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Resumo

O desenvolvimento tecnoldgico fez com que a grelha de pontos reticulares das impressoes
fotograficas em meio-tom tenha sido gradualmente substituida pela rede cartesiana dos pixéis dos
ecras digitais. Ainda que se tratem de diferentes técnicas de visualizagdao, ambas estas expressoes
se fundam sobre a grelha reticular enquanto Ku/turtechnik, produzindo uma série indefinida de
imagens dotadas de diferentes niveis de defini¢do e, em termos mcluhanianos, de diferentes
temperaturas. Encarada a partir desta perspetiva, a cultura visual contemporinea torna-se o
objeto de uma nova iconologia. Neste artigo, o autor traga a genealogia da evolucdo tecnoldgica
das imagens, focando também o trabalho de artistas contemporaneos que refletem sobre a
questdao do impacto politico da defini¢ao das imagens.
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Abstract

Technological development had led to the gradual replacement of halftone reticular photographic
impressions by digital screens’s cartesian pixel web. Although they are diferent visualization
techniques, both expressions are grounded in reticular grid as kulturtechnik, thus producing an
undefined séries of images with diferente definition levels and, in macluhan’s terms, of different
temperatures. Faced through this perspective, contemporary visual culture becomes a new
iconology. In this paper, the author traces the geanealogy of images’ technological evolution
calling up the work of contemporary artists that reflect on the political meaning of image
definition.
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1. Quente e frio, alta e baixa definigao

A distin¢ao entre os meios «quentes» (ho?) e os meios «frios» (cold, coo)) é¢ uma das pedras
angulares da vasta construcao teorica elaborada por Marshal McLuhan em Understanding Media.
The Extensions of Man (1964). A extensa sequéncia de meios analisados por McLuhan na segunda
parte do seu livro — a expressao oral, a escrita, as estradas e os impérios de papel, os numeros, as
indumentarias, a habitacdo, o dinheiro, os relégios, as estampas, a banda desenhada, os materiais
impressos, a roda, a bicicleta, o avido, a fotografia, a imprensa, o automovel, a publicidade, os
jogos, o telégrafo, a maquina de escrever, o telefone, o fonoégrafo, o cinema, a radio, a televisao,
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as armas — conduz o leitor ao longo de uma série de passagens onde se sucedem meios
caracterizados por diferentes temperaturas e por continuos processos de aquecimento e de
arrefecimento. A partit da coolness da cultura oral evocada no inicio do livro avangamos
gradualmente em direcdo a hofness caracteristica das estampas e da cultura mecanica, para
regressarmos, em seguida, a nova coolness que caracteriza a era eléctrica e televisiva. A
integralidade do percurso decorre sob o signo de uma metereologia dos meios, capaz niao s6 de
identificar as suas diferentes «temperaturasy, mas também os processos de «aquecimento» e de
«arrefecimento» aos quais cada meio em particular pode ser submetido durante a sua evolugao,
bem como a sua continua e inevitavel co-implicagdo com outros meios, no seio de ambientes
(environments) cujas temperaturas, como escreve o autor em The Medium is the Massage, podem ser
manipuladas artificialmente através duma espécie de controle termostatico que condiciona as

nossas capacidades perceptivas. Tal como escreve McLuhan:

«Todos os meios nos agridem. Sio tdo invasivos em termos de consequéncias
pessoais, politicas, econémicas, estéticas, psicologicas, morais, éticas e sociais que
nao deixam qualquer parte de nds intocada, insensivel, inalterada. O meio é a
massagem. Nao ¢ possivel perceber as mudancas sociais e culturais sem
conhecermos a forma como os meios funcionam como ambientes. [...] Tornamo-
nos conscientes das possibilidade de organizar a totalidade do ambiente humano
como uma obra de arte, como uma maquina de ensino concebida para maximizar a
percepgao e transformar a aprendizagem quotidiana num processo de descoberta.
A aplicagdo deste conhecimento seria o equivalente de um termdstato que controla a
temperatura de nma sala. Setria apenas razoavel que se alargassem tais controlos a

todos os limiares sensoriais do nosso ser.» (McLuhan, 2008, p. 26 e 68)'

O critério a partir do qual McLuhan distingue as diferentes temperaturas dos meios reside
no nivel de definicdo das mensagens veiculadas pelos mesmos, ou seja, na quantidade de dados e
de detalhes que eles fornecem ao seu destinatario. Para McLuhan, a definiao nao ¢é ainda a
resolugao, ou seja, um conceito fundado sobre o calculo preciso do nimero de pixels presentes
numa imagem ou num ecrd, COmMoO acontecera com a passagem as tecnologias digitais. Para

