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AS CIDADES, SEUS NOVOS MAPAS E
REPRESENTACOES NA ARTE
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RESUMO

A importéncia dos mapas no mundo classico, seus suportes de confeccdo e a
anélise dos mapas no mundo de hoje a partir das cameras do Google street
view. Uma leitura sociolégica do filme de Ernesto Carvalho “Nunca é noite
no Mapa”,onde o cineasta mostra o que ele pretende dizer nos 6 minutos
de filme sobre a cidade do Recife e outras cidades, com imagens que foram
selecionadas dentro do aplicativo do Google. Os referenciais teéricos do texto
passam por Baudelaire, Walter Benjamim e Didi-Huberman.

PALAVRAS-CHAVE: cidade; cinema; mapas.
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1. A cartografia

E sabido pela literatura que a confecgdo de mapas antecede a escrita, isto
porque além de querer representar seu préprio territorio e os que os cercavam
se buscava pelos mapas também demonstrar o poder e autoridade sobre o
espaco. Para Oswald Dreyer-Eimbcke, é possivel que “todas as civilizagdes
do mundo possuissem, desde as épocas mais remotas, algum tipo de repre-
sentagao simbdlica ou geografica de seu mundo habitado e conhecido.” Dessa
forma os povos, especialmente do Mediterraneo, “redigiam itinerarios maritimos
conhecidos como périplos, que utilizavam para se orientar nas travessias. Neles
eram registradas as distancias entre os portos, as conhecengas das costas, os
ventos, as sondas (a profundidade) e a natureza dos fundos.™

Ao longo dos séculos, sdo inumeros os mapas descobertos construidos
nos mais diversos materiais tornando essa pesquisa algo muito interessante.
Segundo historiadores existe ainda a possibilidade de se descobrir mapas
mais antigos que o de Catal Hy(ik?, justamente pelas diversidade de materiais
utilizados nas representagdes cartograficas da Antiguidade. Eram materiais
menos frageis, por isso sobreviveram. Eram mapas bordados, desenhados,
escritos, esculpidos, fundidos, gravados, impressos, pintados e talhados sobre
argila, couro, cortica, fibras vegetais, madeira, metal, papel, pedra e tecido
em conchas do mar, estelas de barro, folhas de papiro, ossos de animais,
paredes de cavernas, potes de cerdmica, rochas magmaticas, troncos de
arvores, vasos de porcelana etc., ou seja, materiais mais fortes que as folhas
de papel das representacdes cartograficas contemporéneas.

Todavia foi no mundo Grego, que pode ter surgido a cartografia, entre
1100 a.C. a 750 a.C., aproximadamente. E vemos nas epopeias de Homero,
no século VIl a,C, a lliada e a Odisseia, o mapa desenhado, por narrativa,
do Mediterraneo. Isso porque na localizagdo Grega ¢é privilegiada, proximo a
Africa e ao Oriente, e ali foi construido um rico patriménio cartografico, histo-
rico e geografico. Para Isa Adonias e Bruno Furrer, “Aos gregos devem-se a
concepgao da esfericidade da Terra, as nogbes de polos, equador e tropicos, o
conhecimento da obliquidade da ecliptica, a idealizagao dos primitivos sistemas

'DREYER-EIMBCKE,1992, p.41.

2GUEDES, 2002, p.19.

