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O CONCEITO DE AFTER-IMAGE E A APREENSAO
ESCOPICA DA CIDADE!'

Joan Ramon Resina

Ha poucos anos atras, cunhei o termo affer-image a fim de expressar
um conceito que surgiu quando os editores do presente volume discutiam
novas formas de abordar o tema das cidades, desde um amplo ponto
de vista cultural®. O fato de que muitos trabalhos publicados sobre as
cidades lidam com as imagens (tanto pictdricas quanto conceituais), com
os modos de representa¢do e as estratégias perceptivas, nos estimulou
a desenvolver uma nova abordagem que pudesse, a0 mesmo tempo,
inventariar essa tradico epistemoldgica e evitar ao menos alguns dos
problemas inerentes a tdcita nocao de representa¢do imaginaria. Nossa
abordagem difere dos cldssicos estudos sobre a imagem-da-cidade, nao
porque prefere iconoclasmo a iconoclastia pés-moderna, mas porque
inventaria as limitacbes que o escrutinio estdtico ou simplesmente
serializado de imagens envolve. Conscientes dessas limitagoes, e daquelas
envolvidas em simplesmente criticar o conceito de “imagem”, resistimos
a tentacdo de acrescentar, nessa era de proliferagiao de pds-, mais um a
lista continuamente em expansdo. Ao invés, preferimos explorar a riqueza

semantica de um prefixo diferente, em um contexto de metéforas visuais

!"Tradugdo de “The Concept of After-Image and the Scopic Apprehension of the City.” In: RESINA,
Joan Ramon; INGENSCHAY, Dieter. After-Images of the City. Cornell UB, 2003. p. 1-22.

> Conforme nova cunhagem, refiro-me ¢ claro a forma hifenizada, cujo escopo conceitual discuto
nas proximas paginas. Alguns anos atras, E. H. Gombrich (1969, p. 229) usou essa forma uma
vez em seu livro, Art and Illusion, mas o trecho destacado revela que ele emprega o termo
exclusivamente no sentido tradicional de uma impressao persistente da retina, precisamente a que
pode ser estimulada por meio de um estroboscépio. Em outra passagem de seu livro, ele usa o termo
na forma ndo-hifenizada.
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e representacdes urbanas’. Distante da presumida transcendéncia implicada
pelo pés-, o termo hifenizado after-image conserva o sentido pleno de seus
componentes, bem como o significado de sua combinacao nao hifenizada.
Denota uma sensagao visual que se prolonga, ap6s a cessacao do estimulo
provocado pela imagem, a0 mesmo tempo em que torna a idéia de “imagem”
acessivel a um leque de possibilidades tedricas baseadas em deslocamento
temporal, sequencialidade, postergacao e promessa. Diferentemente de
“pbs-imagem”, porém, o conceito de after-image nao sugere o ultrapasse e
a ocultacao do que estd por tras do imagindrio. A imagem ¢é plenamente
retida, a Unica diferenga é que agora ela é uma imagem temporalizada,
instavel, complexa, repleta com a histéria de sua producio®.

Um esclarecimento merece ser feito. A “imagem” nao deve ser
concebida em um sentido estritamente “4tico”, mas, antes, em um vasto
sentido do “visual”. Ndo conhecemos a cidade somente com a ajuda
de nossos olhos e dos suportes mediaticos: a cartografia, a fotografia, o
cinema e a virtualidade. Ainda que a “imagem material” (um conceito
oximoro) subscreva muito do que sabemos ou pensamos que sabemos
sobre as cidades, sempre lancamos mao de nosso aparato mental a fim de
compreender e decodificar a organizagao externa de estimulos. Langamos
mao, isto é, nao s6 de nossas faculdades de apreensdo, mas igualmente de
nosso imagindrio (privado ou publico), no qual a affer-image nao representa

mais uma imagem empirica, um item processado do conhecimento,

? Desconhecido por mim, Walter Prigge (1996, p. 107, 110-111) utilizou o termo “Vor-Bild” em
um livro que apareceu aproximadamente no momento que propus “after-image” e sua traducio
alema, “Nach-Bild’. O termo de Prigge, embora sugestivo da temporalidade da imagem, decorre
de um ambito distinto, aquele da tipologia arquitetural e de uma nova (azant-guardista) “tecnologia
da visio” arquitetural que, paradoxalmente, esquiva-se do teconhecimento visual ou fotografico e,
desse modo, deixa para tras os modelos tipoldgicos.

4 Desse modo se explica o termo affer-image, que comecou a circular na primavera de 1996, durante
o periodo da conferéncia internacional “After-images of the City”, na Universidade de Cornell nos
dias 16 e 17 de outubro de 1998. Os trabalhos apresentados nessa conferéncia constituiram um
estagio preliminar para os materiais apresentados nesse livro. Alguns meses depois, o termo pareceu
ter sido largamente usado. O New York Times Book Review, de 7 de fevereiro de 1999, anunciou
a publica¢dao mais tarde, no mesmo ano, de um livro de James E. Young com o titulo revisto para:
After-Image. A rising tide? O livro de Young, At Memory’s Edge: After-Images of the Holocaust
in Contemporary Art and Architecture, foi publicado em 2000. Nesse mesmo ano, Christopher
Gogwilt publicou The Fiction of Geopolitics: Afterimages of Culture from Wilkie Collins
to Alfred Hitchcock. Uma coincidéncia? De qualquer maneira, o termo affer-image foi publicado
largamente em folhetos da conferéncia e na internet desde o fim de agosto de 1998, e o conceito
foi discutido em conferéncias publicas, seminarios e palestras por muitos anos. Nesse entretempo,
o livro atual, concebido nos meses que antecederam a Conferéncia de Cornell, teve sua publicagao
adiada por diversas circunstancias.
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extremamente dificil de ser isolado das formas mais abstratas da imagem,
como, por exemplo, o conceito ou a metafora.

A psicologia da percep¢ao demonstrou que os processos pos-
perceptuais estdo presentes na reten¢do e armazenamento de imagens.
O tempo decorrido entre percep¢ao e decodificacao e entre retencio e
recuperacao é um tempo significativo. A idéia de “tempo significativo”
é, evidentemente, uma redundéncia; tal questao deve ser esclarecida: a
imagem nao é uma entidade platonica atemporal, nem é uma concorréncia
simultdnea de presencas apta a ligar a cldssica dicotomia entre sujeito e
objeto. A resposta retiniana, baseada em um mecanismo fisiolégico, nao é
uma metéfora ou um fendmeno de indexac¢ao, mas o proprio modelo para
a formacdo mental e para a persisténcia de imagens. “Como pudemos ter

falhado em compreender,” questiona Paul Virilio (1994, p. 60-61),

que a descoberta da retengdo retiniana, que possibilitou o
desenvolvimento da cronotopografia de Marey e a cinematografia
dos irmdos Lumiere, também nos impulsionou em diregio a
uma provincia totalmente diferente da retencdo mental das
imagens?

Entre a prolepse da impressao — uma “visao que prevé” — e o
reconhecimento da analepse, o “olhar” organiza e de certo modo cria a
percepcao. “Olhar” ¢, entdo, propriamente, o tempo que se interpde entre
a impressio e a fixagao, ou, antes, 0 evento ou a soma de eventos que nos
permite focalizar um fragmento do campo visual. Entretanto, uma vez
que essa atividade tenha se iniciado no passado e se preserve plenamente
no presente da visdo, ela abrange ndo s6 a funcdo da memoria, mas
também uma harmonizacao subliminar dos “momentos diferenciais” no
ato visual. Em outras palavras, “ver” implica certa “tensao interna” e a
“resolug@o” da imagem. Uma vez que assim se entenda, a resolugdo da
imagem ndo pode mais ser concebida espacialmente através de termos e
conceitos estdticos, mas temporalmente, como a estabilizagao provisoria
do efeito visual através da edicao mental ou técnica. “Nao vamos esquecer,

tampouco,” diz Virilio (p. 61), “que nao existe tal coisa como a ‘visao fixa’
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ou que a fisiologia da visao dependa dos movimentos do olho, que sio,
simultaneamente, incessantes e inconscientes (motilidade) e constantes
e conscientes (mobilidade)”.