McLuhan, «definicao» ¢ um termo que se refere geralmente a quantidade de detalhes (linhas,

1'F o autor que sublinha.
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pontos, signos de todos os tipos capazes de transmitir informagoes determinadas) que podem ser

percebidos pelo sujeito ao qual se destina a mensagem. Citando novamente o autor:

«Ha uma regra basica que nos permite distinguir um ezo quente, como a radio ou o
cinema, de um meio frio, como o telefone ou a televisao. Um meio quente é aquele
que estende ou prolonga um tunico sentido, em «alta definicao». A alta definigdo ¢ o
modo de ser plenamente saturado de informagao. A fotografia é, em termos visuais,
um meio de «alta definicaon. Um cartoon é um meio de «baixa definiciaor, pelo
simples facto de nos fornecer muito pouca informacao visual. O telefone ¢ um meio
frio ou de baixa defini¢dao, porque o ouvido recebe apenas uma pequena quantidade
de informagdo. E a fala é um meio frio e de baixa defini¢ao, porque nos da muito
pouco, exigindo da parte do ouvinte um processo de preenchimento. Os meios
quentes, por seu lado, ndo deixam tanta coisa a ser preenchida ou completada pelo
publico. (...) Dai que um meio quente como a radio, tenha, naturalmente, efeitos
sobre o seu utilizador muito diferentes dos de um meio frio como o telefone»

(McLuhan, 2008, p. 35)

Presente sob diversas formas em todos os capitulos de Understanding Media, a distingao
entre meios quentes e meios frios tem uma fun¢do ao mesmo tempo Zaxindmica, genealdgica e
avaliativa, e implicagoes estéticas, epistemoligicas e politicas.

Antes de mais, esta distingdo serve para dassificar os diferentes meios a partir de dois
critérios independentes: por um lado, a quantidade de informagdo contida na mensagem e, por
outro, de forma inversamente proporcional, o grau de participagdo que cada mensagem exige do
seu destinatario. Desse ponto de vista, sio guentes (hot) os meios que bombardeiam os seus
destinatarios com uma tal riqueza de informagdes que nao exigem nenhuma forma de integracao,
sendo frios (co0l) 0s meios que propdem aos seus destinatarios mensagens de baixa defini¢io que
tem de ser completadas e integradas, dum ponto de vista a0 mesmo tempo perceptivo, interpretativo
e social. «Os meios quentes [...] permitem uma participagao menor do que os zeios frios, que, pelo
contrario, os favorecem» (McLuhan, 2008, p .36), escreve McLuhan - que, a partir desta distingao,
considera como meios quentes a escrita alfabética, o livro impresso, a fotografia, o fonografo, a
radio e o cinema, ¢ como meios frios a expressao oral, o manuscrito, o telefone, a banda

desenhada, o romance policial, o oo/ jazz e a televisio.

RCL — Revista de Comunicagao e Linguagens | Journal of Communication and 1anguages
No. 47 VISUAL CULTURE (2017)
ISSN 2183-7198 175



ANTONIO SOMAINI

Em segundo lugar, a distingao entre guente e frio serve a McLuhan para distinguir épocas
diferentes na histéria dos meios, sublinhando, em particular, as passagens da frieza da oralidade
original ao calor da escrita alfabética e, depois, novamente, da frieza da cultura medieval -
fundada na transcricio e no comentario de manuscritos - ao calor da cultura transformada pela
difusdo da imprensa de caracteres moéveis de Gutenberg. Por ultimo, assiste-se a uma nova
passagem de uma época quente, a época mecinica, a uma época fria, a época elétrica: «os tempos
mecanicos do passado eram quentes, enquanto nés, os da era da televisio, somos frios»
(McLuhan, 2008, p. 39).

Enfim, a distingao entre meios quentes e meios frios permite a McLuhan avaliar o alcance
epistemoldgico, econémico, social e politico dos diferentes meios analisados nos capitulos de
Understanding Media. O autor sublinha, por um lado, a forma como os meios quentes da era
mecanica tendem a favorecer a difusdo da especializa¢ao profissional, do saber logico-linear, do
individualismo, do nacionalismo e da «destribalizagio» da cultura e, por outro, a forma como os
meios frios da era elétrica se encontram associados, pelo contrario, a um regresso as formas
integrais, nao lineares e simultaneas do saber, assim como a uma nova unidade da comunidade
social e novas formas de tribalismo.