3“Em 1963, se descobriu o mapa da cidade de Catal Hyuk, cidade da antiga Anatolia - a parte
asidtica, que, junto com a Tracia, a parte europeia, formava o que hoje é a Turquia - desenterrado
nas escavacdes em Ancara, pintado na parede de uma caverna em 6.200 a.C., aproximadamente.
No mapa estdo representados uma habitacdo tipica da Antiguidade denominada de “colmeia” -
devido a semelhanga com a “casa das abelhas” -, e o vulcdo, hoje extinto, Hasan Dag, em Konya
- visivel de Catal Hyuk -, em erupcédo. ” https://www.maxwellvrac.puc-rio.br/10814/10814_3.PDF
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de projegéao, a introducéo das longitudes e latitudes, e o tragado dos primeiros
paralelos e meridianos.™ Ainda segundo Mauricio Obregon, “As narrativas de
Homero sobre as viagens de Ulisses situam-se entre os maiores épicos da
Antiguidade, mas ndo sdo mera ficgdo. Essas viagens mapeiam os dois mais
importantes mares dos tempos antigos e nos ajudam a compreender como 0s
gregos viam o mundo - inclusive as muitas e surpreendentes dedugbes que
foram capazes de fazer a respeito desse mundo (como a circunferéncia da
Terra), a partir de um conhecimento que hoje parece limitado.™

Homero acreditava que a Terra era esférica, e que o oikouméné (o ecu-
meno) - a parte habitada da Terra - era uma “ilha” cercada pelo Mar Oceano.
No centro da Terra ficava localizada a Hellas - a Hélade, a Grécia -, € em
torno o resto do mundo conhecido: a Tracia, a Fenicia, o Egito e a Libia. Ou
seja, um verdadeiro mapa descrito nas narrativas homéricas.

Da Idade Antiga a ldade Média, os mapas nunca deixaram de existir
e fazer parte da vida das cidades e das pessoas, e nesse contexto “A uti-
lizagcdo da cartografia pelo poder religioso como meio de enquadrar e situar
publicamente os protagonistas nos lugares que lhes eram préprios sob a
forma de tableau vivant foi uma constante histérica.” Assim, fica claro que
“nos mapa-mundi medievais, a Terra ndo tem uma forma geogréfica, mas
a-geografica ou anti-geografica, a geografia medieval € menos terrestre,
fisica, e mais celeste, metafisica. Mais do que uma visao, uma versao, uma
representacdo DO mundo, a cartografia medieval € uma visdo DE Mundo.”

Com a modernidade, o desenvolvimento da cartografia sé cresceu e com
o ja apreendido foi possivel as grandes expedi¢des fora do Mediterraneo até
chegar as Américas e contornar todo o globo terrestre. E no século XX, depois
de todo esse grande processo com o desenvolvimento cientifico temos os
mapas ditados por imagens de satélite, quando liberamos a mdo humana do
desenho e passamos a filmar o espacgo habitado, desabitado e o mar. Logo,
a possibilidade de mapearmos tudo sé cresceu, com satélites ou in locu com
drones que fazem trabalhos muito mais completos que as narrativas antigas,
sobre as quais os mapas eram de certa forma desenhados. Partindo dessa
visdo da cartografia € que chegamos as imagens da cidade feitas por cAmeras
construindo um espaco dramatico.

4 ADONIAS,2002. p.35.

5 OBREGON, 2002.p. orelha do livro.

¢ CURVELO,2003.

7 A CARTOGRAFIA E A SUA EVOLUCAO https:/www.maxwellvrac.puc-rio.br/10814/10814_3.
PDF), p.40.
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2. A cidade e o cinema

Arelagéo do cinema com a cidade ja se sabe que é intima. Seja através
da cidade vista e nascida como espago dramatico, ou da cidade como musa
eterna do cineasta, quando a fotografia da cidade é tomada de empréstimo
pelo cineasta para ambientar sua trama.

Na primeira é espacgo por onde o personagem anda. Sendo ela (cidade)
também um constituinte formador de sua subjetividade, uma parte de sua
formacao enquanto sujeito, que interfere diretamente em sua vida - como as
cidades interferem na vida de qualquer sujeito que nelas habitam. Esta ideia
€ compartilhada por muitos estudiosos tais como Deleuze e Foucault quando
enfatizam uma parte ndo humana da subjetividade.? Ou seja, ha uma parte
dessa subjetividade que é produzida por mecanismos externos ao sujeito,
dentre eles o espaco da cidade, e também podemos dizer, as imagens que
o cinema cria da cidade. Deleuze em seus livros sobre o cinema, Imagens-
-tempo e Imagens —movimento, diz que também o cinema com suas imagens
constitui um germe de producédo de subjetividade.

