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Sincronia afetiva: uma nocao de ritmo formulada entre
teoria e pratica da montagem

Bruno Carboni Godecke” & Cristiane Freitas Gutfreind™

Resumo: O artigo propde a nocdo de sincronia afetiva para interpretar a ambiguidade do termo
“ritmo” na montagem cinematografica, quando utilizado para expressar sensagdes subjetivas.
A proposta parte de depoimentos de montadores (Berstein et al, 2022) ¢ de reflexdes tedricas
de Mitry (1963b), Gumbrecht (2012) e Pearlman (2016). Utiliza-se como objeto de analise o
documentario Sud (1999), de Chantal Akerman e as formula¢des da montadora Claire Atherton.
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Resumen: Este articulo propone la nocion de sincronia afectiva para interpretar la ambigiiedad
del término «ritmo» en el montaje cinematografico cuando se utiliza para expresar sensaciones
subjetivas. La propuesta se basa en testimonios de montadores cinematograficos (Berstein et al,
2022) y reflexiones tedricas de Mitry (1963b), Gumbrecht (2012) y Pearlman (2016). El analisis
se basa en el documental Sud (1999), de Chantal Akerman, y las formulaciones de la montadora
Claire Atherton.

Palabras clave: montaje; ritmo; sincronia afectiva; documental; Sud.

Abstract: This article proposes the notion of affective synchrony to interpret the ambiguity of
the term “rhythm” in film editing when used to express subjective sensations. The proposal is
based on testimonies from film editors (Berstein et al, 2022) and theoretical reflections by Mitry
(1963b), Gumbrecht (2012), and Pearlman (2016). The analysis uses the documentary Sud (1999),
by Chantal Akerman, and the formulations of film editor Claire Atherton.
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Résumé : Cet article propose la notion de synchronie affective pour interpréter ’ambiguité du
terme « rythme » au montage cinématographique lorsqu’il est utilisé pour exprimer des sensa-
tions subjectives. La proposition s’appuie sur des témoignages de monteurs (Berstein et al., 2022)
et sur les réflexions théoriques de Mitry (1963b), Gumbrecht (2012) et Pearlman (2016). L’analyse
s’appuie sur le documentaire Sud (1999), de Chantal Akerman, et sur les formulations de la
monteuse Claire Atherton.
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Introducio

O “ritmo” € um termo altamente relevante no vocabulario comunicacional dos
montadores cinematograficos, usualmente compreendido como uma qualidade re-
sultante das escolhas de durag@o de sons e imagens. Encontrar o ritmo apropriado
para uma determinada obra ¢ considerada uma das tarefas do oficio desses mon-
tadores: “o ritmo (junto com a estrutura) é o que um editor molda no processo de
producao de filmes” (Pearlman, 2016: xii). Entretanto, ao longo de didlogos em seus
processos criativos, o ritmo costuma ser mencionado de maneiras variadas, eviden-
ciando a caréncia de uma defini¢@o unitaria que auxilie na interpretacdo do sentido
em que o termo ¢ empregado.

Podemos constatar estas afirmagdes em uma publicagdo como Na llha: conver-
sas sobre a montagem cinematografica (2022), onde o termo aparece 16 vezes em 11
dos 26 depoimentos de montadores brasileiros. Ao se ler tais depoimentos, nota-se
que hd um consenso na area sobre a importancia do ritmo para o processo criativo
da montagem, como comentado por Vania Debs: “Saber sobre ritmo é fundamental”
(Bernstein, et al., 2022: 299, grifo nosso).

Quando se busca interpretar do que se trata o ritmo mencionado, constata-se
que o termo costuma ser associado a modulagdes de duragdes temporais em se-
quéncias dos filmes, alternando tensdes e relaxamentos. Nesse sentido, as analogias
musicais sdo recorrentes, fazendo com que outros termos da area — como “cadéncia”
e “pulso”l — componham os relatos. Como lemos na concepgao exposta por Quito
Ribeiro: “muita gente fala de montagem usando a palavra ‘ritmo’, entdo quem ¢ mu-
sico tem ritmo, porque musica ¢ ritmo (...) vocé€ perceber naquele audio, ou naquela
imagem, que tem uma cadéncia feita de siléncio e de som (Ribeiro, 2022: 272). Mas,
segundo Marcio Hashimoto, o conhecimento de ritmo também poderia vir de outras
praticas que compartilham o termo: “isso pode vir também da poesia, da capoeira,
da danca (...) E essa sensagio de ritmo e pulso que vocé tem que trazer para a histo-
ria que vocé esta contando” (Hashimoto, 2022: 227).

Entretanto, alguns profissionais também recorrem ao termo ritmo para descre-
ver uma qualidade mais abrangente, percebida no filme como um todo, e ndo apenas
como a modulagdo de suas sequéncias. Como quando Karen Harley faz mengao
ao termo associando-o a uma qualidade a ser decifrada: “penso muito em Andrei
Tarkovski quando ele diz sobre prestar aten¢do no que o material bruto de um filme
vai te dizer como esse material organicamente se junta. Se vocé prestar bem atencao
nas imagens e nos sons captados, consegue decifrar o ritmo do filme que estd mon-
tando” (Harley, 2022: 195). A menc¢@o a Andrei Tarkovski também evidencia que o

1.Para um maior esclarecimento dos termos, propomos defini¢cdes obtidas no The Harvard Brief
Dictionary of Music. Cadéncia: “Uma progressao de dois ou mais acordes usados no final de uma
composicdo, se¢do ou frase para transmitir uma sensa¢ao de repouso permanente ou temporario”
(Apel e Daniel, 1960: 39). Pulso (beat): “A unidade temporal de uma composico, representada pelo
movimento ascendente e descendente (real ou imaginario) da mao de um maestro. A duragdo dessa
batida varia dependendo da indicagdo do tempo (por exemplo, adagio, allegro)” (ibid.: 29).
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termo ¢ incorporado por aqueles entusiastas de um cinema contemplativo, duragdes
estendidas, como o proprio cineasta russo afirma: “o fator dominante ¢ todo-pode-
roso da imagem cinematografica ¢ o ritmo” (Tarkovski, 1998: 134).

