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It is up to this detective to make the connections that solve the mystery just as he slowly blocks out one street
after another street on his sectional map of lower Manhattan searching step by patient step for the killer’s
address.

Camera shots that follow the detective as he walks through the city, that capture him mapping out block
after block on his map, plus skyline panoramas and views out over the city, in addition to the invisible lines
of telecommunication,

“cognitively map” the city for the spectator trying to offer a synoptic view that spatial fragmentation —both
the reality of the postwar American city and the filmic process of montage- increasingly renders impossible.

To explore another manner in which the title of “The Naked City” and even the process of mapping have
been replayed, it should be noted that the title for Hellinger’s movie was taken from

a 1945 book of photographs entitled “Naked City” by Weegee, the sensational crime photographer. Before
the title adorned a Hollywood movie and its subsequent television series, it was Weegee who turned the
prying eye of his camera on the bizarre and disorderly life of New York City.

He recorded the spectacle of its streets: the cruel and violent life of murders, fires and accidents and the
compelling scenes of loneliness, homelessness, and poverty.

His sensational snapshot of a car accident (1945), published in Naked City, captures a police man’s futile
gesture towards a paper-covered corpse while a movie marquee ironically announces the “Joy of Living”.
The quickness of this image and its jarring juxtapositions inhibit the auratic potential of photography which
otherwise endow it with a timeless quality.

Instead, this Street photography sets up a virtual monument to the death of the city, the withdrawal of life,
money and people from communities that were being “killed” by the bulldozer.

The dark photographs of Naked City map this death, this twilight of the life of a great city and the blackness
that smothers it and can not be erased.

By the summer of 1957, the MIBI (“Mouvement Internationale pour un Bauhaus Imaginiste” one of the
precursors of the Situationist International ) had re-appropriated the title for a map of Paris created by Guy

Debord.

principal no sélo lo desempefan las calles y puntos destaca-
dos de la ciudad, sino también una voz narrativa empleada
de un modo un tanto inusual.

La voz narrativa ayuda a ilustrar el caso que sigue un policia
y a vincular los 107 lugares diferentes que se filman en las
calles y edificios de la ciudad de Nueva York.

Desde el comienzo, se le brinda al espectador una vista de
pdjaro de la ciudad que se extiende bajo la camara en espe-
ra de ser examinada: esto es una historia real, la Ciudad Des-
nuda cuyos hechos serdn expuestos, cuyos crimenes seran
revelados.

El narrador / director Mark Hellinger es sobre todo un cuenta
cuentos que mapea el espacio de Nueva York al tiempo que
dirige el decurso de la narracion.

Su voz en off comenta el siguiente movimiento, informa al
espectador sobre la rutina de la policia y ofrece informacién
acerca de los personajes. Permite al espectador recorrer las
mentes del “estereotipo” de neoyorquino en el devenir de sus
vidas cotidianas.

Entonces, el narrador omnipresente nos atrae a un nivel supe-
rior, donde entreteje el montaje de imagenes con el argu-
mento mientras la cdmara cambia constantemente su foco
narrativo y visual.

Le dice al joven detective Halloran, postrado en frente de un
ventanal desde el que se divisa la ciudad: “(ahi) esta el traza-
do, Jim. El hombre que mat6 a Jean Dexter esta en algin lugar
de ahi abajo. No podras reprocharle que se esconda, ;no?”
Es tarea de este detective el hacer conexiones que resuelvan
el misterio. Mientras, recorre manzana a manzana en su
mapa del bajo Manhattan buscando pacientemente paso a
paso la direccion del asesino.

Las tomas de camara que siguen al detective en su caminata por
la ciudad, que le captan mapeando en su mapa manzana tras
manzana, junto con los panoramas del perfil de la ciudad y las
vistas de pdjaro, ademas de las vias de comunicacion invisibles,
“mapean cognitivamente” para el espectador, intentando ofre-
cerle una vision sindptica que la fragmentacién espacial (tanto
la realidad de la ciudad americana de posguerra como el pro-
ceso de montaje de la pelicula) hace cada vez menos posible.
Para ahondar en otra manera en la que el titulo The Naked
City e incluso el proceso en si de mapear ha sido repetido,
deberia hacerse notar que el titulo de la pelicula de Hellinger
fue tomado de un libro de fotos de 1945 titulado Naked City
(Ciudad desnuda), de Weegee, el sensacional fotografo de
crimenes. Antes de que el titulo adornara una pelicula de
Hollywood y su subsiguiente serie de television, fue Weegee



This map, like its predecessors, underscored a developing crisis in both the construction and perception of
contemporary urban form.

