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Resumo: O cinema em Brasilia e sobre Brasilia re-
presenta ela mesma: origem, canone e discurso.
“Quando morri, um dia abri os olhos e era Brasilia.”
" 0 espanto de Clarice esta registrado nas pelicu-
las, traduzido em prosa e poesia. A arquitetura da
Nova Capital estd em cena, é encenada, apresen-
ta-se como cenario ou protagonista, a depender do
discurso e da montagem filmica. Brasilidrios, curta
de 1986, ¢ uma montagem que se aproxima das van-
guardas russas e difere do cinema cldssico narrativo
ou documental. Baseado em dois textos de Clarice
Lispector, apresenta uma linguagem de fragmentos.
Ali, a arquitetura ndo esta mais a servico da a¢do dos
personagens; ela é a propria imagem, a cena, o pla-
no semantico do filme.

Palavras-chave: arquitetura, cinema, montagem,
Brasilia, Brasiliarios.

ABSTRACT : Cinema in Brasilia and about Brasilia re-
presents itself: origin, canon and discourse. “When |
died, one day | opened my eyes and it was Brasilia.”
Clarice’s astonishment is recorded in the films, trans-
lated into prose and poetry. The architecture of Nova
Capital is on stage, it is staged, it presents itself as
a scenario or protagonist, depending on the speech
and film montage. Brasilidrios, a 1986 short, is a mon-
tage that approaches the Russian avant-gardes and
differs from classic narrative or documentary cinema.
Based on two texts by Clarice Lispector, it presents a
language of fragments. There, architecture is no lon-
ger at the service of the characters’ action; it is the
image itself, the scene, the semantic plane of the film.

Keywords: architecture, cinema, editing, Brasilia,
Brasiliarios.

BRASILIA EM CENA

Brasilia foi filmada antes de ser construida; de
modo inédito, a sua construcio foi documentada
desde o inicio. O cinema em Brasilia e sobre Bra-
silia representa historicamente ela mesma, como
origem, canone e discurso. Como escreveu Clarice
Lispector,em 1962, “Quando morri, um dia abri os
olhos e era Brasilia.” © O espanto de Clarice esta
registrado nas peliculas, traduzido em prosa e po-
esia, desde os cinejornais propagandistas enco-
mendados pela Novacap (as utopias), as epopeias
de Vladimir de Carvalho, ou as distopias science-
-fiction de Adirley Queiros.

A linguagem cinematografica materializa o passado,
o presente e o futuro; o filme é o espelho da cons-
ciéncia, do pensamento criativo, da literatura, da
memdria, do registro histdrico e da arquitetura. A
construcao da Nova Capital atraiu cinegrafistas, ar-
quitetos, cineastas, artistas, musicos e jornalistas
com distintos pontos de vista e ideologias. Os cine-
jornais, a televisao, os Festivais de Cinema, a extinta
faculdade de Cinema da Universidade de Brasilia e,
mais recentemente, as midias digitais, produziram e
exibiram o espaco-tempo da cidade. Pelo cinema, a
arquitetura esta em cena, é encenada, apresenta-se
como cenario ou protagonista, a depender do dis-
curso e da montagem filmica.

67 LISPECTOR, 2016, p. 591.
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Apesar da vocacao direcionada ao género do docu-
mentario, principalmente apds a criagdo da Asso-
ciagao Brasileira dos Documentaristas, ABD-DF, em
1978, por Vladimir Carvalho, % o cinema brasiliense
avancou nas linguagens ficcionais e experimentais.
O curta Brasilidrios, de Zuleica Porto e Sérgio Bazi
(Figura 01) foi produzido em 1986 pela Candango
Promogdes Artisticas, ™ uma produtora local que,
junto as associacoes, aos festivais e ao curso de ci-
nema da UnB, contribuiram para a formacdo de uma
cultura de cinema alternativo no periodo da ditadu-
ra militar. O filme é baseado nos dois textos de Clari-
ce Lispector, Brasilia, de 1962, e Brasilia: esplendor,
de 1974. Clarice traz, pelo seu estilo intimista psico-
l6gico, imagens do pensamento; uma elaboracdo
complexa de um tempo e espaco real e ficcional. O
filme apresenta uma linguagem de fragmentos, dife-
rente do cinema classico narrativo.

Figura 01. Sequéncia do filme Os Brasiliarios, 1986, de Zuleica
Porto e Sérgio Bazi.