Nesse contexto, o termo passa pela compreensdo de que existe um ritmo ideal
para uma determinada obra e ¢ associado a buscas, como decifrar o ritmo, descobrir
o ritmo e encontrar o ritmo. Como escreve Cristina Amaral: “¢ o material que vai me
guiando. Preciso assistir a tudo com calma, se possivel mais de uma vez (...) E um
mergulho em uma nova vida que se apresenta para mim. E, dentro disso, descobrir
o caminho, descobrir o trajeto, descobrir o ritmo” (Amaral, 2022: 36).

Mas tal descoberta do ritmo também ¢é pontuada como uma percepgao subje-
tiva, alinhada com a intuicdo e corporeidade do profissional, como comenta Karen
Akerman: “tao abstrato falar sobre a intuicdo, mas eu acho que a intui¢do passa por
ai, passa por referéncia, por gosto, por afinidade pessoal, por expressao corporal. O
ritmo vem do coragdo. E quase uma coisa emotiva, terapéutica que vocé tem com o
material” (Akerman, 2022: 193).

A partir dos relatos desses profissionais de montagem, pretendemos demonstrar
que a recorréncia do termo ritmo atesta sua forte relevancia comunicacional, uma
vez que permite que esses cineastas expressem sensagdes que os auxiliem no pro-
cesso criativo das obras. No entanto, o termo € utilizado em diferentes contextos:
para se referir as operagdes técnicas de modulagdo temporal de sequéncias e, de
maneira subjetiva, para comunicar uma experiéncia relacional vivida com o todo da
obra. Esta ultima abordagem do termo torna dificil sua interpretacdo e seu ensino
pedagogico nos cursos de audiovisual, ¢ é nela que este artigo se concentra.

Dito isso, nossa proposta ¢ formular que esta acepcao pode ser interpretada
através da ideia de sincronia afetiva — uma nogao que procura dialogar diferen-
tes defini¢cdes do termo ritmo junto a aspectos subjetivos, fisiolodgicos ¢ intelectuais
vivenciados por estes montadores. Tal ideia parte da hipdtese de que, no encontro
ou deciframento de um ritmo ideal para um determinado filme, os montadores nao
estdo comunicando uma qualidade objetiva do material audiovisual manipulado,
mas expressando uma sensac¢do qualitativa na relagdo de sua subjetividade com o
conteudo sensorial e narrativo.

A formulagdo dessa nogdo partira de formulagdes tedricas contendo: uma breve
historia da inser¢ao do termo no cinema por Aumont e Marie (2013); uma conceitua-
lizagdo do ritmo na experiéncia cinematografica por Jean Mitry (1963b); na estética
pela perspectiva de Hans Ulrich Gumbrecht (2012); e, mais especificamente, na pra-
tica da montagem pela abordagem de Karen Pearlman (2016). Acreditamos que as
diferengas epistemologicas entre os autores — ora mais conceitual e analitico, ora
filosdfico e centrado na experiéncia estética, ora incorporado a pratica profissional e
a corporeidade — contribuem para dar conta das miltiplas dimensdes comunicadas
pelo ritmo e vivenciadas pelos montadores através de aspectos intelectuais e senso-
riais.

A partir desse panorama tedrico, passaremos a analise de dois objetos interco-
nectados: o documentario Sud, dirigido por Chantal Akerman e montado por Claire
Atherton; e o texto L'art du montage (2018), escrito pela propria Atherton, no qual
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aborda seu processo criativo no filme e traz suas concepgdes sobre o ritmo. A parce-
ria entre Akerman e Atherton é reconhecida por sua filmografia de construgdo tem-
poral radical, que explora a contemplacdo e longas duracdes, e Sud se alinha a este
estilo. A escolha desta obra para analise deve-se precisamente ao aspecto paradoxal
que emerge ao se tratar do ritmo em um filme caracterizado por tempos estendidos.
Acreditamos que, ao distanciarmos a ideia de ritmo de obras necessariamente di-
namicas e aceleradas, podemos ter uma melhor interpretagao do sentido ambiguo
em que o termo ¢ utilizado por esses profissionais. Além disso, a mengao ao filme
em especifico pela propria Atherton em seu texto (2018), para tratar de montagem e
ritmo, nos instiga a analisa-lo como estudo de caso para a questao.

A partir desta analise, em didlogo com a teoria exposta, proporemos a nogao de
sincronia afetiva. Esta ferramenta conceitual visa interpretar como o ritmo, em sua
concepgdo ampla, ¢ utilizado pelos profissionais de montagem para expressar suas
sensacgdes subjetivas na pratica audiovisual.

Breve historia da incorporaciao do termo ritmo no cinema

Em Dicionario teorico e critico do cinema, Jacques Aumont e Michel Marie
(2013) fazem um sintético apanhado da historia da incorporacao do termo ritmo na
jovem arte do cinema que procurava estabelecer seu vocabulario. Registra-se que
sua apari¢do se deu por iniciativas tedricas no periodo silencioso, as quais buscaram,
através de analogias musicais, maneiras de comunicar as potencialidades expressi-
vas da montagem. Destacam-se cineastas-tedricos dos anos 20 na Franga, como Jean
Epstein, Abel Gance e Germaine Dulac, que utilizavam termos como “orquestra
visual” e “poema sinfonico” (Aumont e Marie, 2013: 88). Nesse contexto, os autores
entendem que o termo ritmo designaria “a velocidade e a estrutura da sucessdo dos
planos, ou as vezes, de modo ainda mais vago, a estrutura temporal de um plano um
pouco longo” (ibid.: 259).