A ocorréncia nao-sincronica da impressao e da percepcao pode
também adquirir outra forma quando a after-image envolve extrapolagao
temporal. Isto é, a formacgao da imagem pode produzir um desajuste de
temporalidade através de uma inversdo iluséria da relacao de causa e
efeito. A imagem, assim, pode vir literalmente depois do evento que ela
manifesta, alterando o valor de seu testemunho documental. Sob tais
circunstancias, esse termo parece conformar-se a gramatica do Pds-moderno,
tal como definida por Jean-Frangois Lyotard (1984, p. 81) em referéncia a
temporalidade do futuro do pretérito: “O paradoxo do futuro (pés) anterior
(modo)”, ou o tempo do terd sido 1d. Um exemplo de uma affer-image,
neste sentido, aparece em uma cena do filme cult Blade Runner (1982)
do diretor britanico Ridley Scott. Na cena, Rachel (um simulacro humano
feminino chamado “Replicante”) rebate as suspeitas de Deckard acerca de
sua contrafacdo, apelando para as suas memorias de infancia. Deckard,
que trabalha como agente exterminador de Replicantes, refuta essa prova
subjetiva afirmando que aquelas memdrias foram implantadas em seu
corpo de engenharia-genética. O passado que um Replicante pode reter
é, portanto, uma sintese programada de uma experiéncia nao vivida ou,
possivelmente, um transplante de vicérias experiéncias vividas, tal como
sugere Deckard: “Aquelas memorias n@o sao suas, sao de outra pessoa”.
O propésito de um passado artificial é favorecer a catexe libidinal e a
projecao subjetiva, facilitando o controle sobre os Replicantes, por meio
da manipulacao de sua seguranca libidinal. Como Tyrell, o construtor de
Replicantes, observa: “Se dermos a eles um passado, nés criamos uma
almofada ou um travesseiro para as suas emogoes e, consequentemente,
podemos controld-los melhor”. Visivelmente tocada pela ameaca a
sua subjetividade (e a sua orientacdo social e histérica), Rachel exibe
ostensivamente seu dltimo recurso comprobatério: uma fotografia dela
com sua mae, quando ainda era crianca. O que ¢ interessante nessa cena

ndo é a idéia trivial de que as imagens podem ser manipuladas e que,
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consequientemente, deixam de ter um valor testemunhal. Se a autoridade
documental da fotografia se baseava na sincronicidade da imagem com o
evento que ela “capturou,” as imagens dos Replicantes (e imagens como
réplicas) apresentam-se como imagens pés-factuais, imagens que vém
depois e que ndo resultam de sua prépria significacdo explicita. A cena é
cativante na medida em que define a nao-sincronicidade como a verdadeira
“esséncia” das imagens. Se elas “falam” de algo, é da lacuna existente
entre si mesmas e seu outro auténtico, delas mesmas enquanto lacunas.
Seu préprio significado é um indice do deslocamento da acao do evento
“nele préprio” para o evento “na” imagem. Por meio de sua dindmica,
a imagem, como os replicantes no filme de Scott, é capaz de cumprir
as exigéncias de um acontecimento real. E ela o cumpre, nio por fazer
algo acontecer — embora essa possibilidade nao possa ser descartada (ou
eliminada) —, mas sim por tornar necessario algo que ja tenha acontecido.
A fotografia de Rachel é performativa, ao estabelecer seu passado, nos
termos pés-modernos de Lyotard, como o que terd ocorrido em virtude
da fotografia.

O filme de Scott estabelece uma relagio semelhante entre imagem
e evento, por meio de sua “visao” proléptica de uma Los Angeles em 2019.
A questdo aqui ndo ¢ que o filme produza a cidade como um simulacro,
no mesmo nivel ontoldgico dos Replicantes, mas que o imagindrio seja
essencialmente retérico e nostélgico, e que ele anseie por uma histéria
nao da cidade, mas das imagens da cidade que pertencem propriamente a
histéria do filme. O préprio Scott declarou Blade Runner ser “um filme de 40
anos de idade colocado quarenta anos no futuro” (apud DOEL; CLARKE,
1997, p. 142). E Mike Davis, comentando o fracasso do filme em ativar
uma visao da Los Angeles real “tal como ela se desgasta socialmente e
fisicamente no século 21,” opina que Blade Runner “permanece ainda
outra edi¢ao de {uma} visao modernista nuclear [...} da futura metrépole

como Monster Manhattan”. De fato, depois que se remove

as sucessivas camadas do “Perigo Amarelo” {...} e “Negro” {...} e
um monte de encanamento de alta tecnologia readaptado para
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a decadéncia urbana das ruas, o que resta é reconhecidamente o
mesmo panorama do gigantismo urbano que Fritz Lang celebrou
em Metrépolis (apud DOEL; CLARKE, 1997, p. 145).

Com relacio a isso, portanto, é irrelevante se Blade Runner, tal
como a fotografia de Rachel, cria uma genealogia falsa ou se simplesmente
“parece refletir algo do capitalismo, da subjetividade, da histéria e do real”
como “tantos espelhos falsos — tantas manifestacbes fantasmagoricas
ou espectrais,” como Marcus A. Doel e David B. Clarke (1997, p. 146)
afirmam. De uma forma ou de outra, como espelho ou falso espelho, a
imagem define o evento: o que terd acontecido ou o que simplesmente
parecera ter acontecido inverte a 16gica do post hoc propter hoc. Por meio
dessa inversdo, a causalidade degrada-se em sequencialidade: a causa da
visdo (a imagem) engendra uma sequéncia iluséria e uma falsa ontologia:
exponho isso, conseqiientemente isso aconteceu (antes).

Minha prépria consciéncia sobre acomplexidade inerente e contradicao
dasimagens, nutridas nas cidades que nos entretém, remonta ha muitos anos”.
O que penso pode ser melhor ilustrado em referéncia a uma cidade da
qual tenho relativamente pouca experiéncia direra (0 que ndo significa que
eu tenha poucas ou insignificantes experiéncias dela). Sublinho a palavra
“direta” para enfatizar o aspecto problematico, quase metafisico, da nocao
que se pode ter de experiéncias nao-mediadas de realidades inteiramente
culturais, tais como as cidades. Mais do que qualquer outra cidade na qual
vivi, Madrid, para mim, é decididamente um “lugar” mediado. Nunca
havia posto meus pés 14, enquanto era a “Cidade de Franco”. Quando
finalmente cheguei a Madrid, no verao de 1976, fui ver, antes de tudo,
020 a Plaza Mayor, a Castellana, ou o museu do Prado, mas os espelhos
concavos na calle Alvarez Gato. Li sobre eles na pega expressionista de Valle-
Inclén, Luces de Bohemia (publicada em 1924), e ndo estava certo que
estivessem ainda la. Eles me intrigavam acima de qualquer outra coisa,
em Madrid, porque eram a metédfora objetual ou o objetivo correlato
de uma nova estética, uma nova arte de criar imagens: aquela que fora
teoricamente desenvolvida no processo de produzir uma contra-imagem

ou, em nossos termos, uma affer-image dessa mesma cidade.
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Os espelhos estavam, de fato, ainda na travessa, testemunhas
modestas de uma imagem que, como eles mesmos, continham o residuo
de um olhar gasto. Em 1976, Madrid ja havia composto sua imagem de
centro simbélico de um exercicio sinistro do poder, um poder que estava
ainda visivel na familiaridade e, em alguns casos, na devogiao com que
as pessoas falavam de Franco e seus subordinados militares, em bares ¢
cafés. Contudo, para o observador de fora, uma inspe¢ao cuidadosa de
alguns detalhes imperceptiveis revelou que a cidade estava pronta para
surgir com uma nova imagem cultural. Em 1976, essas duas imagens
se encontraram em uma espécie de zona intermedidria, uma interzona
fortemente marcada pelo passado, mas um passado cujos contornos ja
se encontravam desgastados. E eram esses contornos que estavam se
dissolvendo. No momento, porém, ambas as imagens permaneceram
separadas e dissonantes, como se estivessem refletidas nos dois espelhos
concavos da calle Alvarez Garo. S6 muito mais tarde, percebi que aquelas
imagens eram complementares, nao sé porque ambas compartilhavam do
mesmo imagindario social, mas porque estavam intimamente relacionadas
com versdes ou “momentos” de um esfor¢o longo e continuo para
determinar o estatuto simboélico deste “lugar”.

A nogao de imagens urbanas vincula-se a diversas hipoteses. A
primeira, e mais 6bvia, é a de que a cidade representa, principalmente,
um objeto visual que é capturado, sobretudo, pela visao (“La ville s
‘apprehénde avant tout par le regard”) (BOFFIL; VERON, 1995, p.
127). A outra hipétese diz respeito a existéncia de uma faculdade sintética
dos habitantes da cidade que convertem suas impressdes sensoriais em
representacdes eidéticas funcionais de seu ambiente. Para aqueles que
compartilham dessa hipétese, “{a} imagem da cidade pode ser capturada
em sua totalidade como uma ‘figura’ em uma relacao diferencial com o
‘meio circundante’” (MAZZOLENI, 1993, p. 293). Ao teorizar sobre tal
faculdade de formagao-da-imagem, Kevin Linch postula uma convergéncia
entre as praticas epistémicas e as praticas do dia-a-dia. Retrospectivamente,
entretanto, tal perspectiva parece ingénua, especialmente se referida as

conturbagdes modernas. Antes do desenvolvimento das metrépoles do
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século XIX, as cidades podiam ser espacialmente medidas por pedestres
e apreendidas como totalidades visuais, quando avistadas de fora dos
limites da cidade. A propria estrutura da cidade transmitia informagoes
importantes sobre o estilo de vida da populacio e suas condigoes, mesmo
quando a dimensao simboélica da cidade (ainda perceptivel ao observador
Renascentista) se torna gradualmente irreconhecivel. Hoje, aquelas
imagens inclusivas ndo se encontram mais disponiveis, exceto enquanto
composicdes virtuais no imaginario urbano. Assim como J. B. Jackson
(1980, p.55) nota, “[a} imagem da cidade contemporinea, o signo ou
logotipo, que todos nds sabemos interpretar, ¢ uma mistura de abstragao
cartografica e visao aérea”.