A linguagem poética de Brasilidrios aproxima-se
das vanguardas russas, especificamente do cinema
intelectual de Eisenstein: a montagem disjuntiva, o
ritmo, o discurso e o enquadramento como ponto
de vista. Influenciados pelo cinema russo, os forma-
listas, nas primeiras décadas do século XX, formula-

ram, dentre as teorias literarias, uma teoria da mon-
tagem, que poderia se estender para a Estética e o
Sistema das Artes.

CINEMA-MONTAGEM

Os formalistas russos defendiam a ideia de que
para sobreviver a linguagem deveria se renovar.
A arte, nesse sentido, teria a finalidade de desau-
tomatizar a percepcdo habitual do mundo, ja que
a produgdo artistica, estava submetida as con-
vencdes vigentes e sujeitas ao seu carater siste-
matico. O papel renovador da arte, segundo eles,
é necessario onde predomina o automatismo da
percepcio; o sistema s6 poderia ser revelado pela
desautomatiza¢do da visdo de mundo, pois o ha-
bito impede de ver e de sentir os objetos.

O formalismo superou os limites das metodologias
dominantes, transformando-se numa ciéncia lite-
raria autdonoma, independente, a partir das quali-
dades intrinsecas do material literario. ™ A desau-
tomatizacdo é um termo usado pelos formalistas e
que foi adotado pela Escola Estruturalista de Praga
como recurso de estranhamento dos automatismos
produzidos pelo uso da lingua. Contrapondo-se ao
automatismo, que se da pela familiarizacdo do con-
tetdo, os formalistas defenderam a condicdo da in-
cessante novidade da obra, ou seja, da vanguarda
como procedimento.

Numa visdo mais ampla, o método formalista tratou,
além dos problemas particulares da ciéncia literaria,
dos problemas tedricos e gerais da estética - litera-
tura, artes plasticas e visuais, arquitetura e cinema
-,emdirecdo a uma teoria geral da arte. Ao recusara
abordagem psicoldgica, filosdfica e socioldgica do-
minantes, integraram-se as vanguardas artisticas da
época, como o construtivismo russo e o futurismo,

8 MORICONI, 2012.
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trazendo a obra para o centro da analise. Os estudos
formalistas desencadearam o surgimento do Circulo
de Bakhtin, da Escola de Praga, da Escola de Tartu,
da Escola de Konstanz e do Estruturalismo ™.

Na segunda fase do Formalismo, ha uma busca pela
integracao entre forma e func¢ao. Tinianov traz o
signo literario e a significacdo funcional como uma
nova perspectiva, que considerava a classe hierar-
quica, os sistemas e a série como aspecto homogé-
neos. Desse modo, distinguiram-se a presenca de
planos superpostos no interior da obra, podendo in-
tegrar a analise formalista todo nivel de significacdo
que anteriormente foi isolado; a obra traz em si mes-
ma aimagem do seu vir a ser. ™ Para os formalistas, a
ordem légica é um recurso de integracdo da dimen-
sdo historica ao estudo estrutural da literatura e sua
concepgao.

Chklovski afirmaque “[...]todaaobrade arte é criada
em paralelo e em oposicao a um modelo qualquer. A
nova forma nao aparece para exprimir um conteu-
do novo, mas para substituir a antiga forma, que ja
perdeu carater estético” *. O autor traz a reflexdo de
que as imagens em si ndo variam, se repetem; o que
varia é a disposi¢do entre elas, a sua montagem. Tra-
ta-se de uma possivel teoria da montagem, em dia-
logo com a teoria de Sergei Eisenstein para o cinema
russo ”® e o conceito de alegoria e leitura alegérica de
Walter Benjamin, revisto na teoria da vanguarda em
Peter Burger.™

A montagem pressupode a fragmentac¢ado da realida-
de e descreve a fase da constituicdo da obra. E um
procedimento capaz de conduzir a desconstru¢ao
ou a destruicdo da obra convencional ou organica.
As técnicas da montagem ou da composicdo entre
os elementos da obra de arte, assim como a decu-
pagem e a montagem das cenas, determinam o sen-

tido de um filme. Enquanto no cinema a montagem
é um procedimento técnico inerente e fundamental
ao meio, na pintura ela possui o status de um princi-
pio artistico. ™

A esséncia da linguagem poética no cinema ¢é a for-
ma em si como os elementos estdao organizados no
discurso. Considerando a disposi¢ao das imagens e
palavras como um jogo, o conceito de montagem é
inerente a linguagem poética. Por isso, a teoria da
montagem pode ser aplicada as diferencas entre a
linguagem prosaica e a linguagem poética. A arte,
compreendida como um meio de destruir o automa-
tismo perceptivo tipico da linguagem prosaica, traz
a percepcao particular do objeto, sob uma nova vi-
sao, e nao apenas do seu reconhecimento . A mon-
tagem prosaica representaria a afirmacao de um
sistema pelos procedimentos didaticos de comuni-
cacdo, enquanto a montagem poética produziria o
estranhamento de si e em si. Ao dificultar a sua in-
terpretacdo, a montagem poética teria mais a dizer,
supondo que os sistemas de classificagdes tém uma
natureza conservadora em que predomina a monta-
gem de ordem linear.