A segunda forma se faz quando retiramos dessas cidades a sua simples
natureza de cenario de um filme ou fotografia e damos a sua imagem uma
vida propria a ser analisada. Isto é, tiramos o foco da agdo dramatica dos
personagens e tomamos a cidade como o personagem a ser desenvolvido.

Ouso dizer que em alguns filmes os personagens humanos sao quase
um elemento decorativo a compor o personagem principal, que € o0 espago
da cidade, ou melhor, a imagem do espago da cidade.

No filme selecionado por mim é exatamente isso que acontece — a ima-
gem da cidade nesse filme, ou por fotos, tem o poder de gerar no espectador
novos significados. E entdo essa imagem um signo, em potencial, que para
ser entendido dependera, em certos momentos, da bagagem referencial do
receptor, daquele que olha, para ser entendido.

Essas imagens citadinas querem, por si sé, independentemente da tra-
ma narrativa, contar a sua histdria, ou trazer uma histéria que ultrapassa a
ficcional, ou documental, contada no filme.

& GUATTARI, 1992, p.20.
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Em geral, as tomadas feitas pelos cineastas em qualquer filme, séo fruto
de uma selecédo meticulosa e que por vezes tem mais mensagens que todo
o resto do filme. O que tais imagens citadinas querem representar e fazer
pensar, para além de si mesmas e mesmo para além do que o cineasta quis
mostrar? Por que o foco as vezes se coloca sobre a ruina da cidade e nao
sobre o0 que esta inteiro? Por que a rua decadente interessa mais que a rua
cheia de luz? Por que o vazio do terreno baldio pode dizer em imagens mais
do que os prédios que dele se avizinham? Essas e muitas outras questoes
aparecem e criam multiplas interpretagdes como é préprio da arte e dentre
elas a cinematografica.

Neste contexto, nossa proposta é de pensarmos de novo na cartografia.
Dessa vez, na cartografia filmada da cidade, para analisarmos as imagens
do filme escolhido, que traz uma sele¢ado dos mapas do Google.

“Nunca é noite no mapa” é um filme de 2016. Dirigido por Ernesto Car-
valho, seu foco busca uma imagem sui generis da cidade que é capturada
pela cAmera do Google Street View. Nesse caso o flme se enquadra na
segunda forma a que nos referimos acima. A cidade n&o é apenas cenario
do filme, ela é o personagem principal. Ela esta viva, atuando o tempo todo
diante das cdmeras da patrulha.

A camera esta presa a um carro, que como uma patrulha passeia pelas
ruas pavimentadas da cidade alimentando a rede com suas tomadas. O carro,
todavia, ndo percorre todas as ruas. Ele vai até onde o “asfalto” esta. Nas
ruas de barro, nas encruzilhadas que fogem ao contorno do poder publico,
muitas vezes o carro ndo entra e assim como é ausente o poder publico é
ausente a imagem na Rede.

No filme s&o varios os caminhos a serem percorridos. Vemos uma analise
sociolégica da cidade através das lentes da patrulha que mostra a divisao de
classe, que se reflete no privilégio da urbanizagéo. Este privilégio certamente
pertence a mesma classe dos proprietarios dos meios de producéo, que séo
os donos da cartografia.

Na antiguidade a cartografia desenvolveu-se como Unica maneira
de atestar os dominios dos impérios e depois das nagdes. Hoje na rede, ela
nos faz uma fotografia da rua, das casas, de quem pelo acaso aparece no
mapa. No filme, a viatura percorre a cidade do Recife, mas também passeia
pelo Rio de Janeiro, onde a especulagéo imobiliaria se faz presente para que
grandes eventos ocorram. No Rio, o que é mostrado n&o é paisagem cartdo
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postal - o Pao de Acgucar, Copacabana e Cristo Redentor-, mas as obras e
equipamentos que constroem a Vila Olimpica. O foco fica nas bilheterias,
na promessa da melhoria da cidade depois do evento e na frase pichada no
tapume da obra “Vai sair quem quiser, quem nao quiser fica”, a frase ¢ lida
por 2 vezes e o0 espectador que a Ié, tira suas conclusdes.