By now a well-known image, the map consisted of 19 cut-outs from a pocket guide to Paris that were printed
in black ink with red directional arrows linking each sections. :

The cut-outs depicted what Guy Debord defined as a “unity of atmosphere” —a special place such as the
Luxembourg Gardens, Les Halles, the Ledoux Rotunda, or the Gare de Lyon- often a wasteland or an old
districts left behind in the wake of modernization which contained unusual attractions for strollers and
enabled unknown encounters to occur.

The arrows on the other hand illustrated tendencies of orientation for a stroller who might cross the area
devoid of specific intentions.

This was an experimental “map” representing a system of playful spontaneity enabling sensitive participants
to experience the city’s many marvels, to recode and repossess its terrain. Thus the map of “The Naked City”
becomes a heterotopic narrative of open possibilities where each follower must choose different paths
through the city and overcome the obstacles the city presents.

As the film entitled The Naked City strips Manhattan bare, enabling its
streets and landmarks to become the stars of the film, so the sectional
cutouts are the stars of Paris.

If the city of New York offered only tiny clues to be used to overcome
the obstacles it presented against its many unsolved crimes, then Paris ; ”
" pre 5 yur gy unity on the face of the city.
too yielded only tiny clues to a future narration of new possibilities.
And if the film inverted the synoptic view of mapping the city, only adding to its fragmented reality and its
threatened dis-memberment, then so too Debord’s map fragments the experience and perception of the
pedestrian who drifts from one selected “unity of atmosphere” to another without knowing either how these
juxtapositions are connected or how they might present an illusion of the city as a totality.

The map’s self-reflective intention is to actualize — and thus to make the spectator aware of — the artifice of
spatial construction, of the city planners’ arbitrary creation of spatial districts, and their imposition of a false

unity on the face of the city.

quien apunto el ojo fisgén de su camara en la extrana y tur-
bulenta vida de Nueva York.

Grab6 el espectaculo de sus calles: la cruel y violenta vida de
los asesinatos, incendios y accidentes y las imponentes esce-
nas de la soledad, el desamparo y la pobreza.

Su magnifica instantanea de un accidente de coche (1945),
publicada en Naked City, capta el indtil gesto que pone un
policia ante un cuerpo sin vida cubierto de papel de periédi-
co, al tiempo que, irénicamente, desfila en un panel lumino-
so la frase “Joy of Living” (“el placer de vivir”). La rapidez de
esta imagen y sus yuxtaposiciones discordes inhiben el poten-
cial aurdtico de la fotografia que, por otro lado, la dotan de
una calidad atemporal.

En cambio, esta fotografia de la calle erige un monumento
virtual a la muerte de la ciudad, la retirada de la vida, el dine-
ro y la gente de comunidades que estaban siendo destruidas
por los bulldozer.

Las grises fotografias de Naked City mapean su muerte, este
creplsculo de la vida de una gran ciudad y la negrura que la
apaga y que no se puede suprimir.

En el verano de 1957, el MIBI (“Mouvement Internationa-
le pour un Bauhaus Imaginiste”, uno de los precursores de
la Internacional Situacionista) se habia reapropiado el titu-

lo para ponérselo a un mapa de Paris creado por Guy
Debord.

Este mapa, como sus predecesores, subraya el desarrollo de
una crisis tanto en la construccion como en la percepcion de
la forma urbana contemporanea.

Ahora por todos conocido, el mapa se componia de 19 recor-
tes de una guia de bolsillo de Paris, impresa en tinta negra
con flechas rojas que vinculaban cada seccién.