A ordem das imagens nao é, porém, suficiente para
o desenvolvimento poético. O procedimento da per-
cepgao da arte é um fim em si que deve ser prolon-
gado pelo estranhamento continuo. O que distingue
a lingua poética da lingua prosaica, para os forma-
listas, é a busca de um novo sentido na linguagem
a partir do estudo da forma e dos tragos especificos
da arte literaria, diferente do olhar habitual. O en-
saio de Chklovski centra-se na contraposicao entre
linguagem cotidiana e linguagem poética a partir do
estranhamento. Ver o objeto por si mesmo, pela sua
forma artistica, é uma etapa importante para o pro-
cesso de “desideologizacao” da obra de arte.

™ |n: TODOROV, 2013.

2 KOTHE, 198].

3 In: TODOROYV, 2013, p. 23.
™ In: TODORQYV, 2013, p. 53.
S EISENSTEIN, 2002.

6 BURGER, 2012, p. 130.
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Chklovski propunha como traco distintivo da per-
cepgao estética, o principio da sensac¢do da forma.
Enquanto a automatizacdo estd implicita ao que ndo
se vé, ndo se reconhece verdadeiramente o que se
vé, justamente por ser conhecido e habitual. A per-
cepgao poética ou artistica, por sua vez, é a percep-
¢ao em que experimentamos a forma, de maneira
nao habitual, e de utilizacao particular do material.
E 0 pensamento por imagens, mais o seu aspecto
articulatorio como funcdo verbal auténoma, e nao
meramente fonico da poesia ou a emocao apresen-
tada de maneira impressionista ™.

A percepcdo poética (ou artistica) estaria em opo-
sicdo as teorias simbolistas, representando a re-
velacdo total do valor autonomo das palavras. Ao
contrario do entendimento da forma como um invé-
lucro que isola elementos entre figura-fundo na vi-
sdo da teoria simbolista, a percepc¢do poética apre-
senta uma integridade dinamica e concreta que tem
um contetido em si mesma. O principio da sensacao
da forma é o resultado de certos procedimentos ar-

tisticos sobre as imagens e sobre a relacdo destas
com aquilo que elas significam. A finalidade da arte,
nesse contexto, é dar uma sensacdo do objeto como
visdo, pela percepgao artistica, e ndo como reconhe-
cimento, pela percepcdo simbdlica. Essa condicdo é
a diferenca essencial entre o formalismo e os princi-
pios simbolistas.

De modo semelhante, o cineasta russo Sergei Ei-
senstein alinhou forma e fun¢do no que podemos
chamar de “cinema-discurso” ou cinema intelec-
tual, a partir do seu artigo-manifesto Montagem de
atragées, de 1923. Ao longo da década de 1920, Ei-
senstein explorou principios linguisticos antinatura-
listas, baseados na composicdo pictérica proposta
pelo cinema intelectual. O filmélogo russo elaborou
um projeto mais discursivo, a contrapelo do cinema
narrativo classico; rompeu com o ilusionismo e o na-
turalismo da pseudo-objetividade do realismo bur-
gués, em direcdo a um cinema proletario, em filmes
como O Encoura¢ado Potemkin, Outubro, e O capital
% (Figuras 02 e 03).

Figura 02. Sequéncia de O Encouracado Potemkyn, 1923, de Ser-

gei Eisenstein.

Contra a montagem do cinema classico narrativo,
com o tipico encadeamento de planos, Eisenstein

propunha uma montagem figurativa, de justapo-
sicao de planos, sem obedecer a uma causalidade
linear ou a uma evolugdo dramatica do tipo psico-
l6gico. Ao contrario dos critérios naturalistas, tal
montagem ¢é descontinua, com repeticoes e multi-

™ |dem, p. 135.