E no contexto destas reflexdes sobre o impacto cultural, social e politico dos meios
quentes e frios que McLuhan exprime uma preferéncia clara em relagio aos meios frios,
caracterizados simultaneamente por uma baixa definicao e por uma forte participagao: «No6s [...]
detetamos a vanguarda no frio e no primitivo, com a sua promessa de envolvimento profundo e

expressao integraly (McLuhan, 2008, p. 40).

2. Ladrilhos de mosaico, pontos de tinta, pixéis

Entre os meios frios McLuhan atribui um papel de destaque a televisao, considerada pelo
autor como um meio muito semelhante a banda desenhada e aos jornais populares. O que eles
tém em comum nao ¢é apenas o facto de proporem mensagens em baixa defini¢ao (recorde-se a
baixa definicao dos aparelhos televisivos dos anos sessenta), necessitando de ser integradas em
termos perceptivos por parte do destinatirio em fungdo dum «extraordinario grau de
participagao» (McLuhan, 2008, p. 312), mas também o facto de constituirem intrinsecamente uma
forma de «mosaicoy», «um mosaico plano bidimensionaly (McLuhan, 2008, p. 316), que pode ser
relacionado com toda uma série de formas caracteristicas da historia da arte e da literatura, tais

como os mosaicos bizantinos, «o pontilhismo de Seurat», «a refracao luminosa dos mundos de
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Monet e Renoim (2008: 253), ou ainda a disposi¢ao das palavras sobre o papel como no caso da
poesia simbolista de Mallarmé... Com a sua «trama em mosaico» (McLuhan, 2008, p. 258), a
imagem televisiva, escreve McLuhan, ¢ profundamente diferente da imagem fotografica e

cinematografica. O autor precisa:

«A imagem televisiva é visualmente pobre em dados. A imagem televisiva nao é uma
imagem zmovel. Nada tem que ver com a fotografia, mas sim com a incessante
formagao de um contorno de coisas iluminadas pelo dedo que as «folheian. O
contorno plastico daf resultante aparece em virtude de uma luz que atravessa, em vez
de Zuminar, e a imagem assim formada tem uma qualidade iconica e escultural mais
do que pictérica. A imagem televisiva apresenta ao espetador cerca de trés milhoes
de pontinhos por segundo, dos quais este aproveita algumas duizias para formar a
imagem. A imagem cinematografica proporciona muitos mais milhdes de dados por
segundo, e o espetador, para formar uma impressao, nao é obrigado a efetuar a
mesma drastica reducao de elementos. Em vez disso, tende a aceitar a imagem
integralmente, como que num pacote. Ja o espetador do mosaico televisivo, com um
controlo técnico sobre a imagem, reconfigura de forma inconsciente os pontos numa
obra de arte abstrata, num padriao ao estilo de Seurat ou de Rouault» (McLuhan,

2008, p. 315-316).

Os ladrilhos dos mosaicos antigos, os pontos de cor do pontilhismo pictural, os pontos e
as linhas do telégrafo, os pontos luminosos do écran de televisao, bem como os pontos de tinta
caracteristicos das modernas técnicas de reproducao mecanica das imagens - a trama fotografica
da impressao em meio-tom (halfone, em inglés) utilizadas pelas «telefotos« (wirephotos) publicadas
nos jornais e nas revistas de grande circulagao, com seus pontos de tamanhos variados, como os
Benday dots usados pela banda desenhada, de tamanho constante, ambos herdeiros dos pontos e
das linhas tipicas das técnicas de impressio anteriores, que repousavam sobre a gravagio em
madeira, cobre ou pedra — atravessam, como um fio condutor, o livto de McLuhan. Estes
diferentes pontos ddo a vida a uma complexa estigmatologia (do grego stigma, «ponto»)’, na qual a
questao da alta e da baixa definicdo se manifesta com todas as suas implicagoes. Quando os

pontos sao claramente visiveis a olho nu, as mensagens veiculadas pelos meios situam-se no

2 O conceito de «estigmatologia» ¢ desenvolvido por Peter Szendy em A coup de points. La Ponctuation comme expérience
(2013). O autor nio se interessa, no entanto, pelos «pontos» discutidos neste ensaio.
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campo da baixa defini¢ao, estimulando a participagdo perceptiva, cognitiva e social do espetador,
convidado a completar, por assim dizer, os espagos livres deixados entre os pontos. Ao contrario,
quando os pontos #zao sao visiveis a olho nu, o espetador encontra-se diante de uma superficie
completa, compacta, que nio requer nenhuma forma de integracio ou de participagao.
Finalmente, quando os pontos passam de invisiveis a visiveis on vice-versa testemunhamos fendmenos
de «arrefecimento» ou de «aquecimento» dos zeios, face aos quais o olhar tedrico deve assumir
uma dimensao meteoroldgica, isto ¢, capaz de captar com precisao essas variacoes termostaticas e
de interpretar as suas consequéncias.