A mudanga perceptiva nao significa simplesmente que uma
imagem prévia, dominantemente arquitetonica, tenha sido substituida
pela visao mais abstrata do aviador. Ndo se trata da substitui¢do da
perspectiva do alto, remota, pela visio de baixo, mais absorta. A mudanga
vincula-se, antes, a obsolescéncia da arquitetura enquanto nico solo ou
mesmo enquanto meio primario para a visualizacao da cidade. A imagem
da cidade contemporinea nao é apenas mediada, mas, de fato, surge a
partir das diversas midias da indtstria de comunicacdo. Cada vez mais,
ela é produzida pelas técnicas de reprodugdo e manipulacio mecanica
dos agentes de marketing urbano. Uma consequéncia dessa apropriacao
¢ o ulterior distanciamento entre uso e valores estéticos (ja digno de nota
na cidade modernista), que gera um deslocamento semidtico, a partir
do qual, conforme Kevin Robins (1993, p. 306), “a imagem da cidade
flutua livre da ‘realidade’ do ambiente construido”. Assim como assinala
um critico da renovagao de Barcelona, em meados dos anos 80, uma
parte significativa do planejamento e da intervengao no espago urbano
foi propositalmente projetada para ser fotografada (apud MCDONOGH,
1999, p. 363). Enquanto o discurso oficial ressaltava a necessidade de
respeitar e exaltar a vida nos diferentes bairros, a grande maioria dos
elogios as renovagoes realizadas pelo quadro socialista na Prefeitura surgiu
como resposta internacional a divulga¢ao do planejamento e do trabalho

arquitetdnico exibidos prodigamente e glamorosamente em panfletos,
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revistas e livros ilustrados. As fotos iriam ndo sé conservar o glamour
pbés-moderno por mais tempo que os edificios e o mobilidrio urbano, mas,
como sugere o duradouro descontentamento em certos bairros, a lacuna
entre experiéncia e promoc¢ao — entre aqueles que coletivamente compdem
a cidade, e a usam, e aqueles responséveis por sua elevada imagem (e
pregos imobilidrios), — confirma a deficiéncia da idéia da cidade-imagem
de Linch como ponto de encontro de préticas epistémicas e cotidianas,
ou, em termos sociais, como a conjuncao da experiéncia dos residentes
com as metas dos urbanistas.

Portanto, as imagens abrangentes da cidade nao s@o mais possiveis,
fundamentalmente porque, depois das sucessivas expansdes e assimilagoes
modernas das municipalidades vizinhas, a drea metropolitana substituiu
a cidade. Onde a cidade ainda existe como circunscri¢ao social, e nao
somente administrativa, nao é possivel mais demarcé-la, salvo, como
reinvindica Thomas Sieverts (1973, p. 88), através de uma colegao de
tracos visualmente n@o observaveis. As novas marcas delimitadoras
constituem-se em arbitrdrios patamares estatisticos: densidade de
populagao, relagdes de trabalho, mercado, padrdes de consumo, taxas
de criminalidade e assim por diante. A totalidade, uma vez representada
pela imagem da cidade, agora reaparece sinteticamente como totalidade
média, que pode ser graficamente exposta, mas que permanece, todavia,
uma imagem média ou, mais exatamente, a imagem de uma média
(SIEVERTS, 1973, p. 94). Relacdes qualitativas desaparecem do quadro;
daqui em diante, apenas os tracos facilmente quantificaveis sao julgados
relevantes ou até praticaveis pelos urbanistas, analistas e autoridades.
O que ¢é descartado compreende uma area fundamental da experiéncia,
pressuposta no conceito de “imagibilidade” de Lynch: a drea da observagao
direta dos participantes da vida urbana.

Se as relagbes quantitativas incidem sobre o campo de acao da
pragmatica e do planejamento urbano, a drea qualitativa, associada a
consciéncia participatéria, parece partilhar do imagindrio poético que
Bachelard (1969, p. xxix) relacionou a condicao de nao-conhecimento

e a associacao gradativa de imagens. Livre das mediag¢des culturais e da
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percepcao ordindria (p. xx), a imagem poética de Bachelard difere, claro,
das imagens de cidade e da affer-image. Nao obstante, ordena uma distingao
entre as imagens totalizantes de planejamento intencional e as imagens
compostas ad hoc pelos agentes an6nimos da vida urbana. Entretanto, a
distingdo nao deveria ser categoricamente concebida em termos de ver e ndo
ver ou em termos da imagem e nao-imagem. Michel de Certeau contrapde o
tipo de observacao a partir do solo a pulsao escopica do “poder onividente”,
a perspectiva de formigas urbanas a perspectiva do King Kong. Permanece
verdade, todavia, que a partir do solo a observacio participatéria (por mais
residual ou anacronica) preenche com contetdo os esfor¢os do poder depois
das totaliza¢des urbanas. A observacio, como Chris Jenks (1995, p. 145)
assinala, “nao é mais considerada um exercicio empirico dos sentidos éticos”;
contudo, este exercicio permanece uma metafora fundacional dos métodos
mais sutis da andlise sociocultural moderna, por serem mais abstratos (e,
desta forma, potencialmente mais arbitrérios).

A visao como metafora sustenta a formulacao antropomérfica das
epistemologias modernas de planejamento e controle, tal como proposto
por Michel de Certeau. Em uma passagem célebre de The Practice of
Everyday Life, ele evoca o ponto de vista do topo do World Trade Center.
L4 em cima, é-se um voyexr, um nao-participante. A distancia da rua
permite ao espectador “ler” a cidade (mas, em qual c6digo urbano e em
qual texturologia urbana?). Ou, mais corretamente, avista-la de cima para
baixo, a partir de um modo inteiramente objetivista: modo da ciéncia
ou da semiologia. Como Certeau (1984, p. 92) reconhece, “a ficcio do
saber esta relacionada ao desejo de ser um ponto de vista e nada mais”. A
distancia de 1,370 pés acima do nivel da rua (uma metéafora visual para
a distincia divina do conhecimento puro e, agora, como a histéria tem
demonstrado, para a distancia letal do terrorista relativamente as suas
vitimas) transmuda a cidade em um superficie sémica, a expde como um
mapa sob pressao da visdo panoramica, e sustenta a ficgao de legibilidade
que, no fraseado preciso de Certeau, “fixa a opaca mobilidade da cidade

em um texto transparente” (p. 92).
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Transparéncia imével, de um texto ou uma mensagem (mas textos
sao verdadeiramente imdveis?), também define a imagem plenamente
semiotizada questionada pelo conceito de after-image. A cidade moderna
esta ainda organizada pela pulsao escépica, criada pelas representagdes
perspectivistas medieval e renascentista, contudo, o desejo de imobilizar
a cidade, em uma tunica e abrangente imagem, é constestado por uma
multiplicidade de pontos de vista participatérios, que resultam em
diversas perspectivas. Certeau (1984, p. 93), que esta claramente ciente
dessa particularidade, igualmente declara: “A cidade-panorama é um
simulacro ‘tedrico’ (isto é, visual), em suma, um quadro, que tem como
condi¢@o de possibilidade um esquecimento e um desconhecimento das
praticas”. O simulacro tedrico de Certeau se refere a uma tecnologia atual
de espetacularizagao da cidade e, portanto, é de fato um emprego teérico
tardio dos efeitos produzidos por um novo dispositivo visual. Em 1791,
Robert Barker inaugurou um sensacional dispositivo de pintura 360°,
o “panorama”, exibindo-o ao publico em Leicester Square, em Londres.
Enquanto o pseudo-grego “panorama” conferiu glamour cientifico a
invencdo, seu nome original, visdo-a-primeira-vista, sugeriu a velocidade
e a inclusividade do olhar experimentado pelo espectador no panorama —
em outras palavras, o controle sobre 0 objeto em exibicao, um objeto que,
naquela primeira exibi¢ao, bem como na maioria das outras “exposi¢des”,
era uma vista da cidade. O apelo do simulacro reside, obviamente, em
seu efeito espetacular, devido em grande parte ao choque inicial de
imediaticidade e, também, devido a inversdo do dentro e do fora, por
meio do qual a cidade aparecia estendida no interior de um edificio.
Mas o que a publicidade enfatizou, acima de tudo, foi o poder de ilusao
do panorama apto a substituir o referente e, deste modo, a dispensar a
experiéncia real do lugar. Quando o panorama de Barker foi inaugurado,
no outono de 1791, o anincio da “visdo-a primeira-vista das cidades de
Londres e Westminster” prometia aos visitantes serem eles “ludibriados
como se estivessem nos Moinhos de Albion de onde a visao havia sido
tomada” (D’ ARCY WOOD, 2001, p. 112). Tendo em vista que a visdao

simulada era virtualmente igual a original, n@o existia mais a necessidade
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de estar fisicamente em um lugar, a fim de desfrutar de sua perspectiva.
Depois de visitar o Panorama de Atenas de Pierre Prévost, exibido em
Paris, em 1821, Quatremere de Quincy declarou: “Os preciosos restos de
antigiiidade da cidade sao vertidos com tal verossimilhanca que parecem
dispensar a necessidade de ver verdadeiramente os originais” (apud
D’ARCY WOOD, p. 103).

Se Certeau pode contrastar a visao panoramica as praticas obliteradas
na cidade e, particularmente, ao andar, é porque “as praticas”, as diversas
formas sociais de lidar com os objetos e com o mundo como objeto, sao
anuladas pela ilusao da eficacia imediata do olho. Como a primeira de
todas as praticas é aproximar-se do objeto indo fisicamente ao encontro
dele, ao enganar o espectador sobre sua localizacao, o panorama nao apenas
sugeriu o desaparecimento do objeto (o desaparecimento da cidade em sua
imagem), mas, igualmente, a inauguracdao de uma disfungéo social. De
agora em diante, o sujeito ativo é seduzido pelo consumo passivo de uma
relagao sineddquica com o ambiente fetichizado. O panorama promove o
voyeurismo como abordagem caracteristicamente moderna da cidade; a
[lénerie, tao freqiientemente invocada em sua conexao com o progresso na
rua, é, na visdo objetiva e desinteressada do flanenr, e em seu escopismo
ritual, menos uma prética do que uma liturgia de autodestituicao social
(da multidao e de tudo que ela representa) e controle através do olho — em
suma, um meio de espetacularizar o mundo social enquanto dispensa a
necessidade de reconhecer a sua posicao nele.