Quanto maior o tracejo do mapa e sua area de abordagem, maior também
o dominio dos poderosos e o que eles simbolizavam, isso na antiguidade.
Hoje é diferente, a impessoalidade da rua e das tomadas denotam, apenas
para quem quer ver, as mazelas sociais ali escondidas, ou mostradas pelo
mapa. Usando essa visao uniforme, o filme nos mostra os varios aspectos
da cidade, suas ruinas, o progresso, o sujeito, as manifesta¢des de rua, a
ocupacao do espaco publico. A rua, com sua alma encantadora, bem ao
gosto de Jodo do Rio, é fotografada pela camera num instante qualquer. A
camera faz um instantdneo da rua e da cidade que ficara ali eternizada para
as analises dialéticas de seu espaco.

As escolhas do cineasta mostram entdo muito do que ele pretende dizer
para seu publico nos apenas 6 minutos de filme. Nao é apenas a cidade do
Recife, mas outras cidades e imagens que foram selecionadas dentro do
aplicativo do Google. A busca talvez fosse aleatéria e fora de cronologia,
embora em determinados espagos a escolha de montagem fosse para mos-
trar a transformagéo do espago, como por exemplo, o bairro que deu lugar a
uma estrada. Que seria uma espécie de nao lugar.

O filme entdo, nao foi, digamos, “filmado”, ele foi montado com imagens
que ja existiam. E por isso ganhou prémios.® E um filme feito de gravagao
de tela, diz o cineasta. Possui uma camera sem corpo, onisciente, pois
tudo ela vé. Mas também tem tomadas pequenas. Temos uma cidade que
nao é vista por um olhar humano para ser filmada, um olhar que toma as
direcées que um corpo humano manda. A camera, ali, faz sozinha o traba-
Iho, é um aparelho tecnolégico, como a cadmera de vigilancia, sé que esta
tem a intengdo de coibir/ inibir as agbes humanas, enquanto a do Google,
parece nao ser assim. Ela quer informar, mas a quem? Pois se ela sé filma
determinados lugares.

A visado do cineasta, que é antropdlogo, tem uma intencao clara, mostrar
umaimagem da cidade que normalmente ndo fica na frente das lentes cine-
matograficas. O discurso proferido junto com a imagem, poderia levar para

2 Prémio de melhor curta-metragem no VII Cachoeira Doc., Prémio de melhor montagem na 8a
Semana dos Realizadores, Selecdo Oficial Mostra Foco na 20a Mostra de Cinema de Tiradentes.
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varios lugares, mas ele é pontual e parece que vai sendo criado conforme a
sugestao das imagens, por exemplo, temos a imagem das pessoas dormindo
largadas na rua junto de uma viela. Na rua deserta o discurso diz, “O mapa
€ imparcial, ndo tem opinido” e corta a imagem para um outro momento,
onde se casa com o discurso: “E exatamente como aquele agente de segu-
ranga privada: ndo é representante do Estado, nem da comunidade, a sua
Unica preocupacao € o acordo que tem com a propriedade.” E o que se vé &
0 guarda e a viatura do mapa.

Em outro trecho o foco fica sobre as batidas policiais, sdo duas, em que
as pessoas abordadas na rua sao revistadas, encostadas a um muro de uma
rua qualquer, sob a violéncia da policia, o discurso: “Todos s&o iguais perante
a lei e todos séo iguais perante o mapa. As viaturas do mapa percorrem a
cidade. As viaturas da policia percorrem a cidade. Todos s&o iguais perante
a lei. Todos séo iguais perante o mapa”

Outras imagens sobrepostas a narrativa, “alugam-se casas e quartos”, séo
tomadas em tempos diferentes até a sua completa extingdo. Nelas mostra-
-se a cidade, as casas e quartos e 0 seu caminho para o desaparecimento,
que se deu com a criagdo da estrada. As casas foram apagadas do mapa.
E possivel ver o seu processo de desaparecimento e talvez essas imagens
figuem arquivadas e se possa ver no tempo a sua demolicdo. A cidade em
processo, que também nao dorme como no Mapa, onde nio anoitece.