A ideia mcluhiana de uma meteorologia dos meios, fundada sobre o estudo das suas
diferentes temperaturas e na distingao entre alta e baixa defini¢ao, pode ser transposta do campo
geral dos meios ao campo das imagens produzidas através de técnicas de visualizagio que
recorrem a diferentes tipos de pontos: dos pontos da trama reticular das fotografias impressas de
acordo com a técnica de meio-tom aos pixels do ecra digital. Neste ambito, a media meteorology
imaginada por McLuhan torna-se numa visual meteorology, uma perspetiva a partir da qual podemos
analisar toda uma série de obras tedricas e de praticas artisticas que abordaram, de diversas
formas, a questao da alta e da baixa definicao das imagens. Nas proximas paginas, examinaremos
assim uma série de escritos e de obras, desde o ensaio «A Fotografia» (1927) de Siegfried
Kracauer as pinturas dos anos sessenta de Alain Jacquet, Roy Lichtenstein e Sigmar Polke,
passando posteriormente pelo debate contemporaneo em torno das implica¢Oes da alta e da baixa
defini¢do na era digital e por obras de artistas e de cineastas que tém explorado os diferentes
niveis de resolucao das imagens digitais, como Thomas Ruff e Jacques Perconte. Este percurso
cruzara algumas das etapas da vasta «genealogia de técnicas visuais das impressio ao pixel» que
foi recentemente reconstituida por Sean Cubitt em The Practice of Light (2014): uma genealogia que
reconhece na ordem dos pontos dispostos sobre a grelha reticular da trama de impressio
fotografica em meio-tom (elaborada antes de mais por Fox Talbot e aperfeicoada nos anos 1880
por Frederic Ives, para finalmente se consolidar como técnica de impressio no decorrer da
década de 1920, o que possibilitou o inicio de uma ampla presenca de fotografias nos jornais
diarios e nas revistas de grande circula¢ao) o antecedente direto dos pontos luminosos dos ecras

de televisao e dos pixels das imagens digitais contemporaneas (Cubitt, 2014).
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3. A estrela de cinema e a trama fotografica: fotografia, histéria e memoéria em
Kracauer

Quase quarenta anos antes de Understanding Media, a questao da (in)visibilidade dos pontos
na trama das fotografias impressas em jornais e revistas surge no centro de um texto fundamental
para os estudos sobre a cultura visual que se interessam pelas implicagdes estéticas,
epistemoldgicas e politicas da materialidade das imagens e das suas formas de reproducio e
circulagao: o ensaio «A Fotografia», publicado por Siegfried Kracauer em outubro de 1927 na
revista Frankfurter Zeitung. Na mesma época em que Walter Benjamin sublinha, em a «Pequena
Historia da Fotografia» (1931), a capacidade da fotografia de revelar, gragas a ampliagdo e ao
ralenti (em alemao Zeitlupe, literalmente «lupa temporal»), um «inconsciente 6ptico» inacessivel a
olho nu (Benjamin, 2006, p. 246), e a0 mesmo tempo que Maholy-Nagy a celebra como um
«novo instrumento de visao» (1985, p. 327), Kracauer apresenta em «A Fotografia» uma reflexao
que, partindo da questio da visibilidade da trama fotografica, se termina com a formulagdao de

uma série de teses sobre a relagdo complexa entre fotografia, historia e memoria:

«E este o aspeto da diva do cinema. Tem vinte e quatro anos, esta na capa de um
jornal ilustrado, em frente ao Hotel Excelsior do Lido. Estamos em setembro.
Quem olhasse por uma lupa, distinguiria a granulac¢ao, os milhdes de pontinhos
que compdem a diva, as ondas e o hotel. Contudo, a imagem nao se refere a rede
de pontos, mas a diva que, viva, se encontra no Lido. Tempo: presente. O texto
anexo designa-a como daimoénica; a nossa diva daimonica. Todavia, nao lhe falta
uma certa postura elaborada. A franja, a pose sedutora da cabeca e as doze
pestanas a esquerda e a direita — todos os detalhes minuciosamente enumerados
pela camara encontram-se no seu devido lugar, uma aparéncia sem lacunas»

(Kracauer, 2016, p. 203).