8 In: TODOROV, 2013, p. 48.
" In: TODOROV, 2013.

80 XAVIER, 2008.
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plicacoes de instantes e detalhes, em distensdo da
temporalidade. Cada episddio deixa de ser apenas
um elo de um encadeamento, mas adquire significa-
¢do propria, explicita pela estrutura da montagem.
O cinema classico narrativo é entendido, nesse con-
texto, como o sistema de representacao dominante,
instaurado pela narracgao realista e pela decupagem
classica.

Ateoriada montagem de Eisenstein diferencia o con-
ceito deimagem e representacgao, entendendo que a
imagem é uma unidade complexa que ultrapassa o
nivel denotativo. A imagem n3do mostra algo e sim
significa algo nao contido em cada uma das repre-

sentacOes particulares. A sintese imagética faz com
que o filme passe da esfera da acao para a da signifi-
cancia (Figuras 03). Sendo assim, a decupagem clas-
sica é superada pela estilizacdo dos elementos, pela
montagem disjuntiva e figurativa e pela descontinui-
dade ostensiva. Tal descontinuidade é marcada pelo
enquadramento entendido aqui como “ponto de
vista”. Para esse conceito, prop0e uma inversao: en-
quanto o cinema antigo captava uma acgao a partir
de um multiplo ponto de vista, o novo cinema mon-
ta um ponto de vista a partir de multiplas acdes. Os
quadros privilegiam as configuracdes plasticas para
que correspondam, pela relagdo entre os seus ele-
mentos, a significacdo desejada.®

Figura 03. Sequéncia de Outubro, 1928, de Sergei Eisenstein.

Contrapondo o cinema-janela, de um realismo re-
velatério, os filmes de Eisenstein seguem as moda-
lidades do pensamento, assumindo a linguagem
discursiva. O cinema, segundo ele, é um discurso e
é ideologico. Para tanto, seus filmes apresentam es-
tratégias que rompem com a linearidade dos fatos.
O recurso da repeticao de fendmenos, por exemplo,
é usado como instrumento retdrico para superar a
primeira leitura, num salto para o pensamento abs-
trato. Nesse sentido, a teoria da montagem é defini-
da mais pelo conflito, ou seja, pela combinagao das
representacdes que formam uma unidade comple-
xa, peculiar, cujo sentido ndo esta nos componentes
do filme e sim no seu confronto .

Na montagem figurativa proposta por Eisenstein,
ha um cinema que pensa por imagens, em vez de
narrar por imagens. A composi¢ao naturalista, em
que as imagens se assemelham a realidade numa
sequéncia anedotica, da lugar a relacdo dialética
entre os elementos do filme, onde prevalece a po-
téncia semantica da montagem. O cinema intelec-
tual opde-se ao cinema narrativo. O cine-dialética,
ao contrario do cinema espelho, deve alcancar a tra-
ducdo sensual e concreta da dialética presente nos
debates ideoldgicos. Para o filme O capital, trouxe a
exposicao de um processo mental a partirdo livro de
Marx, e nao meramente o espelhamento dos textos.
Influenciada pelo conceito de mondlogo interior de
Vygotsky, a forma-montagem é desenvolvida como
a reconstrucao das leis do processo de pensamento,

8L EISENSTEIN, 2002.
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sem necessariamente estar situada no espaco-tem-
po da consciéncia de uma personagem ficticio; ela
pode ser o pensamento do filme ou do discurso .

Em oposicdo a representacdo da realidade, os filmes
de Eisenstein parecem espelhar o fluxo de conscién-
cia e, a0 mesmo tempo, manifestam a consciéncia
social e ideologica. O seu estilo de cinema-monta-
gem e a sua defesa do cinema-discurso contribuiram
amplamente para uma teoria da significacao do ci-
nema e sao referéncias para o debate do pensamen-
to cinematografico contemporaneo.

DERIVAS COM CLARICE

O fluxo de consciéncia, método de escrita de Clari-
ce Lispector, inspirou a producao do filme Brasili-
drios. Nos textos sobre Brasilia, tece sua narrativa
fragmentada, feita de imagens do pensamento,
fazendo um duplo movimento, de espanto e con-
tentamento em estar na cidade de Brasilia. “Sou

atraida aqui pelo que assusta em mim. Ha alguma
coisa que me da medo. Quando descobrir o que
me assusta, vou saber também o que amo aqui”.
Brasilia é aimagem da sua insénia, é o seu espan-
to. Brasilia é o espanto de Clarice, como foi para
tantos. “Prenderam-me na liberdade”, diz ela,
“numa praia sem mar, numa prisao ao ar livre” .,

