamos explorando artisticamente aquele instrumento. Portanto, eu diria que o impacto

serd maior quando nos conseguimos fazé-los chegar as instituicoes e automatizar o
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processo de producao e tornd-lo mais barato e extremamente acessivel, uma vez que na
Digitdpia todo o software ¢ de acesso livre e totalmente gratuito. Portanto, essa questao
nao é um problema para as instituicoes, porque esse lado ¢ gratuito. Mas depois hd uma
componente fisica que tem que ver com 0S sensores que nos usamos, com 0S
computadores que nos utilizamos, com os materiais que vamos construindo, que essas
sim, tém um custo e estamos a tentar tornd-lo o mais baixo possivel. A instalacao mais
facil possivel, para que ele possa efetivamente chegar as pessoas e que as instituicoes as
possam incorporar nas suas atividades e nas suas rotinas didrias, semanais e nos seus

projetos proprios. Também.

Sentes que a musica ajuda no desenvolvimento de certas competéncias no

seio destas comunidades?

Sim, hd muitos estudos que mostram que hd uma relacao muito proxima entre a
musica e o desenvolvimento em termos cognitivos e motores de varias, em varios
aspetos. Mas mais do que entrar por essa parte, que ¢ uma linha de investigacao, um
campo de investigacdo, mais até do que uma linha, que eu respeito bastante a mim
enquanto musico, também enquanto alguém que estd a conceber estas estas coisas, quer
artisticamente, quer tecnologicamente. O que me interessa mais € possibilitar que as
pessoas tenham oportunidade de fazer musica, porque nos, o que acreditamos € que a
musica € algo que se faz, ou seja, que qualquer pessoa pode ter uma participacdo musical
ativa e com a construcdo destes instrumentos e da realizacdo de oficinas como o
Sonoramao que estamos a tentar fazer com que esse ato de criar musica chegue ao maior
numero de pessoas possivel, porque nos achamos que ¢ algo que por si é extremamente
valioso poder ter um papel ativo na criacdo musical. Se depois ha um desenvolvimento
terapéutico ou cognitivo, uma melhoria em termos de socializacdo, seja o que for, nos
acabamos por ver isso mais como um dano colateral. Passo a expressao e a ironia. Mas
esse ndo € 0 nosso objetivo principal. O nosso objetivo € mesmo que as pessoas possam
fazer musica e possam ter esse papel musical ativo. Tudo o resto, que eu tenho quase a
certeza que vird, mas sinto que ndo sou a pessoa indicada para o dizer, porque 14 estd,
nos respeitamos imenso o papel dos terapeutas, dos médicos, dos educadores que

acompanham e que estdo presentes nestas instituicoes e que acompanham estas pessoas
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no seu dia-a-dia e acreditamos que, 14 estd, tudo isto é um papel colaborativo, sempre ¢
uma equipa que estd a trabalhar nisto e nds vemo-nos mais como alguém que cria a
oportunidade para que estas coisas surjam e que haja ali uma linha de continuidade que
possa ser explorada no futuro. Se por um lado de certeza que esse desenvolvimento vai
acontecer, paradoxalmente, pode parecer estranho, mas nao € para proporcionar esse
desenvolvimento que nos fazemos. Isto € mesmo para que a musica aconteca com

qualquer pessoa.

Como € que a musica contribui para a inclusao social?

A musica contribui para a inclusdo social de varias formas. Na minha opinido,
um dos aspetos culturais mais relevantes, quase qualquer cultura tem a sua propria
musica e o ato de fazer musica, e ndo so fazer musica, mas fazer som e comunicar através
do som, ¢ algo que cria, na minha opinido, uma ligacdo muito especial entre todas as
pessoas. Porqué? Porque nos, para comunicarmos através do som temos de ter uma
capacidade que tem vindo a cair um pouco ao longo dos tempos. Pelo menos € essa
sensacdo que eu tenho, que € a capacidade de ouvir e ouvir o que € que as outras pessoas
tém para dizer, ndo em termos concretos, mas em termos abstratos e do som, e de
perceber como € que 0 Nosso som € a nossa musica se podem ligar com a musica dos
outros. E essa capacidade do ouvir e comunicar € a premissa para qualquer tipo de
inclusao. Nos sem comunicacao, ndo podemos ter inclusao de forma alguma. Isto liga-se
com o que eu estava a falar hd pouco, da oportunidade de fazer musica, que € nos, ao
criarmos essa oportunidade, estamos também a fazer com que as pessoas comuniquem
entre si e quando eu digo, comuniquem entre si, ¢ toda a gente. Por exemplo, 0s
terapeutas no Sonorama faziam parte das orquestras que nos criamos. Quando fazemos
um espetdculo para todo o tipo de publicos, toda a gente participa da mesma forma,
incluindo, por exemplo, o publico, os musicos convidados. E o que interessa é que toda a
gente comunique através do som e através da musica. E af sim, estamos a criar um lugar
com potencial de inclusdo. Se isso depois transpde para o resto da vida de toda a gente e
das pessoas envolvidas, ndo tenho tanta certeza. Depende muito do contexto individual
e do contexto comunitdrio em que elas vém. Mas para criar essa ideia de comunidade, da