Los recortes representaban lo que Guy Debord definia como
“unidad de ambiente” (un lugar especial como los Jardines de
Luxemburgo, Les Halles, Ledoux Rotunda o Gare de Lyon)
generalmente un terreno yermo o un distrito viejo olvidado por
la modernizacién, que contenia singulares atracciones para los
paseantes y permitia que se produjesen encuentros fortuitos.
Las flechas ilustraban tendencias para orientar al paseante que
quisiera atravesar la zona desprovisto de intenciones concretas.
Este era un “mapa” experimental que representa un sistema de
espontaneidad ociosa que permite a los participantes sensibles
experimentar los abundantes prodigios de la ciudad, recodifi-
car y reposeer el terreno. Por tanto, el mapa de The Naked City
se convierte en una narracién heterotpica con muchas posi-
bilidades, donde cada usuario debe elegir diferentes caminos a
través de la ciudad y sortear los obstaculos que ésta presenta.

The map's self-reflective intention is to actualize - and
thus to make the spectator aware of - the artifice of
spatial construction, of the city planners’ arbitrary
creation of spatial districts, and their imposition of a false
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In other words the contemporary production of spaces
such as Times Square is a twice-told story that depends
on a second memory gap and creates a different effect. its theatricality, pretenses and tricks to become the show.

Narrating a twice-told story about Times Square: As we have seen, the first told story relied on a taste for realistic
representation that grew out of a failure of memory effected by the disappearing or increasingly invisible city.

But now we must draw a distinction between these 1940s and 1950s realistic representations of urban space
and our contemporary representations that display a taste for simulation, for delight in wax museums, theme
parks, retroarchitectural splendors, and the suspension of disbelief that “planning can create the appearance
of the unplanned” in the redevelopment of Times Square.

In other words the contemporary production of spaces such as Times Square is a twice-told story that
depends on a second memory gap and creates a different effect.

We are no longer searching for photographic realism, for mapping techniques, for documentary rendering
of a city that is beginning to disappear from our lived experience and collective memory.

Now the technical apparatus that can produce the illusionary re-
appearance of Times Square or “The Great White Way” is
foregrounded enabling the masterful display of this artistry with all of

This re-enchanted world depends on the power to simulate and distorts the proclaimed purity and objectivity
of representative realism.

In order to explore this twice-told story, let me turn briefly to the late nineteenth century when simulation
as a means of popular entertainment achieved its full height.

Three-dimensional tableaux vivants, along with panoramas, dioramas, magic lantern shows, photographs
and stereoscopic views, offered the nineteenth century spectator a new kind of visual realism utilizing the
most advanced technical means.

they relied on technical means or an apparatus of vision to organize, manage and produce their effects be
it the dissolves of a magic lantern show or the three-dimensional illusions of a stereoscope.

It was not just representational realism but mechanical or instrumental realism that enthralled spectators in
the late nineteenth century. They flocked to theatrical spectacles which were produced by mechanical
means and thrilled at scenographic appearances being magically transformed by machines and devices.

Mientras que en la pelicula The Naked City se desnuda por
completo Manhattan, haciendo que sus calles y puntos desta-
cados se conviertan en estrellas de cine, en el mapa de
Debord los recortes de secciones son las estrellas de Paris.

Si la ciudad de Nueva York ofrecia pequedisimas pistas para
sortear los obstaculos que presentaba contra sus numerosos
crimenes sin resolver, entonces Paris también daba pocas pis-
tas para una narracion futura de nuevas posibilidades.

Y si la pelicula trastrocé la vista sindptica de mapear la ciu-
dad, con sélo anadir su realidad fragmentada y su amenaza-
do desmembramiento, entonces el mapa de Debord fragmen-
ta la experiencia y la percepcion del viandante que se mueve
de una “unidad de ambiente” seleccionada a otra sin saber
cémo estdn conectadas estas yuxtaposiciones ni cémo podri-
an dar una visién de la ciudad en su totalidad.

La intencion que el mapa en si refleja es la de actualizar (y
por tanto, poner sobre aviso al espectador) el artificio de la
construccion espacial, de la arbitrariedad de los urbanistas al
crear distritos espaciales y su imposicion de una falsa unidad
sobre la ciudad.

Narrando un cuento contado dos veces sobre Times Square:
Como hemos observado, el primer cuento se basa en el gusto
por la representacion realista que surgié a partir de una pér-

dida de memoria causada por la desaparicién o creciente
invisibilidad de la ciudad.