No contexto da escola soviética, ¢ notavel que Serguei Eisenstein utilizou am-
plamente termos musicais, como montagem “harmonica” e “contraponto” (ibid.: 96)
para formular suas teorias. A “montagem ritmica”, de Kuleshov e Pudovkin, primei-
ro aparece como um método de montagem em que o comprimento dos planos ¢ de-
finido principalmente pelo desejo externo de uma “pulsa¢do” para uma determinada
sequéncia e ndo pelo movimento interno desses planos (ibid.: 259). Exemplificando,
se um plano fundamental da cena dura um segundo, os demais devem ser manipu-
lados para ter duracao similar.

Destaca-se que posteriormente Eisenstein achou essa apropriacdo do termo rit-
mo empobrecida e chamou tal método de “montagem métrica”, reservando a ideia
de “montagem ritmica” para um outro método no qual a busca por uma pulsagdo em
comum pondera a sensagdo da duracdo dos planos de acordo com sua intensidade
visual ¢ movimentos internos (ibid.: 259). Em outras palavras, um movimento de
camera ou dos atores que modificam o enquadramento deve ser levado em conta na
equagdo “ritmica”, assim como também o entendimento que a duragdo da leitura do
olhar em um close-up pode ser diferente da leitura de um plano geral.



Sincronia afetiva: uma nogao de ritmo formulada entre teoria e pratica da montagem 30

A histoéria do termo no cinema, elaborada por Aumont e Marie, termina com
duas ponderagdes. A primeira € sobre o fato de que a incorporagdo do termo ritmo
nas diferentes praticas artisticas, deve vir junto de no¢des proprias que justifiquem o
uso dele. Ja a segunda € que, a respeito de sua utilizagdo no cinema, Jean Mitry teria
comprovado que sua compreensdo deve ser bastante dissociada da musica, pois as
relacdes interpretativas ocasionadas pelo contetido visual funcionam muito diferen-
te das percepgdes sensoriais auditivas.

Jean Mitry: a busca por uma definicido de ritmo no cinema

No primeiro volume de Esthétique et psychologie du cinéma, Jean Mitry pro-
poe-se a analisar as estruturas formais e técnicas que compdem o cinema e, ao se
concentrar na montagem, o autor aborda o uso do termo ritmo na area. Logo no
inicio das formulagdes, Mitry cita Jean d’Udine, do livro Qu'est-ce que la danse?,
que expoe toda a desconfianga que paira nas praticas estéticas quando o termo ritmo
¢ invocado:

Fala-se muito em ritmo, o tempo todo, muitas vezes de forma irrelevante. Sabe-
mos vagamente o que ele pode ser, o sentimos de forma ainda mais vaga e, quanto
mais nebulosa for nossa concepgao dele, mais parecemos nutrir um respeito por
ele misturado com fetichismo. Ele ¢ visto como uma espécie de divindade para
todos os fins, pronto para realizar qualquer milagre desde que seu nome seja in-
vocado. Ritmo e euritmia sdo palavras poderosas; ao proferi-las, vocé admira-se
e acha que esta a esforgar-se para conquistar a estima do proximo (D’udine apud
Mitry, 1963b: 287).

A inquietude com o termo vai levar o autor a uma investigagdo extensa — com
ares labirinticos — por onde vai percorrer caminhos da filosofia, psicologia, estética,
até chegar no cinema.

Em sua exploracdo de definigdes do conceito de ritmo, acentua-se a caracteristi-
ca de organizagao temporal atribuida a ele: “O ritmo € para o tempo o que a simetria
¢ para o espago” (Vincent d’Indy apud Mitry, 1963b: 288), como se fosse organizado
por uma lei: “Uma sequéncia de fendmenos que ocorrem em intervalos de tempo,
variaveis ou ndo, mas regulados por uma lei, constitui um ritmo” (Warrain apud
Mitry, 1963b: 288). Mas o autor também traz defini¢des que atribuem um aspecto
subjetivo a esta organizacdo temporal: “O ritmo ¢ a propriedade de uma sequéncia
de eventos no tempo que produz, na mente que a percebe, uma impressao de propor-
c¢do entre as duracdes dos eventos ou grupos de eventos que compdem a sequéncia”
(Sonnenschein apud Mitry, 1963b: 287-288).

Para Mitry o ritmo musical abrange variacdes de intensidade, duracao, e vai
organizando a melodia que se desenrola em uma determinada temporalidade. Mu-
sicalmente, tais operagdes ritmicas tém um grande potencial de causar emogdes por
si proprias, pois a musica ndo necessita de um conteudo representacional para se



31 Bruno Carboni Godecke & Cristiane Freitas Gutfreind

apoiar’: “o significado musical deve-se a infinita variedade desses esquemas sonoros
que s6 t€m sentido por si mesmos ¢ pelas relagdes entre eles. Eles ndo ‘representam’
nada” (ibid.: 343).