O discurso traz o espectador para a questao do Brasil propriamente dito.
Naquele momento, “Pro mapa nao ha governo, pro mapa nao ha guerra civil,
nao ha golpe de estado, ndo ha revolugéo. ”

Mas que cinema é esse? Entendemos o formato como documental, mas
também um filme ensaio. Ali o cotidiano se espraia e ganha voz, e a voz que
ele parece mostrar nao é a da cidade urbanizada, é da cidade que se vé. O
cineasta quis estar no filme e chega na rua no momento em que a patrulha
passa e depois procura sua prépria imagem na rede. Ele quer entrar no
mapa, por isso busca de improviso a patrulha do Google.

Com a composicao inovadora o cineasta constréi sua poética e também
sem pretensdo seu filme percorre um caminho interessante, participa de
festivais, é exibido livremente na internet e chega aos espectadores através
de outros espectadores. Em escolas suscita debates e questionamentos. A
analise a ser feita pode atingir inUmeras areas: a sociologia, a geografia, a
politica e o préprio cinema, pois que foge a regra de composicao tradicional.
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E um cinema para além do longa de ficgdo. Imagens que poderiam estar
perdidas em meio a milhdes e que ganham espaco e visibilidade gragas a
selecdo e montagem de Ernesto. Sdo talvez muitos filmes assim feitos na
nossa historiografia que, todavia, ficam escondidos ou somem. A preserva-
¢ao desse tipo de filme, sem duvida, seria muito enriquecedora para uma
construcao histérica tanto da cidade, como do cinema.

3. As representacdes na arte

Cabe-nos ainda pensar as representacoes, para além das descri¢des feitas
pela cdmera do Google. Aqui a filiagdo é a Baudelaire, Walter Benjamim e
posteriormente Didi -Huberman que nos tragam o caminho do que podemos
chamar de imagens criticas ou imagens dialéticas.

Buscar Baudelaire nesse contexto é voltarmos ao século XIX com todas
as suas implicagcbes, mas € quando também a arte toma um formato dife-
rente se libertando de ser a simples ideia de cdpia do real e experimentando
o chamado desregramento dos sentidos em novos elementos constitutivos,
novas experimentacoes.

Baudelaire era além de poeta critico de arte, e antes de dizer da fotografia,
que ele acreditava ser o que libertou a arte do compromisso com o real, na sua
arte literaria ele projeta aquilo que no seu espaco e tempo estava vivendo. Ou
seja, todas as transformacdes sentidas no seio da sociedade capitalista, que
vivia ali um inchamento das cidades, uma industrializagado agressiva seguida
da explosao populacional e sua consequente proletarizacao, e qualidade de
vida desumana. Tudo isso seguido do aflorar das ciéncias e do nascimento
de pensadores como Comte, Darwin, Marx, Engels, Taine e muitos outros.

Sua arte projetava entdo essa cidade incandescente, a vida, a rua, os
corticos, a condi¢do capitalista, as revoltas, objetos do real que antes ndo
apareciam na poesia. Com isso ele traz a modernidade para a lirica, da nova
roupagem ao que existia. A vida na cidade passa a ser laboratério para
escritores e estudiosos da sociedade. Os personagens sdo da sociedade
marginal, da rua, dos espacos do cotidiano. Paris € a musa de Baudelaire e
ele é quem traz a metrépole para a poesia. Mas traz também a decadéncia
do homem que ali vive, nos diz Hugo Friedrich. No entanto, essa poesia e
essa arte que bebem nessa realidade ndo a descrevem simplesmente. Nesse
ponto é que esta o mistério. As imagens que sdo descritas e fotografadas
pelos olhos do escritor mostram-se como imagens que transformam as
banalidades desse cotidiano em um escape, isto &, a arte ali criada € um
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escape desse cotidiano massacrante finissecular. Didi-Huberman também
nos fala de escape, sem duvida tributério a Baudelaire. Para o filésofo da
arte, esse escape seria marcado pela experimentagcéo do que nao é visivel.
O filésofo nos fala para abrirmos os olhos para o que ndo vemos, o que nao
mais veremos, “ou melhor, para experimentar que o que ndo vemos com toda
evidéncia( a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha como uma obra( uma
obra visual) de perda,”"® isto &, quando “ver & sentir que algo nos escapa...
quando ver é perder. Tudo esta ai”.