As préticas representam precisamente 0 que o conceito de affer-
image evoca ao enfatizar a tensdo-controlada, a mutago-orientada e o
carater temporalmente determinado de uma constru¢io iconica diferente
daquela plana e estatica. Pela conexio entre “teoria” e seu étimo “ver”,

Certeau implicitamente admite a natureza estatica do discurso teérico,

¢ N

ainda que o “teorizar” e o “ver” pertencam a categoria de praticas
indevidamente identificadas. A teoria anseia por representacao. Ainda
que ela evite vigorosamente estratégias miméticas, opera estabilizando e
conjecturando sobre uma realidade inconstante. Nas palavras de Christine

Boyer (1994, p. 32):
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Todo discurso instala uma ordem espacial, uma imagem congelada
que captura a maneira pela qual o presente transitério é percebido.
As forcas enérgicas e disruptivas, momentaneamente revigoradas,
e as formas representacionais tornam-se registros sucintos do que
consideramos ser a realidade presente. Esses modelos estéticos
transformam nosso sentido do real, porque a imagem da cidade
é um conceito abstrato, uma forma imagindria construida.

O simulacro visual e a imagem congelada nao estdo, entretanto,
ligados de modo imescapédvel a inescrutabilidade e a cegueira. A
experiéncia das cidades, em outras palavras, ndo precisa ser expressa
por uma dialética entre um ver demidrgico distanciado e um cego
envolvimento. O que se pode fazer, entao, com a afirmacao de Certeau de
que as praticas estdo contidas em uma atmosfera opaca muito aquém do
limite da visibilidade? Quanto crédito se deve dar a reivindicagao de que as
priticas, que constituem a cidade, sd@o cegas? Ou que as redes tecidas por
aquelas praticas ndo pressuponham um autor ou espectadores e que, eles
proprios, sdo incongruentes com a representacao? (CERTEAU, 1984, p.
93) Nio sao essas declaracdes mais do que uma concessao a predile¢do pés-
estruturalista pelo fragmentario, o pertubador, o incompreensivel? Serad
que sdo mais que uma radicalizacdo da idéia marxista da falsa consciéncia
(aquela que l€, mas necessariamente num c6digo errado) e do motivo
psicanalitico de uma linguagem instintiva (que nao s6 é carente de uma
ciéncia interpretativa univoca, mas também de um analista imparcial e
livre de transferéncia)?

Responderia essas perguntas de modo afirmativo. Em tal passagem
sob consideracdo, Certeau fornece uma descri¢ao eloqtiente dos processos
da imagem-formada e da imagem-deslocada. A narragdo do espaco das
atividades pré-visuais, nos intersticios do horizonte da cidade, serve como
descricao dos processos inter e supra-subjetivo de formacao da imagem.
O “poder onividente” de Certeau, mencionado acima, é obviamente
uma metafora da contemplacdo imparcial do urbanista que transfoma a
cidade em um espeticulo baseado no ocultamento das préticas, embora
os eventos de 11 de setembro tenham nos mostrado como, do mundo

obscuro das praticas, podem surgir labaredas subitas que transformam
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a cidade em espetaculo de seu préprio desaparecimento — este é o tema
do capitulo 5 deste livro’. Ao produzir as imagens mais atordoantes e
imprevisiveis, aquelas explosdes de energia momentaneamente erradicantes
expuseram o que 0 planejamento e a ordem social tinham objetivado na
aparente atemporalidade da imagem. O que o poder escpico esconde —e a
apropriacao fugaz do terrorista daquele ponto de vista privilegiado da cidade
revela — é, antes de tudo, a histéria da producao de suas imagens.

Tal como Hubert Damisch (2001, p. 12) observa, a vista aérea
precedeu em muito a invencao do aviao, ajudando a confundir a imagem
da cidade com sua topografia. Mas foi no século XIX que os arquitetos
multiplicaram as visdes panordmicas e abriram perspectivas no centro
das cidades antigas. “E como se, no momento em que a cidade grande, a
metrépole, a Grossstadt, clamava por uma imagem de aglomeragao distinta
daquela estritamente arquitetdnica, pareceu indispensavel preservar
sua visibilidade”. De fato, poderia parecer que as préprias imagens, nas
quais a cidade moderna buscou se reconhecer, eram réplicas visuais de
imagens recém formadas que devessem ser mantidas fora do limite de
visibilidade, no mesmo nivel da experiéncia opaca que Certeau denomina
préticas. Na Paris do século XIX, a cAmera fotogrifica, recentemente
aperfeicoada, fez do ritual de “andar pela cidade” uma representagao
autoconsciente do novo plano de perspectiva de Haussmann (BURGIN,
1996, p. 14). Andar pelos bulevares significou a perda da opacidade,
outrora caracterizadora da mobilidade tradicional ligada a caminhada,
em favor de uma participacdo auto-observadora na produ¢ao de um
ponto de fuga. Entretanto, as restrigdes ao uso da cAmera em lugares
publicos — finalmente revogadas em 1890 — obedeceriam a uma légica
de ocultamento? Talvez elas tenham sido planejadas propositalmente a
fim de afastar do reconhecimento publico e, portanto, da imagem da
cidade, aqueles aspectos que o perspectivismo de Haussmann ajudou a
obscurecer e a deslocar? Na pratica, a imagem moderna de Paris resultou
em um jogo de poder entre personagens urbanos, todos com interesse no

arriscado jogo de visibilidade/invisibilidade.

> Trata-se do livro After-Images of the City (2003), do qual esse texto faz parte (cf. nota 1).
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A cautela deve ser exercitada, porém, no para antropomorfizar a
cidade e nela investir uma reflexidade mitica. A cidade nao se auto-observa;
ela nao administra suas imagens com uma lendéria inteligéncia e uma
racionalidade cega de mercado. Nao existe nenhuma visibilidade invisivel,
nenhum deus urbano remoto responsavel pela formacao de imagens da
cidade. Mas existe, como James Donald (1995, p. 92) nota, um modo
historicamente especifico de ver que surge com as cidades, e nos permite
concebé-las como “uma estrutura de visibilidade”. A cidade produz novos
modos de percepcao, metaforas poéticas e categorias conceituais e é,
portanto, profundamente marcada por uma epistemologia da imagem.
O conceito de after-image apenas pode surgir em um ambiente no qual,
nas palavras memoraveis de Georg Simmel (1971, p. 325), “a répida
convergéncia de imagens em mudanga” forcou a mente, nao somente a
adaptar-se as mudancas aceleradas, mas, igualmente, a refletir sobre a
prépria mudanca, sobre a relagio entre as imagens e a temporalidade.

Por muito tempo, o senso comum sustentou que a imagem era
uma representagdo estdvel, que permite a decodificacio espontinea ou
que nao requer qualquer decodificagao (é o caso da mimesis radical). A
méxima “uma imagem vale muito mais que mil palavras” revela tanto
a inclinagao cultural para a “eloquéncia” visual da imagem quanto
o difundido sentimento de que o poder da imagem nao depende do
significado, mas de sua capacidade de expor. Por outro lado, a consideracao
sobre sua historicidade, seu processo e sua diegesis faz surgir a relevincia
da imagem, levantando a questao sobre até que ponto ela constitui um
sentido adequado para a apreensio cognitiva da cidade. Cético em relacio
a eficiéncia da imagem, Richard Sennet (1990, p. 219) assinala que o
principio de mutacao subjacente ao processo urbano retira o sentido de
representagoes invariaveis de um lugar. A observacio de Sennet, afiancada
pelo processo acelerado de mudanca nos atuais ambientes urbanos, traz
para o centro da discussao as idéias vanguardistas implicitas nas observagoes
dos primeiros soci6logos. A modernidade e seu palco urbano, a metrépole,
apresentam duas novas qualidades: o abstracionismo e o ritmo acelerado

de encontros. A compreensao dessas novas caracteristicas levou-nos as
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analises sofisticadas das relagdes entre a percepcao mével e a exposicio
de realidades geralmente ocultas sob o ponto de vista estatico.

Por volta de 1900, tornou-se claro que

a imagem deveria incorporar o elemento de temporalidade, um
sentido nio s6 de novidade, mas também de ritmo acelerado.
A multiplicagdo de perspectivas [pelos Cubistas} representou
um modo de reconhecer a existéncia de realidades simultaneas
e também de condensacao e intensificagao do tempo na rua, no
automovel e trem (DONALD, 1995, p. 84).

Com o surgimento da imagem dindmica e as imagens-em-sequéncia
do cinema, a cidade evidenciou-se como um processo dotado de forca
de auto-revelagao. Na frase caracteristicamente esculpida de Benjamin
(1969b, p. 236): “Com a dinamite dos seus décimos de segundo”, o
filme fez explodir edificios, quartos, e ruas da realidade metropolitana,
expandindo suas dimensdes ao estender temporalmente as percepgoes
do sujeito relativamente a realidade ordinaria. Os filmes sinfénicos da
década de 1920 multiplicaram as perspectivas, sujeitando-as ao ritmo
das atividades urbanas, aumentando, a0 mesmo tempo, o campo de
percepgao do habitante da cidade. Além disso, a énfase no maquindrio e
no condicionamento técnico da vida cotidiana pareceu refutar a observacao
de Benjamin de que a ilus@ao mimética do filme depende da obliteracao
da infra-estrutura tecnolégica que sustenta a realidade moderna e suas
imagens (p. 233). Com o desenvolvimento da montagem, evidencia-se que
o vigor semantico da imagem irrompe ao contato com outras imagens e
que o poder de significacio da imagem depende de outras imagens, com
as quais entram em contato, bem como da velocidade das sequéncias
de uma imagem para outra. O filme nao s6 temporaliza a fotografia,
sujeitando-a ao ritmo; mais do que isso, torna a fotografia um lugar de
encontros dialéticos.