Tal ideia ¢ central em Mitry para diferenciar o ritmo musical do ritmo cinema-
tografico — e refutar totalmente as associagdes pretendidas pelos teéricos dos anos
20. O autor argumenta que a estrita manipulacao de diferentes ordens e duragdes em
imagens em movimento, quando desprovidas de um contexto narrativo, ndo causa
nenhuma das potencialidades emocionais experienciadas no ritmo musical. A afir-
macao de Mitry fundamenta-se nos relatos de seus alunos, que assistiram a exibi¢ao
de diversos dos seus experimentos de montagem?®. Com base nos resultados desses
testes, o autor conclui:

Assim, fica demonstrado que o ritmo visual é desprovido de capacidade emocio-
nal, bem como de significado, a partir do momento em que as formas das quais
ele ¢ ritmo sdo desprovidas de significado objetivo e de for¢ca emocional inicial.
A mobilidade de um grafismo abstrato ¢ uma emogao intelectual sem orienta¢ao
definida e sem poder efetivo. E um “feitico’ que nio gera nenhuma emogao ‘futu-
ra’, sendo o futuro desse movimento reabsorvido na gratuidade de seus arabescos.
Finalmente, por si so, o ritmo visual nao contribui em nada. Ele no cria nada.
Em outras palavras, ndo ha ritmo ‘puro’ no cinema, pelo menos ndo mais do que
na literatura. S6 existe ritmo puro na musica, e esse ritmo puro ¢ precisamente a
propria musica (...) Portanto, essa arte tdo desejada, que aspira a ser para os olhos
0 que a musica ¢ para os ouvidos, ¢ uma falacia. E pela dupla razdo que acabamos
de mencionar: incapacidade visual de compreender as relagdes um tanto sutis de
duragdo entre um plano e outro; inexpressividade resultante do fato de essas rela-
¢oes serem reduzidas a si mesmas (ibid.: 341).

Assim, para Mitry, nao é possivel se considerar que haja um “ritmo puro” na
experiéncia cinematografica com base no argumento de que nao é possivel perceber
de fato um ritmo somente a partir da jungdo ¢ manipulacdo de duracdo de diversas
imagens aleatdrias — sem um conteudo que as una —, de maneira contraria ao que se
percebe na musica, através de melodias, tonalidades e duragoes.

A diferenciacdo definitiva feita por Mitry ndo quer dizer que o autor afirma que
nao ha ritmo na experiéncia cinematografica, mas apenas que a nog¢ao de ritmo na
area tem principios particulares e deve levar em consideragdo as maneiras como o
meio é percebido. Ao contrario da musica, “o ritmo filmico nunca é uma estrutura
abstrata que obedece a leis ou principios formais aplicaveis a qualquer obra, mas,

2. A afirmagdo de Mitry parece focar em composi¢cdes musicais de carater puramente instrumental.
Constata-se isso também pelas mengdes do autor a compositores de musica erudita (em especial Clau-
de Debussy) e musicas orientais de estrutura repetitiva.

3. As reflexdes de Jean Mitry sobre o ritmo na montagem cinematografica ganham maior solidez se
considerarmos que o autor também realizava a pratica da fung@o, como ao citar o filme Le Rideau
Cramoisi (1953) de Alexandre Astruc: “sobre o qual posso falar com mais conhecimento de causa,
pois fui eu quem o montei” (Mitry, 1965: 104). Além disso, o autor cita inimeras vezes as experimen-
tagdes que fez como diretor-montador no filme Pacific 231 (ibid.).
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ao contrario, ¢ uma estrutura imperiosamente determinada pelo contetido” (ibid.:
421). Para o autor, a ideia de ritmo no cinema esté totalmente relacionada com as
producdes de sentido obtidas através da narrativa daquele universo que se desenrola
na tela.

A teoria de Mitry relaciona o conceito de ritmo ndo como uma qualidade ine-
rente da obra cinematografica, mas como uma qualidade apreendida pelo sujeito a
partir da organizagdo dos movimentos e duracdes feitas na montagem em relacao ao
contetido das imagens. Tal concepgao relacional, entre espectador e imagem, apa-
rece com maior clareza e sintese na definicdo dada por Mitry em seu Dictionnaire
du cinéma (1963a): “Ritmo, impressdo dindmica dada pela relagdo harmoniosa das
duragoes relativas das tomadas (cadéncia) em relagdo a sua intensidade e estrutu-
ra, tendo o efeito de apoiar o movimento dramatico que da origem e justifica esse
ritmo” (Mitry, 1963a: 236, grifo nosso).

A definicdo sintética de Mitry acerca do ritmo cinematografico enfatiza o que
esteve no centro de toda sua argumentacdo, que a constatacdo de justeza na duragdo
das imagens € intrinsecamente ligada ao seu contetido e estrutura narrativa. Ade-
mais, o autor introduz um elemento de subjetividade na percepgao dessa justeza, ao
empregar o termo “impressdo dinamica”, o que corrobora as utilizagdes do ritmo
por parte de Harley, Amaral e Akerman (2022). No entanto, o autor ndo traz maior
elaborag@o teodrica sobre esses aspectos subjetivos, que nos depoimentos das mon-
tadoras incluem intui¢do e corporeidade — “o ritmo vem do coragdo” como explana
Akerman (2022). Para construirmos nossa no¢ao, ¢ necessario apresentar formula-
¢Oes que associam o ritmo a subjetividade e corporeidade.

Gumbrecht: definicio do ritmo como experiéncia estética

O filésofo Hans Ulrich Gumbrecht elabora uma defini¢do de ritmo enquanto
conceito, em consondncia com a sua proposta de pensar os fendmenos da expe-
riéncia estética na oscilagdo de seus aspectos de producdo de sentido e produgdo
de presenca — sendo este ultimo relacionado as manifestagdes fisicas e sensoriais
das experiéncias (Gumbrecht, 2010). O ponto de vista parece frutifero, ja que os
montadores aliam o termo as sensa¢des corporais obtidas no visionamento do ma-
terial (Akerman, 2022). Entretanto, ¢ importante mencionar que, ao falar de ritmo,
Gumbrecht ndo aborda o cinema, mas sim o ritmo musical e o ritmo prosédico.
Mesmo assim, acreditamos que sua defini¢do contribui para interessantes pontos
para a discussao.