O artista entao se sente atraido por essa realidade contraditéria e tenta
apreende-la poeticamente. No seu processo de apreensdo é que surgem
as novas formas simbdlicas e metaféricas de representacédo, dando voz ao
grotesco, a anormalidade e a deformidade, o poeta questiona a interdigdo
ao sonho mostrando entdo as mazelas da sociedade e da cidade em cres-
cimento, as prostitutas, os loucos esquecidos nos hospicios, os cortigcos, a
rua, elementos esses que nao faziam parte do repertério da poesia até entao
€ que o impediam de sonhar.

Na poesia de Baudelaire a cidade de Paris se faz presente, melhor dizen-
do, as imagens de Paris pelos olhos do poeta se fazem presente. Mas essas
imagens nao séo as da fotografia, elas vao além disso, por isso a importancia
de quem vé, de quem Ié. Pois que a cidade que se mostra é aquela que es-
capa, que ¢é perdida na realidade, € uma cidade real que nao existe, existe
apenas na criagao poética e para além dessa, pois existe no que ela provoca
em quem ao ler interpreta, criando novas imagens da cidade.

Didi- Huberman refletindo entdo sobre o escape e a perda fala-nos dessa
“cisdo aberta em nds pelo que nos olha no que vemos”™' e diz da atividade
de produzir imagens que tem a ver com o escape.

Fica entdo para nés bem claro que trabalhar com a imagens das cida-
des nos filmes é trabalhar com imagens dialéticas que numa segunda e
inovadora concepgéo de Walter Benjamim é aquela que “ situa a tensdo no
presente do historiador: a imagem dialética é aquela imagem do passado
que entra numa conjunc¢ao fulgurante e instantdnea com o presente, de tal
modo que esse passado s6 pode ser compreendido nesse presente preciso,
nem antes nem depois; trata-se assim de uma possibilidade histérica do
conhecimento,”? ,diz Rochilitz citado por Huberman. N&o vamos aqui nos

© DIDI-HUBERMAN,2014, p.34.
" DIDI -HUBERMAN,2014, p.41.
2 DIDI-HUBERMAN,2014, p.177.
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alongar demasiado na discuss&do que Huberman faz sobre a aura da obra
de arte, assunto benjaminiano, que ensejaria muitas e muitas paginas, e que
se faz claro pelo texto de Huberman, no seu potencial de conhecimento e
transformacao daquele que vé. O que pdr fim a nds interessa é saber que
essa imagem dialética produz por si s6 uma leitura critica de seu préprio
presente, “na conflagragao que ela produz com o seu pretérito.”"?

Uma imagem dialética tem a capacidade de promover um raio, um choque
que levara ao conhecimento critico daquilo que nos mostra, nos faz pensar no
presente sobre algo que aconteceu no pretérito. Chamo aqui atengéo para
esse deslocamento temporal, pois que ao olhar uma imagem em um filme,
em uma foto, temos a certeza imediata de que ela ja aconteceu, ja faz parte
de um passado que esta sendo visto no presente por mim, pelo espectador
que ali esta. E esse que vé, tal como pensamos, nao a vé simplesmente, mas
imbuido de todos os seus referenciais para entende-la e ser critico diante
dela, produzindo a sua leitura, o seu sentido.