Foi o filme, mais do que a memdiria involuntdria de Proust (que
frequentemente ganha o crédito), que inspirou a “imagem dialética” de

Benjamin. Este termo designa uma imagem que, de acordo com Graeme
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Gilloch (1996, p. 114), “busca capturar o movimento histérico, a face
variavel da metrépole em um quadro textual congelado” . Sem duvida,
o conceito estd relacionado ao “esquecimento” e a recuperagdo ou, em
termos explicitamente freudianos, ao “recalque” e a manifestagdo. Em
The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, Benjamin
enfatizou a memoria visual alienada, mas ele o fez, sobretudo, em relagao as
descobertas da camera fotografica. Tal qual no fluxo de memorias liberado
pela Madeleine de Proust, no cinema uma cadeia inteira de imagens
previamente inacessiveis podia ser ativada por meio de um objeto externo
que, em ultima instancia, ampara o corpo sensorial. “A cimera”, escreveu
Benjamin (1969b, p. 237), “nos abre a experiéncia do inconsciente 6tico,
do mesmo modo que a psicanélise nos abre a experiéncia do inconsciente
pulsional”. Mas foi da articulacdo da visdo pelo filme, no movimento
entre diferentes fotografias, que uma nova forma de consciéncia surgiu
no momento de desaparecimento do objeto.

Tal como sugerida acima, esta versao cinematica da vida urbana se
baseia, no ensaio de 1903, de Simmel, “The Metropolis and Mental Life”.
Simmel antecipa a idéia de que os fluxos intensos de estimulo, tipico do
ambiente da cidade moderna, podem sobrecarregar o aparelho sensorial
humano. O “homem”, afirma Simmel (1971, p. 325), “é uma criatura
cuja existéncia depende das diferengas, isto é, sua mente é estimulada
pela diferenga entre as impressoes presentes e aquelas que a precederam”.
A percepcao e o significado dos objetos percebidos eram considerados
dependentes das mudancas entre impressdes, mais do que das proprias
impressdes. Contudo, as impressdes podiam ser muito intensas e, acima
de tudo, muito densas e plenas e, até mesmo, divergentes para serem
harmoniosamente integradas a consciéncia. “A rapida projecao telescépica
de imagens variaveis, as diferencas pronunciadas que surgem quando s@o
capturadas, em um tnico olhar, e o cardter de imprevisto dos estimulos
violentos” (SIMMEL, 1971, p. 325) exigiram o desenvolvimento de
novas estratégias de percep¢ao. Anos depois, Benjamin consideraria essas
estratégias formalmente estabelecidas pelo filme (DONALD, 1999, p.

74). O filme, para ele, estende o alcance do visivel, assim como a cidade
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para Simmel. Previsivelmente, foi a cidade que Benjamin identificou como
o palco privilegiado para a operagio do filme, de forma que, “entre as
ruinas arremessadas a distdncia”, o velho mundo visual explodido pela
camera era, com efeito, os fragmentos de “nossos cafés e nossas ruas,
n0ssos escritérios e nossos quartos mobiliados, nossas estagdes de trem e
nossas fabricas” (BENJAMIN, 1969b, p. 236). Em suma, aquelas ruinas
eram fragmentos de uma imagem fechada e estatica que o filme nos abriu
como um “campo imprevisto de a¢ao”.

Benjamin estava explorando os modos de o historiador sacudir as
memorias acumuladas e fossilizadas do passado. O materialista histérico
estava engajado em “dinamitar” o comtinuum da histéria, assim como
a camera “estilhacou” o “universo carcerdrio” de imagens da cidade
tradicional (BENJAMIN, 1969b, p. 262). Através de seu sistemdtico
recurso a experiéncia de choque induzido pela metrépole moderna e pela
chegada de novas tecnologias de movimento (SCHIVELBUSCH, 1986,
p- 160), o filme pode criar descontinuidades na percepgao, realcando
detalhes, relagdes ou objetos antes despercebidos. Ele disponibilizou um
modelo epistémico para o transitorio, o marginal e o oprimido, que podiam
entdo reaparecer sob a pressao das tensdes acumuladas no momento da
aten¢do aguda — O “momento do perigo” de Benjamin (1969a, p. 255),
assim ele se refere a esse momento, em “Theses on the philosophy of
history”. E nesse texto que assegura mais explicitamente a instabilidade
da imagem, sua qualidade de rastro: “A verdadeira imagem do passado
passa célere e furtiva. E somente como imagem que lampeja justamente
no instante de sua recognoscibilidade, para nunca mais ser vista, que o
passado tem de ser capturado” (p. 255). Ou seja, o passado nao pode
ser capturado ou retido como uma imagem; aparece somente no interior
de uma estrutura de reconhecimento de seu desaparecimento como uma
imagem que, para ser genuina, emerge no despertar de si mesma: uma
after-image. Tal imagem ganha contorno momentaneamente na contra-
reflexdo, a partir da qual o histérico materialista “escov{a}l a histéria a
contrapelo” e, desta maneira, liberta “a verdadeira imagem histérica” das
imagens estaticas que compdem o continuo da histéria em que o opressor
inscreve sua relacio com o passado. (BENJAMIN, 1969a, p. 257).
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Um século de educagio visual no dinamismo intrinseco das imagens
deveria ter apagado as convengdes pictdricas responsaveis por organizar a
apreensao das cidades, no Ocidente. Mas, como assinala Grady Clay (1973,
p- 29), os livros recentes sobre cidades continuam a lidar com tal objeto nos
termos obsoletos de ordem e unidade, escala e espaco, luz e sombra, cor e
textura, que nao mais correspondem a realidade urbana contemporanea.
Nosso modo de ver, afirma ele, é culturalmente condicionado, responde
as velhas convencgoes seculares que motivam a apreensao do familiar a
custa de tudo que escape aos modos estabelecidos de ver. Estamos “presos
auma velha restri¢ao”, que prende nossas percepcdes a uma fase histérica
antiga (p. 23). Esse perspectivismo de convengdes pré-modernas parece
a ele o mais difundido; ele confina 0 mundo a “uma espécie de visao de
tanel” (p. 23). A assertiva pode ou nio pode ser verdade (o Cubismo e o
Futurismo, por exemplo, desafiaram a tradicao de uma unica perspectiva),
mas é incontestdvel que nosso arraigado modo pictérico de ver ampara
a idéia de imagens estaveis e de um sujeito perceptivo que age como um
pivo pronto para manter a simetria e a ordem intrinseca do mundo.

As imagens, controladas por uma perspectiva univoca, sao
imutdveis e anistoricas. Elas representam um fértil solo para a retoricidade
que Roland Barthes associou as mensagens ideoldgicas. Alids, é a
assuncdo de uma ordem visual estdvel — uma ordem que permitiria uma
compilacao fidedigna de imagens — que deu lugar a idéia da cidade como
texto, uma idéia que, a medida que traz alguma significag@o, pressupoe
a estabilidade de sentido que pode ser acessada, em épocas distintas, por
uma comunidade de “leitores”. Barthes (1977, p. 32) levanta questdes
urgentes sobre o status semantico da imagem: “Como o sentido introduz-
se na imagem? Onde ele termina? E, se ele termina, o que existe a/ém
dele?”. Ao tentar responder a essas questdes, Barthes verifica que a
imagem contém uma triade de mensagens, e ela utiliza uma tripla esfera
comunicacional. A primeira dessas mensagens é explicitamente lingtistica.
No caso da cidade, ela incluiria todos os tipos de signos lingtiisticos, desde
a propaganda de neon até os sinais nao-iconicos do trafego, e tudo que diz

respeito as mensagens de publicidade, de apelo, informativas, proibitivas
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ou mensagens-adverténcias, que pontuam o andar do transeunte pelo
caminho sinuoso através da cidade. A isto pertence o texto jornalistico,
literario, politico, artistico, econdmico, e todas as categorias de textos
gerados por e para a cidade, tal como uma comunidade de habitantes
textualmente informados. Neste ponto, a imagem freqiientemente
simula um efeito marginal ou acessério, como se a mensagem lingiistica
se tornasse somente adventicia a manifestagao transparente de certa
entidade dada, que é frequentemente representada por uma imagem. Por
contraste, as duas mensagens que surgem no plano icénico constituem
o0 espaco adequado para a formacdo da imagem, incluindo juntamente
o simulacro visual e o propésito que estimula a competéncia ocular.
A segunda e a terceira mensagens, Barthes assinala, ndo sdo discretas
e s6 podem ser distinguidas analiticamente. A primeira nos refere a
imagem como um icone codificado e a outra a mesma imagem como
nao-codificada, isto é, como uma convergéncia tautolégica do objeto com
sua imagem, em uma percepcao ingénua. Na medida em que as imagens
funcionam ideologicamente, elas visam a se estabelecer neste terceiro
nivel da mensagem, fingindo estar libertas da mensagem ou, antes, ser
a sua propria mensagem. As imagens ideoldgicas parecem fragmentos
de natureza que podem ser apropriadas perceptualmente, sem recorrer a
nenhum c6digo prévio. E esta auséncia de c6digo ou, mais exatamente, a
decodificagao automatica e inconsciente que permite a imagem se disfarcar
intencionalmente e ser aceita como afirmagdes universais factuais.