Ao definir o conceito de ritmo, Gumbrecht dialoga com a etimologia grega da
palavra proposta por Emile Benveniste. O linguista traga uma histéria em que o
termo primeiramente aparece na filosofia jonica de Heraclito e Democrito pela con-
cepcao de uma maneira particular de fluir que estabelece disposi¢des de um arranjo
sempre sujeito a mudanca (Benveniste, 1988: 368), sendo posteriormente utilizada
por Platdo como o que d4 ordem ou forma ao movimento, e vinculada por ele a mu-
sica ¢ a danca (ibid.: 369).
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Para Gumbrecht, essa definicdo é crucial porque destaca o carater temporal e
instavel associado ao conceito ritmo, uma forma que emerge a partir do fluxo, do
movimento e da mudanca. A defini¢do proposta pelo autor dentro do escopo das
experiéncias estéticas é que “o ritmo ¢ a tentativa de conferir forma a um fenémeno
temporal em seu sentido genuino” (Gumbrecht, 2012:114, grifo nosso). Ele baseia-se
no conceito de “fenomeno temporal”, do filésofo fenomenodlogo Edmund Husserl,
que descreve fenomenos que s6 existem em constante transformagdo, como a lin-
guagem, a musica e, adicionamos aqui, o cinema. Ja a complementacdo sobre a
temporalidade em “seu estado genuino” , refere-se a experiéncia imediata e viva do
tempo, tal como ¢ experimentada pela consciéncia em um momento pré-reflexivo.

Mas uma quest@o paira no ar com essa defini¢do: como poderiamos detectar
uma forma em um fendmeno que estd em constante movimento? Se, por exemplo,
lermos este texto em voz alta, ndo haveria maneira de perceber uma forma a medida
que as palavras e seus sons, vao se somando. Segundo Gumbrecht, a solugdo sinte-
tizada no conceito de ritmo reside na caracteristica da “recorréncia” (ibid.: 115), isto
¢, na repeticdo de padrdes ao longo do fenomeno temporal. Estamos acostumados
com isso na musica, onde a recorréncia em uma marcacdo “ritmica” da forma a um
continuum meloddico, e na poesia, onde as sequéncias repetitivas de silabas conferem
uma forma a linguagem.

Além disso, Gumbrecht identifica que o conceito de ritmo ¢ associado a trés
fungdes potencialmente produzidas na experiéncia estética: intensificacdo da me-
moria, fun¢do afetiva e fun¢do coordenativa (Gumbrecht, 2023: 119). A primeira
fungdo sugere que o ritmo facilita a lembranca, como uma estrutura que organiza
o conteudo de maneira mais facilmente memorizavel. A func¢do afetiva refere-se
ao impacto emocional que o ritmo pode ter sobre o ouvinte ou leitor, muitas vezes
conduzindo a experiéncias de transe. A fun¢@o coordenativa envolve a sincronia de
movimentos fisicos, seja na leitura em voz alta ou em experiéncias musicais e de
danca, no qual o ritmo pode alinhar os corpos e criar uma sensag@o de coletividade.
Tais fungOes serdo retomadas adiante, pois terdo papel importante em uma com-
preensdo do uso comunicacional do termo pela associacdo com esses aspectos da
corporeidade.

Karen Pearlman: montagem e corporeidade

A partir das conceitua¢des de ritmo de Mitry e Gumbrecht, a questdo cen-
tral torna-se: como a pratica da montagem se apropria do termo em seus processos
criativos? Neste aspecto, a bibliografia Cutting Rhythms: Intuitive Film Editing, de
Karen Pearlman, é de suma relevancia por abordar diretamente a pratica da mon-
tagem e elaborar uma argumentacdo em que o ritmo ¢ relacionado com as reagdes
corporais dos profissionais que exercem essa pratica.

Pearlman adota uma abordagem cognitivista que enfatiza como os montadores
utilizam a memoria armazenada de suas percepgdes dos movimentos do mundo e de
seus proprios movimentos fisiologicos internos para tomar decisdes criativas sobre a
organiza¢do ¢ duragdo do material filmico. Esta forma de pensar, que ela denomina
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“pensamento de edi¢do”, € descrita como uma habilidade intuitiva de sentir, hipote-
tizar e realizar a estruturagao das duragdes (Pearlman, 2016: 232). Para Pearlman, o
conhecimento profundo na montagem nao ¢ meramente algo que se sabe intelectual-
mente, mas algo que se sente.

Tomando emprestado da teoria da danga, Pearlman destaca a “empatia cines-
tésica” como um elemento fundamental na forma como os montadores percebem o
ritmo (ibid.: 18). Esse conceito sugere que os montadores, assim como os espectado-
res de espetaculos de danga, ndo apenas observam passivamente 0 movimento, mas
criam uma conexao fisica com as a¢des nas imagens. Para sustentar essa ideia, ela
recorre a neurociéncia e a atuacao dos neurdnios-espelho (ibid.: 20), argumentando
que o cérebro simula os movimentos e sentimentos daquilo que ¢ visto externamen-
te, constituindo um “corpo que pensa” (ibid.: 6) e que usa essa inteligéncia fisica
para sua tomada de decisoes. Essa ressonancia corporal se manifesta em respostas
fisicas dos montadores, como a respiragao e o piscar de olhos, que sdo influenciadas
pela sua reacdo com as imagens e, por sua vez, utilizadas na moldagem do ritmo das
sequéncias.