musica, a nossa musica € uma coisa que € absolutamente fundamental.
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Que significados atribuis ao teu trabalho enquanto criador que trabalha junto

destas comunidades?

Os significados que eu atribuo, aquilo que eu faco agora, falando um pouco mais
sobre mim e dando um lado mais pessoal, ¢ quando se faz uma coisa destas, eu acho que
¢ preciso estar presente em varias frentes, ou seja, isto €, um € um trabalho que envolve
muitas competéncias diferentes. Por exemplo, obviamente, as competéncias musicais
em si, as competéncias de direcao, as competéncias tecnologicas. Por exemplo, quando
nos programamos alguma coisa, temos de ter uma base matemadtica muito forte, uma
base logica. Temos de saber um pouco sobre a ciéncia, tecnologia que nos possibilita com
que estas coisas acontecam. Temos, com a direcdo e estando a frente de uma
comunidade destas, que saber comunicar muito bem. Temos de ter as tais competéncias
de lideranca. Temos de ter uma grande capacidade de adaptacdo, porque uma coisa que
nos aprendemos ao longo dos anos € que as expectativas que nos temos quando
abordamos este tipo de oficinas sdo uma coisa muito diferente daquilo que se passa na
realidade, muito por causa da imprevisibilidade, que todos nos temos, mas que neste tipo
de publico estd ainda mais presente. E porque € que eu estou a dizer isto tudo? Porque
essa € uma coisa que a mim me deixa bastante realizado, porque sempre fui uma pessoa
que gostou de fazer muitas coisas diferentes ao mesmo tempo, e ter a oportunidade de
conjugar tudo isso nestes projetos € algo que eu valorizo bastante. Alids, eu sempre fugi
daquela ideia de especializacdo, de que tu és sapateiro e tu €és economista e tu és musico
e ndo pode haver nenhum ponto em comum entre eles. E 0 que faz é so isto e estd
limitado naquela caixa. E eu sempre achei que cada pessoa é muito mais do que estd no
rotulo, quer seja o rotulo da sua profissdo, quer seja o rotulo da sua condicao fisica ou da
sua doenca ou condicdo em geral. Por isso, este tipo de trabalho acaba por ser algo que é
que tem um retorno bastante positivo a nivel pessoal, que também tem as suas
exigéncias. Ou seja, nos temos de estar sempre muito bem preparados para as coisas que
fazemos. Temos de estar sempre com a cabeca fresca, o que nem sempre € possivel.
Temos de ser capazes de mudar o chip muito rapidamente. E natural. Por exemplo,
durante o Sonoramaou numa das oficinas houve um problema momentaneo com a bola
em especifico, que é um instrumento que ainda estd em fase de desenvolvimento, e

precisamos de mudar o chip da pessoa que estd a liderar o processo e que estd a dar as
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entradas, para a pessoa que vai resolver o problema técnico. Portanto, essa capacidade
de adaptacao é muito grande. Mas o que me deixa mais satisfeito, além da possibilidade
de aprender muitas coisas novas e de poder estar sempre a desafiar lados diferentes, nao
sO de mim, mas da minha equipa. Mas, como eu dizia, 0 que me deixa mais satisfeito
também € a possibilidade de contribuir para que a musica aconteca, para que estas
pessoas tenham essa experiéncia, que provavelmente € uma experiéncia que teve algum
impacto na vida delas. Isso também. E é com muita satisfacdo que posso dizer que

contribuf numa pequena parte para que isso aconteca.
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