Em certo sentido, as imagens dependem de uma duplicagao da
percepgao, quer dizer, dependem de uma consciéncia da lacuna ontolégica
existente entre percep¢ao e representacao. Como observa W. J. T. Michell
(1986, p. 17), “uma imagem nao pode ser vista como ta/ sem um paradoxal
subterfugio da percep¢ao, uma habilidade de ver algo como ‘14’ e ‘n@o-1a" ao
mesmo tempo”. Estd implicita nesse subterfligio uma resposta a pergunta
de Barthes: “o que esta além da imagem?” Uma vez que se entenda que
o efeito intrinseco do trompe l'oeil para cada imagem revela o fato de que
a imagem estd sempre ji além de si mesma. Ela s6 pode ser captada na

auséncia (e na consciéncia da auséncia) de um referente: o objeto, a idéia,
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a emog¢ao, ou, em suma, o “sentido” que ela re-presentaria. Em outros
termos: uma imagem ¢é sempre depois dela mesma, no sentido de que tenta
alcancar seu referente, mas também no sentido de que uma lacuna, mesmo
fisica, psicolégica ou cultural (ou uma combinagao das trés), sempre separa
a sensacao de sua resolu¢ao e de sua verificagao. Através dessa lacuna,
os sentidos introduzem-se na imagem (ou saem dela) em virtude de um
processo de amplificacdo hermenéutica. Tal processo é freqiientemente
nao refletor. As disposicoes interpretativas aculturadas e os padrdes
cognitivos previamente internalizados sao estimulados pela imagem que
é dessa maneira “conotada”, transformada em um amparo visual dos
sentidos que a precede no ambito social. A lacuna entre percepgao “direta”
e aculturacdo visual encontra um correlativo analitico no conceito de
after-image, com a posterior abertura de um hiato temporal no interior da
imagem que representa mais do que o retardo neutro associado a retencao
retinal. A suposicao de que a manipulagao da cultura afeta meramente
os componentes ideologizaveis da visualidade, tais como o ponto de vista
ou a interpretacdo, ao passo que as proprias imagens sao a resolucao
Gtica (e dessa maneira a presenca objetiva) daquilo que é “visto”, esta
implicita em muitos estudos sobre a producio cultural das imagens. Por
contraste, o conceito de affer-image inaugura um espaco para a reflexao
ndo s6 sobre o dmbito da mediagao cultural daquilo que é percebido,
mas sobre o cardter mnemdnico da imagem em sua intervisualidade.
Tal espaco nao pode ser suturado pela referéncia ao cardter “dado” do
visual, nem por uma hermenéutica que naturalizaria (e neutralizaria) as
relacbes entre figura e discurso. Se, como salienta Michell (1989, p. 43),
“a imagem é o signo que pretende ndo ser signo, e a palavra é “o seu
outro”, consequentemente, a dicotomia pode ser e, frequentemente, serd
utilizada para liberar a tensao entre os dois componentes, favorecendo a
ilusao de que a imagem, e somente ela, pode recuperar a univoca verdade
da natureza; ou, ao contrério, pode nos devolver o paraiso perceptivo em
que a (adamica) nomeacdo era redundante, tendo em vista que ela se
fundiu a plenitude das entidades nomeadas.

Para a pergunta de Barthes (1977, p. 39), “como o sentido se

introduz na imagem?”, pode-se responder sem hesitacao: importando
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tempo, consciéncia e histéria para o interior de suas configuracoes
formais. E, talvez, também, a culpa, o peso da violéncia acumulada
culturalmente. A imagem, em todo caso, nao é nunca univoca. Todas
as imagens sa0, declara Barthes, polissémicas. Debaixo do bloco de gelo
dos significantes flui uma multidao de significados, alguns dos quais sao
hermeneuticamente enredados, enquanto outros nadam além das redes
convencionais de sentido. Além disso, as imagens transbordam a histéria
de sua prépria produgio e os conflitos e traumas de seu aparecimento.
Entre suas conotagdes, o prefixo affer — inclui um trago de exaustao e de
energias dispendidas, evoca, além disso, um laivo de sentido de “resultado”
(aftermath), de “o dia seglinte” (the day after), ou mesmo de “depois da
batalha” (after the battle). Por tris dessa banalidade de que as imagens
sdo vitimas do ceticismo e, deste modo, de um conflito de interpretagdes
(que sao, de fato, uma forma da suplementacao verbal), esse prefixo, e o
conceito que ele anuncia, revela um prévio (e precariamente estabelecido)
conflito de significados intencionais.

Tal qual explorado nesse livro, o termo affer-image estd comprometido
com a interpreta¢do tanto da mensagem lingiiistica quanto da mensagem
visual, envolvendo dessa maneira a imagem no processo pds-visual
de extensao e decodificagao cultural. Quer essas mensagens sejam
consideradas ancilares da imagem fenomenoldgica, quer intrinsecas ao
status simbdlico das imagens, quer sejam estritamente perceptivas ou
investidas de um imaginério textual, elas, invariavelmente, representam
cédigos, sempre culturalmente mediados. Boa parte da tematica desse
livro compreende, ao lado das referéncias discursivas as imagens do assim
chamado meio de comunicacdo visual, um bom nimero de imagens
lingtiisticas da cidade. A questao entéo se coloca: a atencao ao texto elide
o status iconico da imagem? A textualizagdo da imagem determina sua
metaforizacao? Em outros termos: as imagens lingliisticas sdo imagens
reais ou apenas retéricas? Arrisco afirmar que nao é esse 0 caso e por
uma boa razdo: a nogao de “imagens reais” se torna suspeita devido
a retoricidade intrinseca da imagem e devido ao status de affer-image

das mensagens visuais decodificadas. Tendo em vista que os meios de
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comunicacao obviamente imprimem um cardter bastante diferente as
imagens, dependendo da tecnologia utilizada, que podem ser radicalmente
diferentes, o limite entre a realidade e a retoricidade (ou a virtualidade
trépica) € tao ténue quanto aquele entre a segunda e a terceira mensagem
de Barthes no 4mbito comunicativo da imagem.

Voltando a cidade, agora fica facil compreender que a dimensao
textual da after-image fundamenta, e, num sentido crucial, constitui a
estrutura informacional dos icones urbanos. O texto n@o deve ser omitido
(num sentido estrito, ele nao pode ser omitido) da anélise das modernas
after-images, pela razio importante de que, sendo puramente sensoriais,
os icones, livres de linguagem, nao estao disponibilizados no moderno
contexto urbano. Como nos lembra Barthes (1977, p. 38), “para encontrar
imagens sem palavras, é necessario remontar inquestionavelmente as
sociedades parcialmente iletradas, a uma espécie de estado pictografico
da imagem”. A “imagem pura imagem” ou a imagem resolutamente
“material” anseia por um estado pré-moderno da inocéncia, como
“imagindrias” das sociedades pré-industriais (considere, por exemplo,
os cédices mexicanos, Mendoza e Florentino, duplamente codificados —
escrituralmente e pictograficamente) assim como o sao para a moderna
cultura urbana. Nesse sentido antropoldgico, também nossas imagens sao
decididamente after-images, imagens caidas do paraiso da imediaticidade
semantica e do esplendor sensorial.

Barthes (1977) distinguiu duas funcdes no componente lingiiistico
da imagem: fixa¢@o e substituic@o. A fixa¢ao dirige a ateng@o do receptor
para um sentido escolhido a priori; ela pré-seleciona os significados que
serdo disponibilizados. Através desta funcio, o texto controla o consumo
da imagem, detendo as leituras potencialmente desestabilizadoras e
propiciando uma permanéncia semantica. “Em rela¢do a liberdade dos
significados da imagem, o texto tem, portanto, um valor repressivo,
compreende-se que seja ao nivel do texto que se dé o investimento da
moral e da ideologia de uma sociedade” (p. 40). Substituicao é uma funcio
de complementaridade entre texto e icone: “as palavras, assim como as

imagens, sdo fragmentos de um sintagma mais geral e a unidade da
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mensagem € realizada em um nivel superior: o da histéria, da anedota, o
da diegese” (p. 41). Na substituicao, o acento recai sobre a temporalidade
e a tensao narrativa, porque os significados flutuam como uma corrente
através dos sintagmas, negociando sua condi¢do de imagem. Embora
Barthes reconheca que tanto a fixagdao quanto a substitui¢ao podem ser
ativas no interior de um mesmo icone, ele considera a predominincia de
um ou de outro fator decisivo para o carater e os usos da imagem. Desse
modo, a fixagao é tipica das fotografias jornalisticas e da publicidade,
ao passo que a substituicao é encontrada nas charges e, acima de tudo,
no cinema, onde o didlogo ndo explica as imagens, mas introduz uma
dimensao semintica extrinseca que, todavia, é inseparavel do movimento
dos fotogramas.

Essas duas fungdes do constituinte lingtiistico operam na affer-image.
As convengoes culturais dependem da fixagao para promover a fixidez das
imagens e, em seu limite, para ocultar a presenga de um texto que controla.
A substituicdo sustenta a ilusdo, ao satisfazer expectativas arraigadas,
desse modo, ela ajuda a ocultar o caréter sintético da imagem. A imagem
da cidade, por exemplo, estd ancorada em nossas suposicdes gerais e em
nosso conhecimento limitado sobre essa cidade, ou, no caso de cidades
que conhecemos bem, ela repousa nos significados hegemonicos que,
estando socialmente incorporados, parecem mais legitimos do que aqueles
adquiridos individualmente. Conseqiientemente, ainda que a experiéncia
de uma cidade adquirida através de priticas como as caminhadas nao
revele uma imagem unificada, mas antes uma série de imagens ligadas
a um movimento que é tdo contingente quanto as perspectivas que ele
autoriza, a observagao de Lynch permanece verdadeira até certo ponto: os
moradores da cidade e os visitantes esforcam-se por compor uma imagem
sintética, sobrepondo os distintos fragmentos de suas experiéncias, e
isto, na produ¢ao de um significado geral, frequentemente ocasionara
uma manipulacdo da ordem visual para produzir imagens supostamente
representativas do consumo em massa.