Pero ahora debemos establecer una distincién entre estas
representaciones realistas del espacio urbano que se dieron en
los afios 40 y 50, y nuestras representaciones contemporane-
as que manifiestan un gusto por la simulacién, por el deleite
que producen los museos de cera, los parques tematicos, los
esplendores retroarquitecténicos y el suspense que origina la
incredulidad de que “la planificacién puede tener aspecto de
falta de planificacién” en la reorganizacién de Times Square.
Con otras palabras, la urbanizacién contemporanea de espa-
cios como Times Square es un cuento contado dos veces que
depende de una segunda laguna en la memoria y que produ-
ce un efecto diferente.

Ya no buscamos ese realismo fotogréfico, esas técnicas de
mapeado, esa proyeccién documental de la ciudad que esta
empezando a desaparecer de nuestras experiencia vivida y de
nuestra memoria colectiva.

Ahora, se ha destacado el aparato técnico capaz de producir
la reaparicion ilusoria de Times Square o “La Gran Via Blan-
ca”, permitiendo que la genial representacion de este talento
artistico con toda su teatralidad, ficcién y trucos, se convier-
tan en show.



This was one way that Victorian society could become accustomed to living with machines and mechanical
processes.

Modern realism enabled the world to be described in factual form, uncompromised by theory, values or magical
events. Paradoxically, however, once the world had been deprived of wonder through its instruments of realistic
vision, once occult and supernatural effects had been destroyed through too much understanding, the nineteenth
century then re-enchanted this view in theatrical events, visual spectacles and quasi-magical shows.

It simulated the enchantment of inexplicable processes and magical effects, hiding the apparatus of display
and highlighting the technical artifice of recreation.

On the other side of rational and instrumental control over material reality lay the willing suspension of
disbelief and the pleasurable immersion in fantastical simulated worlds.

Pleasure resided not just in seeing the world duplicated in realistic exactitude, an act demonstrating that one
could appropriate that world, master it, map, project or reconstruct it _ but pleasure arose as well from the
ability to simulate that world and this entailed an apparatus or technician to create such special effects and
to reveal an instrumentalist’s control over physical reality.

So we might say of contemporary Times Square whose simulated
arrangements have produced an ontological confusion in which the
original story has been forgotten and no longer needs to be told.

So we might say of contemporary Times Square whose
simulated arrangements have produced an ontological

confusion in which the original story has been forgotten

Simulation plays on this shifting of ground and is enhanced when an
unstable relation exists between representation and experience.

Times Square, by now, is known only through its representations, its sign systems, its iconic cinematic
presence. Pleasure now derives from experiencing the illusion of “The Great White Way” by simulating its
Lutses [Light Units in Times Square], by planning its unplannedness, by foregrounding the apparatus that
produces these manipulated representations.

Since the need for realistic representation that provides a “cognitive map” of unknown terrain has declined,
the pressure for simulation as a twice-told story increases. Now the narration of stories resides in the
combinatorial replay embedded in the codes of a computer memory, in the technical apparatus of
simulation, in the regulatory controls of urban design.

and no longer needs to be told.

Este mundo reencantado depende de la capacidad de simular
y distorsionar la proclamada pureza y objetividad del realis-
mo representativo.

Con el propésito de ahondar en este cuento contado dos
veces, permitanme evocar brevemente el periodo de finales
del siglo XIX, cuando la simulacién como medio de entrete-
nimiento popular alcanzé su plenitud.

Los cuadros vivos tridimensionales, junto con panoramas,
dioramas, espectdculos de linterna magica, vistas fotograficas
y estereoscopicas, ofrecian al espectador decimonénico una
nueva forma de realismo visual empleando los medios técni-
cos mds avanzados.

Se basaban en medios técnicos o en aparatos de visién para
organizar, encauzar o hacer que sus efectos desemboquen en
un show de linterna magica o en la ilusoria vision tridimen-
sional de un estereoscopio.

No era una simple representacion de realismo, sino un realis-
mo mecdnico o instrumental lo que embelesaba al espectador
de finales del siglo diecinueve. Acudian a tropel a los espec-
taculos teatrales producidos mediante procedimientos meca-
nicos y cargados de emocion por las transformaciones mdgi-
cas que maquinas y aparatos hacian sobre las apariciones
escenograficas.

Esta era una forma en la que la sociedad Victoriana llegé
a acostumbrarse a vivir entre maquinas y procesos meca-
nicos.