E com base nessa compreenséo corpdrea que Pearlman define o montador como
um «coredgrafo», que sincroniza os diversos movimentos presentes nas imagens. A
partir dessa analogia, propde trés operacdes intuitivamente utilizadas para moldar
o ritmo: timing, pacing e trajectory phrasing — sendo o ultimo um conceito criado
pela autora (ibid.: 50). O timing envolve a escolha do frame inicial, final, da duracao
de uma tomada e da sua posi¢do entre as outras tomadas da sequéncia (ibid.: 51).
Pacing refere-se a taxa geral de corte e a sensagdo resultante de velocidade ou len-
tidao no filme (ibid.: 55). Ja seu conceito de trajectory phrasing descreve o ato de
direcionar o movimento de uma montagem com um certo nivel de intencionalidade
enérgica em sua impulsdo: “a trajetoria descreve uma combinagdo da direcdo de
um movimento e da energia que o impulsiona. ‘Trajectory phrasing’, entdo, € unir
trajetorias de movimento em diferentes planos para moldar o fluxo de energia entre
eles” (ibid.: 60). Para Pearlman, a energia estipula a agressividade ou suavidade de
uma sequéncia, mas a escolha de vincular diferentes frases, ou colidir as trajetorias
de movimento, pode criar uma sensa¢do de suavidade, brusquiddo, hesitacdo ou
confianga no fluxo da acgdo.

A claboracdo de Pearlman fornece uma base tedrica e ferramentas conceituais
voltadas ao trabalho dos montadores. Seus exemplos, em grande parte oriundos do
cinema estadunidense, revelam uma preferéncia por linguagens de montagem mar-
cadas pela dinamicidade. Essa amostragem sugere que sua concepc¢ao do termo rit-
mo esta ligada a construcdo de sequéncias e a fluidez narrativa. No entanto, como
destacamos em Harley, Amaral e Akerman (2022) buscamos uma nogao que justifi-
que o uso do ritmo para expressar sensagdes subjetivas independente do estilo cine-
matografico adotado. Com isso, propomos associar esse referencial tedrico exposto
a analise do documentario Sud, de Chantal Akerman. Tal analise sera orientada
também pelas reflexdes acerca da montagem e ritmo da montadora da obra, Claire
Atherton.
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O ritmo em Sud (1999)

O longa-metragem Sud (1999), dirigido por Chantal Akerman e montado por
Claire Atherton, adota um estilo documental observacional, registrando o ambiente
do sul dos Estados Unidos — especificamente na cidade de Jasper e suas proximi-
dades. Estes locais carregam a marca da historia do trafico de pessoas escravizadas
e das diversas violéncias resultantes desse processo. Desde o inicio, os enquadra-
mentos exibem o rigor e a plasticidade caracteristicos da filmografia de Akerman.
Contudo, observa-se que a qualidade e textura da imagem refletem as possibilidades
digitais do final da década de 1990, o que indica uma produg¢do mais modesta da
diretora, com certas imperfei¢des técnicas — como trepidacdes de camera — que sdo
incorporadas a proposta estética.

Narrativamente, o filme ndo deixa claro em seu comeco se ha um tema
principal. Somos apresentados a paisagem da regido, suas estradas, seus trens, suas
imponentes arvores e seu som ambiente — uma oscilag@o entre a tranquilidade tra-
zida pela brisa nas folhas das arvores e um incomodo causado pelo forte ruido dos
insetos. De longe, vemos a circulagdo da populagdo negra que habita e realiza suas
tarefas cotidianas. Eis que surge um primeiro depoimento em formato de entrevista:
na companhia de seus netos, uma senhora conta como cresceu ali sob antigos ha-
bitos do periodo da escraviddo e como, no atual momento, a comunidade negra se
organizou e as condi¢des melhoraram (fig. 1). Novos depoimentos vao se alternando
com as imagens observacionais da regido e as palavras ditas vao adicionando outros
sentidos as paisagens. Gradualmente, percebemos o paradoxo: arvores que hoje nos
relaxam, um dia foram palco de enforcamentos. O passado, de alguma forma, ecoa
nas imagens do presente.

Figura 1 - Captura de tela de fotogramas da sequéncia inicial até a primeira entrevista de Sud

Estabelecido isso, o filme nos apresenta a situagdo que passa a dominar a nar-
rativa do filme: as repercussdes comunitarias do brutal assassinato, no qual um gru-
po de homens acorrentou James Byrd em um carro e o arrastou pelas estradas da
regido. As palavras ditas sobre o ato passam a ressignificar ainda mais tudo o que
vimos e 0 que passamos a Ver.

Analisando de forma quantitativa a estrutura da montagem e a sua organizagao
das duracgdes, constata-se que o filme apresenta 57 cortes em seus 71 minutos de
duracgdo. Segundo a metodologia de David Bordwell (2006), de divisdo do numero
de cortes em relagdo a duragdo total de uma obra para obter o tempo médio de cada
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plano (4ASL: average shot length), o tempo médio em Sud é de aproximadamente
1,15 minutos. Comparando com os dados de Bordwell, que demonstram que em
Hollywood, em meados dos anos 2000, a média de duragdo dos planos ¢ de cinco
segundos ou menos (Bordwell, 2006: 123), notamos que Sud é um exemplo radical-
mente destoante dessas produgdes.

No entanto, ¢ importante destacar que as duracdes dos planos variam signi-
ficativamente, sendo o plano final o mais longo do filme, com 6,49 minutos, mas
também ha planos de 8 segundos. Nesse panorama, além de chamar a ateng@o para a
média alta de duracao dos planos, nota-se que ha uma oscilacao de duragdes incor-
porada no decorrer do filme (fig. 2).