A fim de anular nossas memorias privadas do espaco segmentado

e dos fragmentos urbanos justapostos, estes conjuntos sintéticos devem
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estar ancorados em idéias representacionais amplamente aceitas. Ao
mesmo tempo, estas idéias ndo devem chamar a atencdo para si mesmas
ou para seu dispositivo de configuracio, caso a totalizagao pretenda
tirar o melhor de nossa sabedoria perceptiva. De acordo com Barthes,
as imagens sao estruturadas em torno de um sistema de relacoes
conotativas que representam a cultura e de um sintagma denotativo
que introduz a imagem na “natureza”. E facil reconhecer nessa diade as
duas “correntes” do estruturalismo das relagoes linglisticas; mas apesar
de sua convencionalidade, esse modelo de “perspectiva ideolégica” pode
ainda ser util por revelar as tensdes recalcadas nas imagens estabilizadas
(ou naturalizadas), aquelas que, conforme Wittgenstein (1958, p. 48),
mantem-nos cativos de seu contetudo linguistico. A repeti¢do inexoravel
de um quadro, ligado a significagdo lingtiistica (assim como a fascinac¢ao
da reprodutibilidade mecanica), encontra-se ilustrada no passado e na
impressa tipografica. Discutindo o valor informacional de imagens,
E. H. Gombrich explica que os desenhos medievais e renascentistas
eram indiferentes a relacao entre imagem e legenda. Em “Cronica de
Niremberg”, de Hartmann Schedel, um livro ilustrado com xilogravuras
do mestre de Diirer, Wolgemut, uma gravura de uma cidade medieval é
usada repetidamente com diferentes legendas para representar Damasco,
Ferrara, Milao e Mantua. Gombrich (1969, p. 69) comenta:

ando ser que se pense que essas cidades eram, entao, indistinguiveis
umas das outras, como seus suburbios talvez sejam hoje em dia,
temos de concluir que nem o editor nem o publico davam
importancia a verdade das legendas. Tudo o que se esperava
do editor era a informagdo de que tais nomes correspondiam a
cidades.

Pareceria que, nos primeiros tempos da prensa tipografica, o
artista e seu publico eram indiferentes a relagdo entre os niveis iconicos
e lingtisticos da imagem. O que contava era antes a plausibilidade da
imagem que sua especificidade. Diferentemente da vitima contemporinea

da publicidade urbana, o leitor medieval teria estado plenamente
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consciente da ligagao arbitraria entre imagem e texto. Em uma curiosa
virada nominalista — nomina sunt realia —, a legenda ou nomenclatura,
ndo a imagem idealizada — species sunt universalia —, se tornou o referente
especifico. A legenda, em outras palavras, nao funcionava como uma
etiqueta de identificagdo, ao contrério, era a ilustragao que fornecia o
conteudo conceitual — aquele de “urbanidade” — para um nome, caso
contrério, sem sentido. Como um sinal de transito, ou um icone num
mapa turistico, a imagem funcionou como um dispositivo universal de
codificag@o, cego para as peculiaridades do lugar real. Uma razao para
essa supremacia absoluta da fixagao pode estar, como assinala Gombrich
(1969, p. 68), no fato de que as ilustracdes detalhadas e a familiaridade
direta com as diferentes cidades eram ainda raras no Renascimento.
Fixados em uma topografia culturalmente familiar, a imagem da cidade
serviu ao proposito da representacao categérica, controlando, através da
abstracdo, o Ambito dos referentes denotados pelas diversas legendas.
Deste modo, a ilustragio continha um leque potencialmente ilimitado
de conotagdes da mensagem lingiiistica.

Apesar dessa literariedade, a imagem da cidade divulgada pela
“Cronica de Nuremberg” nao constituiu uma imagem denotada no
sentido de Barthes. E a razdo para no o ser é precisamente o oposto da
explicagio de Barthes para a inverossimilhanca que “leitores” irao atribuir
ao plano literal da significacao. De acordo com Barthes (1977, p. 42),
“quem quer que seja oriundo de uma sociedade real, dispoe sempre de um
saber superior ao saber antropoldgico e percebe além da letra”. Contudo,
como ja vimos, os primeiros icones impressos das cidades libertaram-se
de uma tarefa literal, a ponto de assumir (e, dessa maneira, subverter) a
fungo denotativa confiada as legendas. O conhecimento que a maioria
das pessoas tinha das cidades estrangeiras n@o ia além da informagao
transmitida pela imagem gzz imagem. A fim de garantir bases fixas de
conotagao, e reintroduzir na imagem as descontinuidades entre signo e
significacao, os leitores tiveram que se transformar em viajantes e tiveram
que testar as imagens face a pedra de toque de suas experiéncias. Em

outras palavras, tiveram que ancorar seu reconhecimento das cidades em
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suas proprias experiéncias de movimento e contingéncia. Essa condi¢ao
de rer-estado-ld, que Barthes (1977, p. 44) considerou especifico a
fotografia, eventualmente, levou a destrui¢ao da aura e, ainda, a crenca
nos “verdadeiros icones”. Da garantia de autenticidade da citagao visual
da realidade, ter-estado-14 deu lugar a ilusdo sintética da presenga e a
aniquilacdo da distancia (e, consequentemente, do tempo também), na
qual Benjamin discerniu o desejo mais profundo das massas. Em seu devido
tempo, o iconoclasmo moderno formalizou seu ceticismo com respeito
a representacdo e deu lugar ao aparecimento da semiologia. Ao mesmo
tempo, entretanto, o ceticismo moderno e a exigéncia concomitante de
ter-estado-ld colaboraram com a emergéncia do realismo, a ilusao de que
as imagens s3o, sendo presengas, a0 menos, documentos (do latim docere,
ensinar, mostrar; relacionado a0 grego dokein, aparecer, parecer ser). E uma
ilusdo induzida por uma sobreposi¢ao tecnicamente elaborada do sentido
presente/apresentado e do sentido testemunhado — sentido obtido por um
deslocamento espacio-temporal, por 71 até li ou ter-estado-la.

O deslocamento espécio-temporal implicito nesse ter-estado-la das
imagens realistas expOe iz nuce a operagdo presente no prefixo affer— no
coragao da imagem. Com o aparecimento do realismo, as imagens nao mais
usurparam, mas antes procuraram complementar a func¢ao denotativa das
legendas, fornecendo, juntamente a uma pletora de detalhes referenciais,
informacdes sobre a sua propria condigao estética. Desse modo, elas
substituiram a presenga aurdtica por cadeias potencialmente infinitas de
alusdes visuais a fim de garantir a fidelidade da imagem ao seu referente.
Com o aparecimento da imagem conotada (e o realismo se revela como o
conotador possivelmente mais forte), a codificagao e a decodificacdo das
mensagens se tornaram mais laboriosas, tendo em vista que as imagens
conotadas enfatizam a fun¢@o de substituicao, subordinando os semas
lingtiisticos e visuais as unidades superiores do significado. Uma maneira
de alcangar isto era fazendo com que os semas atuassem como estimulos
morfoldgicos, encorajando a articulagao de significados mais complexos
no nivel conotativo. Foi de suma importancia para o desenvolvimento

do realismo subordinar as unidades de significado a estruturas conotadas
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mais amplas. Tal como assinala Gombrich (1969, p. 221), n@o é a
riqueza de detalhe que produz o efeito mimético, porque a quantidade
de informacdes acumuladas na ilustragao pode de fato obstruir seu poder
ilusério. A mimesis é alcangada menos pelo exagero do que pela capacidade
de o pintor ativar as faculdades projetivas do observador. O realismo é
sempre conotado; ele repousa na disposi¢ao do observador para substituir
impressdes sensoriais por informacdes originadas no plano eidético. Nos
termos de Barthes, com a emergéncia do realismo, a informagao se tornou
“mais cara”, mais exigente. Simultaneamente, com o apuro do olhar, a
imagem se tornou susceptivel a auto-reflexao e ao auto-preenchimento.
De forma inescapével, porque, sob a crescente configuragiao semidtica
da cultura européia, a imagem se tornou vitima de uma consciéncia
sempre mais aguda de sua inadequagio ao fac-simile. Gradualmente, essa
autoinduzida “infelicidade da imagem” impulsionou o realismo a feitos de
alta precisao, levando-o, eventualmente, ao seu proprio fracasso, através
da frustragao sistematica de suas convengoes. A corrida desesperada contra
o referente acelerou a obsolescéncia das imagens, contribuindo para sua
proliferacao e incessante substitui¢ao, bem como para um sentido elevado
de sua historicidade.

Por “auto-preenchimento” e “substituigao incessante” nao entendo,
ao menos a principio, a multiplicidade de leituras a qual a imagem
estd sujeita em virtude dos varios niveis de conhecimento que podem
influenciar na sua interpretagdo. Refiro-me, antes, a desestabilizacdo
causada por esses diversos niveis de conhecimento. A imagem foi
desestabilizada quando os léxicos se multiplicaram e uma competéncia
mais alta foi exigida a fim de apreender a mensagem visual. Sob tais
condigoes, as imagens foram sendo substituidas de forma crescente por
outras imagens, e o ritmo acelerado de deslocamento tornou perceptivel a
transferéncia de significado nao somente entre, mas, também, no interior
das imagens. Contudo, as imagens freqiientemente duram para além de
seu ciclo vital, criando a impressdao de que o curso histérico da imagem
¢ iluminado pelas imagens que acompanham seu rastro. Tais reliquias

Gticas invadem o ambito de seus epigonos, induzindo tensdes dentro da
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estrutura de atengao. Esse vaguear errante da imagem, o efeito retardado
causado por seu desaparecimento, constitui a evidéncia de que a imagem
gera, se engaja, disciplina e combate outras imagens.