El realismo moderno permitié que se describiera el mundo de
manera factual, sin compromisos con la teoria, los valores
morales o los fenémenos magicos. Sin embargo, se da la
paradoja de que una vez que el mundo habia sido desvalido
de milagros mediante sus instrumentos de vision realista, una
vez que los fenémenos supranaturales y ocultos habian sido
destruidos a través de mucho entendimiento, el siglo dieci-
nueve volvié a recrear esta vision en las obras teatrales,
espectdculos visuales y shows cuasi-mdagicos.

Se simulaba el encanto de los procesos inexplicables y mani-
festaciones mdgicas, ocultando el aparato de representacion
y destacando el artificio técnico de la recreacion.

Por otro lado, el control racional e instrumental sobre la rea-
lidad material implica el complaciente suspense de la incre-
dulidad y la placentera inmersién en mundos de fantasia.

El deleite reside no sélo en ver el mundo duplicado con exac-
titud realista, acto que demuestra que uno puede ser duefio
del mundo, dominarlo, mapearlo, proyectarlo o reconstruirlo.
En realidad, el deleite surge ademas de la habilidad de simu-
lar ese mundo, lo que supone que maquinas o técnicos creen
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So we have allowed Times Square as a quintessential public space of an American city to be redesigned as
a simulated theme park for commercial entertainment.

Once Robert A. M. Stern was put in charge of the interim plan for “42nd Street Now!”, giving the project a
decidedly razzle-dazzle orientation, it was hoped that architects would remember that the real star of the
show was Times Square _ “our most democratic good-time place”.

Drawing from a ubiquitous series of already determined and ordinary advertisements, signs and billboards,
and even relying on the potential drawing card of Mickey Mouse and Donald Duck,

Times Square has been incorporated into a larger sense of assembled space, where all of its simultaneity and
immediacy can evaporate into astonishing imagescapes.

Here, as the earlier commercial entertainments of the diorama, panorama, and lantern slide shows
demonstrated, spectators thrill at the re-creation of the real, wondering at the technical procedures which
convincingly transport them into an experience that may never have existed in reality.

So we have allowed Times Square as a quintessential But now, in contemporary times, designers bring all of their information
. . ] ; processing abilities into play in order to demonstrate the technical and
public space of an American city to be redesigned as a i, . ; .
: ) . organizational power of planning regulations and design controls that
simulated theme park for commercial entertainment. can turn the material form of the city into such an effective illusion.

Like any successful magic show, spectators are doubly thrilled when the illusion is produced by invisible
means, when the prosaic world can be re-enchanted and disbelief suspended albeit for a moment.

Revealing Nostalgia in Public Place: Any-space-whatever, represented in the film The Naked City and its
various serial replays, presented an image of remembrance that moved across space in many different
directions, that was reconnected to different layers of time that confronted each other.

It was the texture of the memory of the city that was important _ the weaving together of its temporal and
spatial particularities that mapped out an ordinary day in the life of the city.

Yet this gesture to remember the space and time of the city in its act of disappearance did not reach out to
actually preserve or arrest the flow of time in the city as it moved smoothly forward, for time that passes can

never be recalled.

estos efectos especiales y desplieguen un control instru-
mentalista sobre la realidad fisica.

Por eso podriamos decir del Times Square contemporaneo
que sus arreglos simulados han producido una confusién
ontolégica que deriva en que la historia original haya sido
olvidada y ya no haga falta contarla.

La simulacion sale a escena en este cambio de lugar y es
mayor cuando se da una relacién inestable entre la represen-
tacion y la experiencia.

Hoy en dia, Times Square es conocido s6lo por sus represen-
taciones, sus sistemas de rétulos, su simbdlica presencia
cinematica. El deleite se deriva ahora de vivir la ilusién de “La
Gran Via Blanca” mediante la simulacién de sus Lutses (Uni-
dades de luz en Times Square), a través de su carencia de pla-
nificacion, destacando el aparato que produce estas repre-
sentaciones manipuladas.

Habida cuenta de que la necesidad de representaciones realistas
que proporcionan un “mapa cognitivo” del terreno desconocido
ha decaido, aumenta la presion por la simulacién en calidad de
cuento contado dos veces. Ahora, la narracion de historias resi-
de en la reproduccién combinatoria incrustada en los codigos de
la memoria de un ordenador, en el aparato técnico de simula-
cién, en el control regulatorio del disefo urbanistico.