A escritora evoca no texto uma alegoria, uma Brasi-
lia de um tempo mitico, ciclico, eterno, nao-linear;
uma cidade artificial que comec¢ou com uma simpli-
ficagdo final de ruinas, habitada por seres altos, lou-
ros, cegos, os brasilidrios. Seres esses puros, belos,
reluzentes, estéreis. Os dois (arquitetos) criaram o
retrato de uma cidade eterna. Em Brasilia é sempre
domingo. E redonda, sem esquinas. Brasilia é a pai-
sagem da ins6nia; nunca adormece. E assexuada.
“Aqui eu tenho medo. A construc¢do de Brasilia: a de
um Estado totalitario. Esse grande siléncio que eu
amo”. E termina o texto: “Brasilia é esplendor. Estou
assustadissima” &,

Figura 04. Sequéncia do filme Os Brasilidrios, 1986, de Zuleica

Porto e Sérgio Bazi.

8 XAVIER, 2008.

8 EISENSTEIN, 2002.
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Figura 05. Sequéncia do filme Os Brasilidrios, 1986, de Zuleica
Porto e Sérgio Bazi.

A atriz Claudia Pereira interpreta Clarice narrando

alguns trechos das duas cronicas. As cenas, monta-
das por Hugo Mader, sao compostas por pontos de
vista atipicos; a unidade da visdo da Esplanada é
fragmentada pelos quadros onde o observador esta
muito acima ou abaixo da linha do horizonte. Em ou-

tras cenas, Brasilia se revela em segundo plano, por
tras de composicdes murais bidimensionais, como
janelas urbanas formadas pelo ponto de vista da ca-
mera, criando situacGes especificas ndo-unitarias.
Tais enquadramentos, entre diferentes planos de
paisagem nas imedia¢oes da Esplanada e do Setor
Hoteleiro Sul, produzem quadros geométricos pla-
nares, nao perspectivos.

Figura 06. Sequéncia do filme Os Brasilidrios, 1986, de Zuleica Porto e Sérgio Bazi.
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A perspectiva em geral é usada no enquadramento e
na montagem classicos de sequéncia linear, em que
o discurso apresenta uma relacao de causalidade
entre os elementos filmicos. E o caso do curta metra-
gem Brasilia: planejamento urbano, de 1964, em que
ha uma narrativa classica que conduz a sequéncia de
imagens de um sobrevoo aéreo por Brasilia e, poste-
riormente, perspectivas lineares representativas das
quatro escalas. “Plantada no deserto, Brasilia ndo é
a decorréncia do plano regional, mas a causa dele”,
diz o narrador. Predomina ali uma montagem natu-
ralista, em que forma e fung¢ado afirmam o discurso
fundacional.

Figura 07. Sequéncia do filme Brasilia: planejamento urbano, de

1964, de Fernando Coni Campos.

No filme de Joaquim Pedro de Andrade, Brasilia:
Contradicdes de uma cidade nova, de 1967, ha uma
composicdo de sequéncias naturalistas e outras, re-
alistas, a depender do discurso filmico, conduzido
pela narracao de Ferreira Gullar. As cenas que repre-
sentam a narrativa fundacional de Brasilia apresen-
tam sequéncias em perspectiva ampla, linear, de so-
noplastia adequada ao discurso, adaptagao musical
da peca Gymnopédie n.1 de Eric Satie. Em contraste,
as cenas que apresentam o cotidiano dos trabalha-
dores apresentam planos mais fechados, na altura
do observador, por vezes em camera subjetiva, e a
sonoplastia de locagdo externa, de viés critico rea-
lista.
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Figura 08. Sequéncia de Brasilia: Contradicdes de uma cidade

nova, de 1967, de Pedro Joaquim de Andrade.

Em didlogo com o texto de Clarice, a sucessdo de pla-
nos em Brasilidrios reflete o pensamento da escrito-
ra, numa sequéncia nao linear de cenas, imagens e
fragmentos. A sonoplastia difere das narrativas na-
turalistas; ha planos largos de siléncio, intercalados
pela narradora e pela musica minimalista, entre gra-
ves e agudos, os quais produzem essa ultima cama-
da de estranhamento, daideia, segundo a autora, de
que Brasilia é artificial.