Figura 2 - Timeline de programa de edi¢do marcando os pontos de corte de Sud

Um conhecimento da filmografia de Akerman, com esta parceria com Ather-
ton, nos da a predisposi¢do para antecipar que havera planos de longa duragdo, mas
a experiéncia com o filme sua analise, revela a ocorréncia de um processo criativo
de montagem em que se decidiu também por momentos curtos e cortes em pontos
inusitados. Como na entrevista em 16:13, em que o rapido depoimento de 40 segun-
dos termina abruptamente com a frase “foi onde eles acharam o corpo”, cortando
diretamente para uma imagem da estrada — ainda nao sabemos de tudo o que ocor-
reu com Byrd (fig. 3). Ou também em um depoimento aos 31 minutos, quando um
homem relembra a situagdo de um show na regido onde Nat King Cole sofreu um
atentado no palco pela Ku Klux Klan e continuou tocando. O depoimento ¢ seguido
por um homem que toca uma cangao de blues em sua guitarra até que ¢ interrompido
pela paisagem de um campo de algodoes (fig. 4). Tais exemplos ddo a interpretagao
de que, no processo de montagem, ndo houve um idealismo pela longa duracao des-
vinculado do contetudo dos planos, e que possivelmente afetos vivenciados fizeram
com que certas imagens durassem mais ou menos.

Figura 3 - Captura de tela do corte aos 17:30, entre a entrevista e a estrada vazia
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Figura 4 - Captura de tela da sequéncia aos 31min

Nota-se essas escolhas particulares de Akerman e Atherton em uma sequéncia
que se inicia em 36:26 e tem duragdo de aproximadamente 13 minutos, na qual a
comunidade negra encontra-se em uma igreja para protestar ¢ unir-se em cantos
em homenagem a Byrd. Depois de uma longa can¢do, em um plano de 5 minutos,
a sensacdo ¢ a de que atingimos o pico de intensidade do filme e que a sequéncia
sera encerrada. Entretanto, a montagem opta por inserir um novo depoimento ¢ uma
nova cangdo. A insisténcia na continuidade da cena parece desafiar o conforto do
espectador. Uma intencao que reaparece na longa duragdo, de quase 7 minutos, do
plano final — no qual vemos uma estrada na qual supomos ter passado o corpo de
Byrd.

Destacamos entdo a constatacdo de que na constru¢do do ritmo do filme nao
houve uma tentativa de criar uma métrica constante, mas sim uma flexibilidade
de duragdes decorrentes do conteudo dos planos e da narrativa formatada — ideia
presente em Mitry. Inspirado em Pearlman, constata-se também uma certa “coreo-
grafia” ou trajectory phrasing na condugdo “energética” da passagem de planos,
como no exemplo dos cortes da entrevista que termina abrupta, seguida pelo homem
tocando guitarra e concretizada na calmaria do campo de algodao (fig. 4). Entre-
tanto, se dialogarmos com a definicdo de Gumbrecht, pensaremos que a ideia de
recorréncia, vinculada ao conceito de ritmo, ¢ um elemento que explicitamente nao
se encontra no decorrer temporal do filme.

E a respeito desta caracteristica fundamental do ritmo que o depoimento da
montadora, Claire Atherton, nos traz interessantes reflexdes a respeito do uso
comunicacional do termo na montagem. Como antes exposto, a escolha do filme
Sud se deu pelo fato da propria montadora té-lo utilizado em uma masterclass para
abordar sua pratica de montagem e constru¢ao do ritmo — que posteriormente foi pu-
blicada como artigo, intitulado de L'art du montage (2018). Nela, Atherton comenta
as concepgoes que a diretora Chantal Akerman lhe dizia ao longo do processo cria-
tivo: “Ela ndo queria explicar nada, porque a explicagdo interrompe a pergunta em
seu caminho. Em seus filmes, o presente, o visivel, ressoa com o invisivel (...) ela s6
falava comigo sobre as paisagens opressivas dessa terra ¢ o siléncio. O siléncio e os
grilos...” (Atherton, 2018: 95). A montadora entdo demonstra como essas conversas
ressoam em seu método de montagem para a construgao do ritmo:

Muitas vezes as pessoas pensam que, na edi¢do, € preciso trabalhar primeiro na
narrativa, encontrando a estrutura do filme, e depois no ritmo, ajustando os tem-
pos de duragdo. Para mim, isso ¢ impossivel. Seria como dissociar o contetido
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da forma, o pensamento do sentimento. O ritmo ¢ o coragdo de uma obra, sua
respiracdo (...) trabalhar no ritmo também significa ouvir o que esta ausente, em
outras palavras, trabalhar com imagens que ndo existem, sem tentar preencher as
lacunas (ibid.: 97-98).

E nesse contexto — da busca do ritmo na sua pratica da montagem — em que
Atherton utiliza um vocabulario onde encontramos uma associacdo metaforica de
seus vinculos afetivos com a ideia de recorréncia:

A busca pelo ritmo certo significa criar e moldar um vazio temporal e espacial
no qual uma rede de ressonancias, ligagcdes subterraneas e ecos ¢ gradualmente
criada. Se o ritmo estiver certo, vocé€ podera sentir os tremores ¢ as vibragdes, 0s
movimentos quase impalpaveis que se manifestam em uma tomada e se emocio-
nar com eles sem saber por qué. S3o essas emogdes que constroem a narrativa
(ibid.: 98).

Além das operacdes técnicas que visam moldar a duracao dos planos e sequén-
cias, Atherton utiliza expressdes como “rede de ressonancias, ligagdes subterraneas
e ecos” que se relacionam com a ideia de recorréncia contida na defini¢do de Gum-
brecht. Mas a recorréncia aqui ganha um carater metaforico, pois esta relacionada as
conexdes emocionais e intelectuais que vao se estabelecendo com a maneira como
os elementos estéticos estdo dispostos ao longo do tempo.

Sincronia afetiva: uma nocao interpretativa

Propomos a no¢ao de sincronia afetiva como uma chave interpretativa para o
ritmo na montagem, buscando resolver a ambiguidade de sentido quando o termo €
vinculado a percepgdo global da obra. Para isso, retomaremos alguns aspectos do
que foi exposto até agora.