Vista a distancia normal a partir da qual observamos uma pagina de jornal, a imagem
fotografica da jovem estrela de cinema aparece como uma «aparéncia sem lacunasy |ezne lickenlose
Erscheinung): uma superficie compacta, continua, completa. Ao contrario, se observada através da
lupa, os «milhoes de pequenos pontos» que a compdem - os pontos da trama fotografica,
caracteristicos da impressio em meio-tom - tornam-se visiveis: a imagem continua torna-se

descontinua, composta por unidades subtis, entre as quais sao visiveis os seus intersticios.

3 NdT: literalmente, uma «imagem sem espa¢os intermédios.
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Na sequéncia do ensaio, a maneira como Kracauer discute as relagdes entre fotografia,
histéria e memoria depende intimamente destas duas visdes distintas da imagem fotografica: por
um lado, a fotografia como imagem de «alta defini¢ao, tao rica em detalhes que estes se tornam,
por vezes, imperceptiveis a0 olho nu; por outro lado, a fotografia como imagem de «baixa
defini¢aon, cujos fragmentos sdao visiveis gracas ao olhar aparelhado, ilustrado pela utilizagio da
lupa.

No que diz respeito a relacio entre fofografia e memoria, Kracauer afirma que a imagem
fotografica ¢ uma imagem que reproduz de maneira completa, neutra e objetiva uma por¢ao de
espaco e de tempo — «a fotografia capta aquilo que é dado como um continuum espacial (ou
temporal)» (Kracauer, 2016, p. 206). A imagem mnésica é, ao contririo, forcosamente
incompleta, parcial, fragmentaria: «A memdria nao abrange nem a totalidade da apari¢ao espacial
[Raumerscheinung], nem a totalidade do decurso temporal de um facto. Em comparacio com a
fotografia, os seus registos sao lacunares» (Kracauer, 2016, p. 200).

Inversamente, e no que diz respeito a relacao entre fotografia e histiria, Kracauer defende a
tese segundo a qual a imagem fotografica, considerada como imagem de alfa definicao, onde «os
milhGes de pequenos pontos» da trama nao sao visiveis, parece assemelhar-se profundamente a
concepcao da historia caracteristica do historicismo alemao [o Historismus) do século XIX e da sua
ambicdao de reconstruir de modo completo, sem lacunas, o continunm dos processos historicos.

Como escreve Kracauer a proposito do «pensamento historicista» este altimo:

«(...) afirmou-se sensivelmente ao mesmo tempo que a técnica fotografica
moderna. Em resumo, os seus representantes pressupdem ser possivel esclarecer
qualquer fenémeno simplesmente a partir da sua génese; julgam, em qualquer dos
casos, apreender a realidade histérica ao restaurarem a série continua dos
acontecimentos na sua sucessao temporal. A fotografia apresenta um continunm
espacial; o historicismo gostaria de preencher o continuum temporal. (...) Para o
historicismo, trata-se de fazer a fotografia da época. A sua fotografia da época
corresponderia a um gigantesco filme que, de todos os pontos de vista,

reproduzisse os acontecimentos interligados.» (Kracauer, 2016, p. 205)

Contudo, considerada como imagem de baixa definicao, na qual os pontos da trama
fotografica se tornam visiveis, revelando os intersticios que os separam, a imagem fotografica

torna-se, potencialmente, no modelo duma outra visao histérica: uma visio que nao pretende
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reconstruir o passado como um continuuz mas que, ao invés, o decompde em fragmentos e o
reorganiza em func¢do de novas configuragdes, segundo o modo operatério da mwontagem. Nas
ultimas paginas do seu ensaio, Kracauer refere-se a fotografia como uma técnica capaz de
decompor a realidade numa série de fragmentos que sio nada mais do que elementos dispersos
de uma «natureza nio penetrada pela consciéncia» (Kracauer, 2016, p. 215-16). Assim, escreve
Kracauer, «os elementos desagregam-se porque deixam de ter coesio. O arquivo fotografico
reine, sob a forma de copia, os ultimos elementos de uma natureza alienada de sentido»
(Kracauer, 2016, p.216), e «as imagens do acervo natural decomposto nos seus elementos ficam a
disposi¢ao da consciéncia» (idem, p. 217). Assim, o «gigantesco filme» que correspondia a ideia de
histéria propria ao historicismo, cede lugar a uma ideia da histéria cujo modelo ¢ o cinema e no
qual a montagem se encontra em condi¢oes de «demonstrar o carater provisorio de todas as

configuracoes dadasy:

«A desordem dos residuos refletidos na fotografia nio pode ser mais claramente
elucidada do que através da suspensao [Aufhebung] de toda a relagao habitual entre
os elementos da natureza. Ocupar-se com essa suspensio ¢ uma das
possibilidades do cinema. Este concretiza-a sempre que associa partes e

segmentos em estranhas construgoes.» (Kracauer, 2016, p. 217)

Se nos anos 1920 e 1930 autores como Kracauer, Benjamin e Moholy-Nagy se
interrogaram sobre as implicagdes da alta e da baixa defini¢do das imagens foto-cinematograficas,
nos anos 1960, durante os quais McLuhan escreve Understanding Media, a questao dos diferentes
niveis de definicdo de imagens reproduzidas tecnicamente torna-se no objeto central de uma série
de praticas que se interrogam, uma vez mais, sobre a significagao da trama fotografica, tal como a
sua visibilidade ou invisibilidade. Artistas como Alain Jacquet em Franca, Roy Lichtenstein nos
Estados Unidos e Sigmar Polke na Alemanha introduzem nas suas obras graficas e pictoricas os
pontos de tamanho variavel caracteristicos dos processos mecanicos de impressao em meio-tom,
bem como os Benday dots de tamanho homogéneo, utilizados na banda desenhada, tirando,
progressivamente, conclusdes tanto sobre o estatuto da obra de arte na época da
reprodutibilidade técnica das imagens, como sobre o estatuto da pintura enquanto meio

permitindo remontar toda uma série de imagens provenientes do passado ou da atualidade.

RCL — Revista de Comunicagao e Linguagens | Journal of Communication and 1anguages
No. 47 VISUAL CULTURE (2017)
ISSN 2183-7198 181



ANTONIO SOMAINI

4. Arte mecinica, benday dots, halftone: reprodugao técnica e baixa defini¢do em
Alain Jacquet, Roy Lichtenstein e Sigmar Polke

Em Understanding Media, McLuhan insiste repetidamente sobre o papel que a arte poderia
desempenhar no interior de um panorama mediatico caracterizado por processos continuos de
remediagdo e por variagdes sucessivas de temperatura. Num contexto global no qual «os
cruzamentos ou hibridizacOes entre os meios de comunicacao libertam novas e descomunais
quantidades de forca e energia, através de um processo de fusao ou fissao» (2008, 63), a tarefa do
artista, segundo McLuhan (2008, p. 283), «consiste em deslocar os velhos zeios para posi¢oes que
permitam que a atengao se volte para os novosy». Esta dltima frase parece resumir exatamente a
forma como artistas como Alain Jacquet, Roy Lichtenstein e Sigmar Polke encaram a pintura.
Através das ferramentas oferecidas pela pintura enquanto velbo meio, estes artistas interessaram-se
pelas novas formas de reproducao técnica de imagens, partindo da reticula de pontos das
wirephotos e dos Benday dots da banda desenhada.

Num curto manifesto publicado em 1966 sob o titulo de «I.’Art mécanique», o critico
francés Pierre Restany alude a uma «vida artistica contemporanea «que deve tomar consciéncia da
nova «natureza moderna, industrial e urbana» na qual a arte se encontra agora inscrita (Restany,
1966, np). Entre as formas mais capazes de responder a esta situagdao, encontram-se, segundo
Restany, as tentativas que «tendem a reestruturacao da imagem bidimensional, ou seja, de uma
imagem que permanece ligada ao suporte-plano da tela, embora tenha sido obtida através de
processos industriais» (Restany, 1966, np). Entre estes «processos industriais», Restany menciona
«as transferéncias fotograficas em serigrafia, as ampliacSes de belinogramas, as tiragens diretas ou
as decalcomanias de fotografias, os enquadramentos tipograficos, as impressoes de grande
tiragem sobre telas ou plastico «que, no seu conjunto, se distinguem claramente da «velha pintura
figurativa» (Restany, 19606, np).