Por tanto hemos permitido que Times Square, un estereotipo de
lugar pdblico puro, sea redisenado y convertido en la simula-
cién de un parque tematico para el entretenimiento comercial.
Toda vez que se le encomendd a Robert A. M. Stern la reali-
zacion del plan interino “jjCalle 42 Ya!l”, que le dio al pro-
yecto una publicidad a bombo y platillo, se esperaba que los
arquitectos recordaran que la verdadera estrella del especta-
culo era Times Square, “el lugar de diversién mds democrati-
co que tenemos”.

Inspirdndose en la omnipresente serie de comunes letrero,
anuncios y carteles preestablecidos, e incluso confiando en el
potencial de atraccién de Mickey Mouse y el Pato Donald,
Times Square da una mayor sensacion de espacio ensambla-
do, donde toda su simultaneidad e inmediatez se evapora
convirtiéndose en grandes escaparates.

Aqui, como en su dia demostraron los entretenimientos
comerciales del diorama, panorama y espectaculos de linter-
na magica, a los espectadores les emociona la recreacion de
lo real, encandilados por los procedimientos técnicos que tan
convincentemente les hacen vivir experiencias que quizds
nunca vivirfan en la realidad.

Pero ahora, en la época contemporanea, los urbanistas sacan
a escena toda su capacidad de procesar informacion para



Instead the virtual images of cinema stood-in for our memories or for actual images, they even competed
with personal recollections of how it might have been.

In this imaginary space, real images and actual images running after each other, referring to each other,
reflecting each other, met along a borderline where they began to blur.

On the other hand, “42nd Street, Now!” is a nostalgic mapping, erecting a simulacrum substituting for the real.

It reflects a form of melancholy hovering over our cities that pines for places and styles of life, values and
existences that have been lost or eliminated decades ago.

Freud outlined two modes of grieving — melancholy and mourning —
noting that the melancholic griever when confronted with the loss of
something or someplace that was valued, refuses to let go, refuses to
accept that which is no longer possible. example.

Thus the task of mourning is arrested, the task that enables new symbolic worlds to be imagined

Now we know that nostalgia is a particular postmodern dilemma —if we allow Times Square to be our prime
example.

Apparently, those in charge of its restoration will not acknowledge the fact of its loss, will not draw up a list
of “no longer possibles.”.

Disavowing that anything was ever erased, fragmented, or dismembered, they are compelled to repeat this
trauma over and over again by erecting substitute forms, by holding onto images that have disappeared, by
fantasizing the unity of its appearance.

But there is another more critical side, a “rhetorics of mourning”, that marks the postmodern critical landscape.

Here there is a recognition of loss and dismemberment, of fragmentation and wounds, gaps and fissures, of
the hole in the heart of the city.

Postmodern critics invite readers to mourn the shattered fantasy of the whole and the one that has haunted

the Western imagination.

poner de manifiesto la técnica y el poder de organizacion que
tienen las normas urbanisticas y los controles sobre el disefo
y que convierten la forma material de la ciudad en una ilu-
sion bien lograda.

Como en cualquier buen espectdculo de magia, para el espec-
tador hay mucho mds misterio cuando la ilusién la producen
medios invisibles, cuando el mundo puede ser reencantado y
la incredulidad disipada aunque sélo sea por un momento.
Nostalgia en lugares piblicos: Un lugar-cualquier-cosa,
representado en la pelicula The Naked City y sus diversas
series de television, presenta una imagen de recuerdo que se
movia en el espacio hacia distintas direcciones, que se reco-
nectaba con distintos estratos de tiempo opuestos entre si.
Era la textura del recuerdo de la ciudad lo que importaba, el
entrelazado de las particularidades temporales y espaciales
que mapeaban un dia cualquiera en la vida de la ciudad.
Sin embargo, el gesto de recordar el espacio y el tiempo de la
ciudad durante el acto de su desaparicién no llegé a preservar o
a detener el devenir del tiempo en la ciudad mientras avanzaba
apaciblemente, ya que el tiempo pasado no se puede recuperar.
Las imagenes virtuales del cine reemplazan nuestros recuer-
dos o imagenes reales, e incluso compiten con nuestras con-
cepciones de como podia haber sido la ciudad.