Para Stephanie Heche- no prefacio da obra de Didi-Huberman, “A matriz
dialética das imagens criticas encontra-se nos sintomas histéricos tramando
a temporalidade fragmentada e utdpica inerente ao caminho do Sentido. O
historiador benjaminiano escolherd encontrar-se e resgatar os lugares de
emergéncia eventual de uma memoria cultural e histérica involuntaria, lugares
ressaltados pelo arquedlogo-historiador-vidente como se ele fosse o artista
e o escritor sabio das constelagdes virtuais do Tempo.”'*

Logo, “A origem do sentido das imagens ndo é mais situada a partir
das datagbes herdadas da tradigdo historiografica, mas encontrada nos
intersticios e nas dobras de seu surgimento n&o prescritivel, imponderavel,
verdadeiro e eventual.”®

Nosso entendimento nesse contexto nos leva de novo a ideia de Benjamim,
da imagem mudar o que pensamos, ser transformadora, pois que mesmo
ela reproduzida excessivamente estd sempre gravida de possibilidades de
quem vai vé-la e do que ela pode provocar nesse individuo. Essa imagem,
pressupde algo mais que a sua prépria referéncia, pois depende da referéncia
de quem esta vendo e o que nele ela provocara.

s DIDI-HUBERMAN, 2014, p.183.
“HUCHET, 2014, p. 22.
' HUCHET, 2014, p.23.
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4. As fronteiras na conclusao

Ao nos depararmos com um filme como “Nunca é noite no mapa” de
Ernesto Carvalho, de apenas 6 minutos, nossas possibilidades de fato se
tornam gravidas e nos remetem a um universo de sentidos que atuam nos
mais variados limites e fronteiras. Para Lessing, que escreve no século XVII|
o Laocoonte, “a busca por delimitar uma fronteira da poesia e da pintura”
visam tracar um muro sem fendas, todavia, e ele mesmo sabe, que nos
tempos modernos as fronteiras sdo mais largas, e quando chegam ao sécu-
lo XX se alargam demasiadamente a ponto de no cinema, e especialmente
nesse filme, ndo conseguirmos, ao certo, estabelecer os limites. A imagem
capturada pela maquina, se mistura com uma narrativa poética em off, um
verdadeiro texto poético com plurissignificagdes, mas que foi costurado para
ser exibido. Nessa costura posterior vemos o dedo do artista, a subjetividade
no foco que foi dado que o difere de outros e suscita a imaginagdo como faz
a arte em sua representacao, quando por vezes transforma o feio da nature-
za em belo da arte, diz Lessing. Seguindo diz o autor, “sé é fecundo o que
deixa um jogo livre para imaginacdo. Quanto mais nés olhamos, tanto mais
devemos poder pensar além. Quanto mais pensamos além disso, tanto mais
devemos crer estar vendo.”'® Nesse sentido é que ao pensar em fronteiras
diante desse filme nos sentimos impotentes para marca-la e desenha-la,
pois que ele foge da ideia de copia, mera mimeses platbnica, transborda
da reapresentagao, ideia de mimeses para Aristételes, e junta em aspectos
os dois, suscitando ainda mais a imaginagdo. As imagens selecionadas por
Ernesto, muitas que ndo mais encontram na realidade seu lugar, pois sumi-
ram na paisagem da cidade, em sua remodelagem, conduziram junto com o
texto da voz off a uma nova dimensdo. Exigem uma interpretacéo, uma leitura
que demanda nao apenas os limites de uma arte (da poesia, do cinema, da
arquitetura) mas de varias outras areas do conhecimento (da geografia, da
histéria, da politica). Como as cidades s6 podem ser estudas por uma inter-
disciplinaridade, também as criagbes que a usam como objeto demandam
esse olhar que deve apelar para um espaco além das fronteiras rigidas de
uma area, um espacgo que subverte e transpde as fronteiras possibilitando
aos espectadores uma multiplicidade de recepg¢ao.

'© LESSING,2011, p.101.
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