Entre os artistas citados por Restany no seu manifesto como ilustrando os representantes
da nova «arte mecanica» - Béguier, Bertini, Pol Bury, Jacquet, Nikos, Rotella — Alain Jacquet em
particular parece interessar-se pelas propriedades e implicagdes da trama fotografica. No seu
Déjenner sur I'berbe (1964), primeira obra mec art (de mechanic arf) do artista’, a célebre pintura de
Manet ¢ reinterpretada através de um processo serigrafico que transfere sobre a tela diferentes

camadas de pontos de cores e de dimensdes variaveis. O resultado é um quadro que se assemelha

4O termo mec art designa uma corrente artistica iniciada em 1963 e consagrada numa exposicdo organizada por Pierre
Restany em 1965 na galeria J, em Paris. Cf. AA.VV 1979.
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a uma ampliagdo exagerada de uma reproducio fotografica, na qual a trama se tornou granulosa e
plenamente visivel’.

Na mesma época, nos Estados Unidos, Andy Warhol utiliza a serigrafia para produzir
diferentes versdes de imagens iconicas, como os rostos de Marilyn Monroe e de Liz Taylor, ou de
imagens de faits divers que circulavam nos tabloides, como os acidentes fatais e as cadeiras
eléctricas da série Death and Disaster. Roy Lichtenstein, por seu lado, reproduz cuidadosamente
nos seus quadros, e gracas a uma técnica serigrafica cada vez mais apurada, os Benday dots
circulares e de dimensdes constantes caracteristicos da banda desenhada, alternando-os com
grandes superficies de cores uniformes. Look Mickey (1961) é o primeiro de uma série de
trabalhos nos quais Lichtenstein utiliza os pontos que se tornarao no signo distintivo da sua obra
até a sua morte, em 1997. A baixa defini¢ao das imagens de banda desenhada — ja assinalada por
McLuhan que, em Understanding Media, se refere aos comics como um meio tipicamente frio e
proximo da televisao — é realgada por Lichtenstein nos seus quadros, nos quais os pontos que, na
impressao da banda desenhada sao dificilmente visiveis, passam a ser claramente visiveis. Num
quadro emblematico como Magnifying Glass (1963), o recurso a lupa — a mesma que Kracauer
utilizava para observar de perto a rede formada pelos pontos da fotografia da jovem diva do
cinema — serve para sublinhar, num gesto claramente autorreferencial, os elementos constitutivos
da imagem reproduzida tecnicamente, que a pintura interpreta e remedia. Numa entrevista com
John Coplans em 1979, dez anos apds ter comecado a reproduzir nas suas pinturas imagens de
banda desenhada, Lichtenstein insiste sobre as multiplas significagoes do seu recurso aos Benday
dots: «Os pontos podem ter um significado puramente decorativo, ou podem significar uma
forma industrial de prolongar a cor, a informacdo ou ainda assinalar que a imagem ¢é uma
imita¢ao» (citado em Rondeau e Waggstaf, 2012, p. 34).

Na Alemanha, a referéncia a trama fotografica torna-se, desde o comeco dos anos
sessenta, num dos tragos distintivos da obra pictérica e grafica de Sigmar Polke. A série
Rasterbilder, por exemplo, reutiliza diversos tipos de imagens, entre as quais imagens jornalisticas
[Raster Drawing (portrait of 1.ee Harvey Oswald) (1963)], imagens publicitatias |[Doughnuts/ Berliner
(1965)], retratos fotograficos |Girlfriends (1965-60), Female Head (19606)], ou ainda imagens que
parecem remeter para as vanguardas histéricas dos anos vinte [Constructivit (1968)]. Nas décadas
seguintes, Polke utiliza a referéncia a trama fotografica — geralmente pintada a mao, sem recorrer
a tela serigrafica utilizada por Warhol e Lichtenstein — como uma ferramenta para trabalhar

imagens estratificadas, cujos fragmentos extraidos de contextos historico-culturais diferentes

> Os personagens representados em Déeuner sur 'herbe de Jacquet sdo o critico Pierre Restany, a sua mulher, a
galerista Jeannine de Goldsmith, o pintor Mario Schifano e Jacqueline Lafon, irma da mulher de Restany.
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coexistem anacronicamente no interior das margens do quadro. Degenerate Art (1983) utiliza a
trama fotografica, ampliada e repintada, para sobrepor o fragmento de uma fotografia que
mostra, sobre um fundo amarelo acinzentado sobre o qual sio visiveis largas pinceladas e varias
cores de esmalte, uma longa fila de pessoas diante da entrada da tristemente célebre exposi¢ao
Entartete Kunst (1937). Ja Putti (Yon Experience Coutless Moments of Joy in Your Private Life Today)
(2007), recorre a uma técnica similar para sobrepor o fragmento de uma gravura barroca
representando pu#ti puxando uma carriola em um fundo abstrato, azul e violeta. Através de uma
série de novas mediagoes que revelam a passagem dum original (a fotografia do publico de
Entartete Kunst, a gravura barroca) a sua reproducao fotografica, e desta a uma impressao em
meio-tom (na qual a trama é, por sua vez, ampliada, re-fotografada, projetada sobre a superficie
do quadro e, finalmente, repintada), Polke sublinha a capacidade das imagens migrarem de um
contexto para outro através de diferentes formas de reproducio mecanica e manual. Mas o seu
trabalho revela também as subtis mudangas de significado, as distor¢des e os anacronismos

produzidos por essas mesmas migracoes.