Voltando a ideia de Gumbrecht, de que o conceito de ritmo é vinculado a neces-
sidade de uma recorréncia durante o desenrolar de um objeto temporal, o vocabula-
rio de ressonancias utilizado por Atherton cria a ideia de que tal recorréncia deve ser
interpretada de maneira metaférica. Como ecos que ressoam durante a experiéncia,
onde novas imagens retomam afetos ocasionados por imagens antecedentes.

Tal ideia nos direciona ao que foi formulado por Jean Mitry, de que essas res-
sonancias estabelecidas na montagem pela estruturag@o e duragao das imagens, nao
podem ser dissociadas do “movimento dramatico que da origem e justifica esse
ritmo” (Mitry, 1963a: 236), ou seja, do conteudo narrativo da obra em questao. Foi a
mescla entre o conteudo apresentado em Sud e a experiéncia sensivel com o material
audiovisual que guiou as escolhas de Atherton durante a montagem ¢ a fez sentir
“tremores e as vibracdes” (Atherton, 2018: 98) e “se emocionar com eles sem saber
por qué” (ibid.). Ao narrar isso, Atherton descreve afetos que foram produzidos du-
rante o processo e que lhe deram uma sensagao de justeza das duragdes da monta-
gem. Sugerimos que o afeto aqui deve ser compreendido ndo como algo unicamente
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emocional, mas como uma troca entre a racionalizacdo e a experiéncia sensorial
— ou, como no vocabulario de Gumbrecht (2010), uma oscilagao entre produgio de
sentido e producao de presenca.

Sem duvida, falamos de aspectos subjetivos e individuais, mas que ganham ares
universais quando ha uma confirmagdo de sensagdo parecida entre os demais dire-
tores e produtores presentes no processo. Nesse contexto, a sensa¢ao de encontrar
o “ritmo certo” ¢ empregada como qualidade determinante para concluir-se uma
obra. Como empregado por Andrei Tarkovski ao descrever o fim do processo de
montagem de O espelho (1975), no qual o cineasta afirma estar aflito com a insatis-
fag@o de diversas tentativas, até que em uma ultima reestruturacao houve a epifania
de encontrar a forma ideal da obra: “o material adquiriu vida; as partes comegaram
a funcionar organicamente, como se unidas por uma corrente sanguinea. Quando
aquela derradeira e desesperadora tentativa foi projetada na tela, o filme nasceu
diante dos nossos olhos” (Tarkovski, 1988: 138).

Com relagdo a “sincronia”, o termo ¢ sugerido com base nas associagdes “co-
reograficas” de Pearlman e o vinculo que Gumbrecht apresenta do conceito de ritmo
com os trés efeitos potencialmente produzidos: intensifica¢do da memoria, fungao
afetiva e funcdo coordenativa. O ritmo, quando vivenciado na musica e na danga,
tem essa funcdo de sincronizar o corpo com o objeto temporal. Tal analogia no ci-
nema ¢ propicia, pois a sensagdo dita em voz alta — como por Tarkovski — quando
ha uma forte conexdo do corpo com a experiéncia cinematografica ¢ a de uma “sin-
cronizagdo”, assim como quem movimenta o corpo alinhado a um ritmo musical.

Nesse contexto apresentado, propomos que o uso do termo ritmo pode ser in-
terpretado pela nocdo de sincronia afetiva. “Sincronia” por evocar esta ideia coor-
denativa corporal e “afetiva” por evocar aspectos da subjetividade, por meio da qual
o racional ¢ o sensivel se mesclam. Afetos que sdo produzidos e conduzidos pelas
propostas estéticas do filme, e que acabam despertando julgamentos — que podem
ser estéticos ou discursivos. Caso a conclusdo desses julgamentos seja positiva, a
sincronia ¢ continua. Sugerimos entdo que este fendmeno afetivo, de uma sincronia
corporea, emocional e intelectual, seja compreendido como ritmo, nessa acepgao
subjetiva de uma experiéncia vivenciada com o filme. O profissional de montagem
acaba por construir e, principalmente, por a prova a justeza desse ritmo por meio da
observacao de suas impressdes subjetivas, buscando uma universalidade em relatos
de sensagoes similares com os pares de trabalho — direcdo, produgdo e demais cola-
boradores da montagem.

Consideracoes finais

Este artigo propds a nogao de sincronia afetiva como uma ferramenta conceitual
para interpretar o uso ambiguo do termo ritmo na montagem cinematografica, espe-
cialmente quando vinculado a experiéncia com a obra. A investigacdo demonstrou
que, embora recorrente no vocabulario dos montadores, o ritmo carece de definigdo
uniforme, oscilando entre aspectos técnicos e percepgdes subjetivas. Ao revisar a
literatura, notou-se que a apropriagdo historica do termo — desde analogias musi-
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cais até os esforgos conceituais de Jean Mitry — revela a necessidade de dissociar o
ritmo cinematografico da métrica musical, vinculando-o ao contetido narrativo e a
impressao dindmica produzida.

Para aprofundar essa dimensao subjetiva, o estudo articulou a definicdo de Hans
Ulrich Gumbrecht, que associa o conceito a efeitos corporais, e de Karen Pearlman,
que valoriza a corporeidade e a intuicdo dos montadores em sua pratica criativa. A
analise do filme Sud (1999) e o depoimento de Claire Atherton evidenciaram como o
ritmo ¢ utilizado para descrever uma relagao sensivel com as imagens e a narrativa,
e como a caracteristica da recorréncia do termo ¢ mencionada de forma metaforica
para expressar a ressonancia de afetos vivenciados.

Em suma, a nog¢do de sincronia afetiva oferece uma ferramenta conceitual para
interpretar o uso comunicacional do ritmo na montagem como uma vivéncia estética
e corporal que transcende operacdes técnicas ou analogias musicais, ancorando-se
na relacdo entre a subjetividade do montador com o contetdo sensorial e narrativo
da obra.
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