Curiosamente, as imagens-fragmentos aproximam
o telespectador da paisagem, assim como o texto
de Clarice Lispector nos aproxima do seu estranha-
mento na cidade de Brasilia. Atravessamos a sala
devidamente mobiliada, olhamos a noite pela jane-
la do taxi no Setor Bancario Sul e contemplamos o
siléncio na varanda do Hotel. Estamos envoltos no
céu azul e respirando a poeira vermelha; pensando
sobre Brasilia, deixamo-nos conduzir pela deriva li-
teraria de Clarice, o seu estranhamento de estar-ali.
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Figura 09. Sequéncia do filme Os Brasilidrios, 1986, de Zuleica

Porto e Sérgio Bazi.

A teoria da montagem traz outras camadas de in-
terpretagdo do espaco arquitetonico representado
no cinema, mas também desloca a arquitetura na
sua dimensao discursiva, prosaica e poética. Como
espaco filmico, a arquitetura pode ser o cenario da
acdo, mas também pode ser, a partir do enquadra-
mento, a propria cena, a personagem, a protagonis-
ta.

No filme Brasilia: planejamento urbano, de 1964, o
observador vé a cidade como um cenario naturaliza-
do, em que os monumentos sao percebidos na velo-
cidade do carro, em perspectiva linear, o que afirma
a dimensao retdrica do espago dentro de um discur-
so dominante, univoco. A imagem naturalizada é a
da cidade de Brasilia vista de cima e de fora, na pers-
pectiva do avido e na velocidade do automovel.

Ja no filme Brasilia: Contradi¢ées de uma cidade
nova, de 1967, ha os dois procedimentos: as cenas
da Brasilia fundacional sdo de montagem naturalis-
ta, com cenas em perspectiva linear, de planos aber-
tos e largos, com o ponto de vista aéreo ou na ve-
locidade do automodvel, ambientadas com sinfonia
orquestrada em violino. Nesse caso, a arquitetura é
protagonizada como paisagem. As cenas de viés re-
alista sao filmadas sem plano musical, nos espagos
do cotidiano de Brasilia e nas cidades satélites ou a
caminho delas, em planos fechados, ora em came-

ra subjetiva, ora em camera estatica, em geral nas
cenas de entrevistas. Ali os espagos arquitetonicos
dos planos internos e externos emolduram o docu-
mentario.

A montagem do curta Brasilidrios mostra a paisagem
arquiteténica em fragmentos. Nos planos fechados,
a arquitetura reproduz o efeito psicoldgico da escri-
tora em seu fluxo de consciéncia ao visitar Brasilia,
incorporando niveis de significancia e sentido. Nas
cenas externas, os planos sao largos e abertos, de
composicao minimalista. O primeiro plano em geral
é desfocado; a camera esta acima ou abaixo da linha
do horizonte. Subvertendo as composicdes classi-
cas de paisagem, os quadros mostram composicoes
murais das texturas e formas do chao, das paredes,
da terra vermelha e do céu, com interesses visivel-
mente geométricos, sem profundidade.

O resultado sdo planos largos e psicoldgicos, trazen-
do um efeito onirico as cenas. A mudanca brusca de
planos e som traz o confronto semantico que Eisens-
tein chama de cine-dialética, ao contrario da monta-
gem classica. A sonoplastia ajusta-se a esse ritmo do
filme e a espacialidade dos quadros, intercalando
intervalos de siléncio, de narracdo e da musica mini-
malista, feita basicamente de sons agudos e graves.
O som conduz e é conduzido pelas formas geométri-
cas dos planos, ou seja, pela arquitetura de Brasilia,
a partirdo ponto de vista da escritora - 0 espanto de
Clarice.
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No cinema narrativo classico, a arquitetura sustenta
o cenario das agbes das personagens. Ao propor o Ci-
nema que pensa porimagens, € nao o que narra por
imagens, Eisenstein traz uma narrativa de confron-
to, uma montagem que traz a sintese elaborada, o
salto para o entendimento abstrato. Nesse contexto,
a arquitetura ndo esta mais a servico das ac¢bes das
personagens ou do seu papel como cenario; ela é a
imagem, a propria cena, o espago-tempo e o sentido
da acao.

A relacao de submissao da arquitetura ao espaco-
-tempo dos personagens traz uma falsa experiéncia
filmica, que naturalizou procedimentos artificiais.
Tais procedimentos sdo a base da montagem clas-
sica, como a narrativa e perspectiva lineares. Ao
mesmo tempo em que a montagem-discurso se
aproxima do fluxo de consciéncia dos nossos pen-
samentos, os planos fragmentados se assemelham
mais a experiéncia de habitar as cidades. Assim, a
arquitetura supera o segundo plano da cenografia e
se torna produtor de sentido e de significado filmico,
a propria dimensdo semantica do cinema.
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