En este lugar imaginario, las imdgenes reales y las imdgenes
virtuales corriendo unas detras de las otras, refiriéndose las
unas a las otras, reflejandose las unas en las otras, se encuen-
tran en una frontera en la que empiezan a difuminarse.

Por otro lado, “jjCalle 42, ya!!” es un plan urbano nostalgico,
que erige un simulacro que sustituye lo real.

Refleja una forma de melancolia que flota sobre la ciudad y
suspira por aquellos lugares y estilos de vida, valores y com-
portamientos que se han perdido o eliminado hace ya décadas.
Freud diferencié dos manifestaciones de congoja: la melancolia
y la lamentacion, e hizo notar que la melancolia, cuando surge
por la pérdida de algo o de algtn lugar querido, se niega a mar-
charse, se niega a aceptar que algo jamds volvera a ser posible.
Por tanto, la lamentacién se ve obstaculizada, es decir, lo que
permite imaginar nuevos mundos simbélicos.

Ahora somos conscientes de que la nostalgia es un dilema
posmoderno particular; eso si, si dejamos que Times Square
sea nuestro ejemplo por excelencia.

Segln parece, aquellos que estdn a cargo de su restauracion,
nunca reconoceran el hecho de que se haya perdido, no hardn
una relacién de cosas que “jamas volveran a ser posibles”.
Partiendo de la base de que nada ha sido borrado, fragmen-
tado o desmembrado, estdn inevitablemente destinados a

Now we know that nostalgia is a particular postmodern
dilemma -if we allow Times Square to be our prime
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Instead we must learn to tolerate unpredictable conjunctions, instabilities and chaos of social arrangements,

and hybrid forms of personal identities.

If there is to be a new geometry on which the city might be imagined, new space and time transformations

that might enable us to envision creative potentialities

—that something “new” pushing us toward experimentation and improvisation when we come in contact

with the real

—then it must be based not on the simulated displays and descriptive signs of our contemporary
imagescapes— the result of a severed relationship between meaning and place

—but instead on the open-ended display of any-space-whatever and the conjunctive “and” between virtual
and actual images that allows a playful remembering and improvisational excess.

repetir este trauma una y otra vez mediante la ereccién de for-
mas sustitutas, la conservacion de imagenes que han desapa-
recido e idealizando la unidad de su figura.

Pero existe una facciéon aln mas critica, “una retérica del
lamento” que caracteriza el paisaje posmoderno.

Aqui, se reconoce la pérdida y el desmembramiento, la frag-
mentacién y las heridas, los vacios y las fisuras que se han
producido en el corazon de la ciudad.

Los criticos posmodernos invitan a los lectores a lamentar la
fantasia hecha aficos del conjunto y la unidad que ha cauti-
vado la imaginacion de Occidente.

En lugar de eso, debemos aprender a tolerar las conjunciones
impredecibles, las inestabilidades y el caos de los acuerdos
sociales y las formas hibridas de identidad personal.

Si ha de existir una nueva geometria sobre la que se pueda
imaginar la ciudad, nuevas transformaciones espaciales y
temporales que nos permitan entrever nuevos potenciales de
creacion (algo nuevo que nos empuja hacia la experimenta-
cién y la improvisacién cuando entramos en contacto con lo
real), entonces debe estar basado no en carteles descriptivos
e imagenes simuladas de nuestros paisajes urbanos contem-
pordneos, resultado de la relacién rota entre propdsito y
lugar, sino en la representacidn sin limites preestablecidos de

U "

un lugar-cualquier-cosa y en la “y” conjuntiva que va entre
imagenes virtuales y reales, que permiten un recuerdo ocioso
y un exceso de improvisacion.

1 Guido Fink, From Showing to Telling: Off-Screen Narration in the
American Cinema en “Letterature d’America 3, 12 (Primavera de
1982): 23. Citado por Sarah Kozloff, Inisible Storytellers: Voice-
Over Narration in American Fiction Film. Berkley. University of
California Press, 1988: 21.

2 Marc Augé, Non-places: Introduction to an anthropology of super-

modernity. Traducido del francés por John Howe. Londres y
Nueva York. Verso Press, 1995.

3 Gilles Deleuze, Cinema / The Movement-Images. Traducido del

francés por Hugh Tomlinson y Barbara Habberjam. Minneapolis.
University of Minnesota Press, 1986: 109.
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