Ao reinvindicar que o sintagma denotativo foi o responsavel pela
naturalizacdo da retdrica da imagem, Barthes (1977, p. 49) definiu esta
ultima como “o aspecto significante da ideologia”. Pode-se igualmente
descrever esse mecanismo de naturalizagiao como a tomada de controle da
denotagao pelos elementos culturais (conotados) da imagem, um processo
que vemos em a¢ao de maneira ingénua (mas ndo inocentemente) na obra
“As Cronicas de Nuremberg”, de Schedel. De forma menos ingénua, a
sobreposi¢ao de denotacdao com cédigos retéricos volta a ocorrer com a
producdo das imagens da cidade no cinema. Aqui, entretanto, os efeitos
eram opostos aqueles alcangados pelas xilogravuras do Renascimento. A
imagem de Metrépolis, de Fritz Lang, pode ter sido inspirada em New
York, mas, como Siegfried Kracauer (1947, p. 149) nos lembra, ela foi
produzida no estadio por meio do processo de Shuftan, usando pequenos
modelos para arranjos arquitetdnicos volumosos. A retérica estd evidente
no processo de transformagao da alusao em ilusao. Como Wolgemut
quatrocentos e vinte e cinco anos atrds, Lang projetou um modelo de
cidade inspirado em uma idéia de como seria ou devia parecer uma cidade
contemporinea, mas, diferentemente de seu predecessor, ele nao igualou
esse modelo a qualquer cidade existente. Privando-se de pretensoes
miméticas e desistindo da referéncia topogrifica, ele futurizou a imagem,
dispondo-a diretamente no reino da possibilidade. Com seu horizonte
americano, seus jardins barrocos de prazer, sua catedral gética, e suas
primeiras catacumbas cristas, Metrépolis é como um reminescente das
fotomontagens dadaistas e das pinturas de paisagem industrial e urbana
do Newue Sachlichkeit HUYSSEN, 1986, p. 67-68), da mesma maneira que
é uma cidade ficticia (TELOTTE, 1990, p. 51). Neutralizando e tornando
anacrOnicas as imagens pré-industriais fixadas por uma sagaz Aufhebung
tecnoldgica, Metrépolis proveu o capitalismo com a imagem urbana de
sua falsa universalidade. Seduzido por esse nao-lugar (histéria e crises

sa0, como sabemos, lancadas as catacumbas), os urbanistas desde entdo
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disseminaram sua imagem por toda a superficie do mundo. Sustentada pela
principal narrativa da modernidade, Metrépolis se apropriou das legendas
das locacdes topogrificas reais, que, diferentemente das cidades indicadas
pelas xilogravuras de Wolgemut, poderiam agora ser prontamente postas
a prova pelo acordo entre imagem e referente.

Devemos concluir, portanto, que o nao-lugar é a “legenda”
contemporinea para as affer-images da cidade? Existe certo fundamento
nesta conclusdo. O nao-lugar ndo sé esgota os recursos conotativos dos
referentes, condensando assim o propésito da antiga imagem Renascentista,
como também “nega” a historicidade da cidade na imagem da chamada
cidade global: a desambientada, deslocada affer-ciry. Como Marc Augé
(1995, p. 77-78) o define, 0 nao-lugar nao é tanto a falta de lugar, mas sua
negacio, uma espécie de anti-lugar. Considerando que o lugar é histérico e
preocupado com a identidade —ambos atributos da primeira modernidade
—, 0 n@o-lugar nao tem nada a ver com temporalidades e especificidades
topograficas. E uma consequéncia da supermodernidade. Esses novos
espacos de intercurso global nao sdo conhecidos pelas relagdes que
estruturam, ou antes, falham em estruturar, mas pela instrumentalidade
e pelas finalidades as quais se enderecam: viagem, trinsito, comércio,
administracao, lazer. Diferentemente de lugares que constréem as tramas
do social, os ndo-lugares criam uma “solitdria contratualidade” (p. 94).
Na consideracdo de Augé sobre o ndo-lugar, merece atengao especial
sua afirmacao de que o lugar “nunca é completamente apagado,” do
mesmo modo que o nao-lugar “nunca é totalmente completado.” Um
sobrevém sobre o outro e desvirtua seu significado ou nao-significado
das determinagdes simbodlicas previamente existentes. De fato, aponta
Augé, “sao como palimpsestos nos quais o jogo de luta de identidade e
de relagoes é incessantemente reescrito” (p. 79).

Se nés substituirmos a metafora textual do palimpsesto por uma
metéfora visual, encontramos imediatamente a affer-image. Superposicao
grifica, por um lado, mas, por outro, preservacao da imagem oclusa, que
esta la e ndo esta que é neutralizada pelas imagens que sobrevém, mas

também limita sua figura a um pano de fundo. A affer-image se refere aum
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campo 6tico onde os contornos e as relacdes sdo incessantemente debatidas
e as hierarquias de significado invertidas. Desse modo, a proliferacdo de
nao-lugares estimula a fabrica¢do de lugar, um tipo de cidade situada na
era das telecomunicagdes e da viagem de alta velocidade, que devasta
a vida interna das cidades e transforma as cidades de porte médio em
areas de ocasionais paradas ao longo das autopistas, através das quais nds
desabitamos os lugares histéricos. Augé explica (1995, p. 68): “Toda cidade
ou povoado antigo reinvindica publicamente sua histéria, disponibilizando
ao motorista em transito uma série de letreiros que formam uma espécie de
‘cartdo de negdcios™. O fato de tornar o contexto histérico explicito nesse
sentido, o que de fato constitui pratica bastante recente, coincide com uma
reorganiza¢ao do espaco (a criagdo de contornos e anéis rodovidrios que
evitam as cidades) que tende, inversamente, a provocar um curto-circuito
do contexto histérico evitando os monumentos que o incorporam”. Como
Augé observa, essa estratégia turistica s6 é efetivamente produtiva nos
casos em que os motoristas tém um gosto pela histéria e pelas identidades
enraizadas, um gosto que ele alega ter se tornado um trago distintivo
francés, nos ultimos vinte anos, isto é, durante o periodo de expansao da
supermodernidade de seus nao-lugares europeus.

No que diz respeito as consideragoes de Augé sobre a emergéncia
de novos sinais de identidade local, é possivel discernir o reaparecimento
da prética do Renascimento de invocar a especificidade urbana por meio
da legenda, enquanto essa mesma especificidade se encontra dissolvida
em uma homologia figurativa. Hoje, 2 medida que os nao-lugares se
multiplicam, as imagens de lugares que estdo desaparecendo tém de
ser anunciadas — e semiotizadas — a fim de serem percebidas de alguma
maneira. A conseqiiéncia de resemiotizagao serve, paradoxalmente, para
reinscrever o palimpsesto criando uma cobertura visual que poe em davida
a correlacdo entre localidade e autenticidade. De agora em diante, a
imaginagao historica é estimulada pela citacdo — isto ¢, pela referéncia aos
rastros do que nao pode mais ser recuperado. Monumentos genuinos e,
as vezes, falsos ou reconstruidos, sao consumidos como tantas lembrangas

do passado, mas da mesma forma que nenhum leitor das “Cronicas de
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Niiremberg” se tornou mais instruido sobre como Damasco, Ferrara,
Milan, ou Mantua rea/mente eram, também o turista cultural de hoje, tendo
mergulhado na histéria, volta a estrada sem a experiéncia prometida da
autenticidade. Tal como Augé (1995, p. 69) aponta, “uma lacuna se abre
entre a paisagem do presente e o passado para o qual ela faz alusao”. O
deslocamento temporal dos lugares também pode ser expresso como um
fracasso de denotagao, como um colapso das narrativas que naturalizam a
imagem do lugar. Mais positivamente, poderia ser visto como uma resisténcia
a comercializagio que os lugares histéricos manifestam, paradoxalmente,
em sua impermeabilidade as proprias imagens instigadas por aqueles que
zelam pelo patriménio urbano. “Os locais de onde cada parte da imagem
é extraida,” diz McKenzie Wark (1994, p. 77),

formam repositérios de eventos passados [...} Lugares como o
Portao de Brandenburg e o Potsdamer Platz sio acumuladores de
narrativa, locais de armanezamento de narrativas sobre eventos
que nunca podem ser totalmente comercializados, empacotados,
e vendidos.

Ao contrapor a memoria a imagem, os lugares histéricos frustram
cada esfor¢o de congelar o significado no espago. A meméria estd fortemente
conotada, e a conotag¢ao abre um vazio temporal na superficie da mais polida
das imagens. Introduzindo-se apressadamente nesse vazio, as narrativas e,
acima de tudo, a narrativa da produ¢ao da imagem, irrompem na imagem.
Aquele vazio € significado pelo hifen no termo affer-image. Trata-se antes
de um portador de lugar semintico do que de um lugar, o hifen também
expressa 0 vazio na affer-image, um nao-lugar propriamente, um lugar
que re-coloca a imagem, a restitui ao lugar, nela introduzindo tempo e

mudancga.

Tradugao do Inglés por Lucia Ricotta
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