5. O raster como Kulturtechnik

Num artigo publicado em 1966 sob o titulo de Ku/tur des Rasters, no qual Raster corresponde
a trama de impressio em meio-tom’, Polke sublinha que essa trama, com a sua natureza de grelha
ortogonal, é, na realidade, «um sistema, um principio, um método, uma estrutura» para «dividir,
dispersar, organizar e uniformizar» (citado em Rondeau e Wagstaff, 2014, p. 53). Ou seja, a trama
nao ilustra apenas um sistema de impressao de imagens, mas uma técnica com vastas implicagoes

epistemoldgicas e sociais. Como escreve Polke:

«Gosto do carater técnico das imagens raster, bem como da sua qualidade
estereotipica. Esta dltima faz-me pensar na multiplicagdo e na reproduciao, ambas
ligadas a imitagdo. Gosto da natureza impessoal, neutral e manufaturada destas
imagens. Para mim, o raster é um sistema, um principio, um método, uma estrutura.
Divide, dispersa, organiza e¢ uniformiza. Também aprecio o facto de tornar as
imagens desfocadas quando estas sao ampliadas ¢ o facto de colocar os pontos em

movimento; gosto que os motivos oscilem entre o serem reconhecidos ou serem

¢ NdT: no dominio da computagido grafica, uma imagem raster ou grafico de bitmap é uma matriz de pontos. As
imagens raster distinguem-se assim das imagens vectoriais.
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irreconheciveis, aprecio a ambiguidade desta situagdo, a sua abertura ... Neste
sentido, penso que o raster que eu utilizo demonstra um ponto de vista particular,
remetendo para uma situa¢ao geral e uma interpretagao: a estrutura da nossa época, a
estrutura de uma ordem social, de uma cultura. Estandardizada, dividida,

fragmentada, racionalizada, agrupada, especializada» (idem).

Em Cultural Technologies: Grids, Filters, Doors, and Others Articulations of the Real (2015),
Bernhard Siegert insiste, tal como Polke o fez nos anos sessenta, sobre as implicagdes epistémicas
e sociais da grelha, do raster, apresentando-os como exemplo paradigmatico da Ku/turtechnik: uma
técnica capaz de contribuir de maneira significativa para a constitui¢do daquilo que consideramos
como «cultura», exercendo a sua funcao de organizacao, disposicao, localizagao, representagao,
controlo, uniformizacio nos diferentes campos que vao da representacao pictérica a
representacdo topografica, da administragio ao controlo policial e social. Interpretada dessa
forma, a grelha ¢ um meio no sentido em que é um meio bidimensional claramente estruturado e
ordenado onde cada elemento que se encontra no espago tridimensional pode ser claramente
representado, identificado e indicado através de uma forma de deixis: «A grelha - escreve Siegert -
¢ um eio que operacionaliza a deixis. Permite-nos relacionar processos deiticos com sequéncias
de operagdes simbolicas com efeitos sobre a realidade» (Siegert, 2015, p. 98).

Cubitt, na sua genealogia das técnicas visuais da impressao aos pixéis, insiste sobre a funcao
implicita de organizagao e de controle inerente a grelha e, tal como Siegert, inscreve a trama da
impressao fotografica em meio-tom numa longa genealogia de técnicas de visualizagiao. Se, no
caso de Siegert, a genealogia parte do uso da velatura, teorizado por Leon Battista Alberti em De
pictnra’, no caso de Cubitt, a genealogia conduz-nos da gravura em meio-tom até as raster images
digitais e aos arquivos Excel, sublinhando o alcance epistemoldgico e social crescente da grelha

ortogonal cartesiana sob a suas diferentes formasbitt escreve:

«Uma das imagens de marca da modernidade - desde as suas origens nos graficos da
matematica até a sua utilizacdo no urbanismo e na arte moderna, bem como na
longitude e na latitude dos cartégrafos ou nas linhas e colunas do Microsoft Excel -,

a grelha cartesiana tornou-se no instrumento essencial das ciéncias estatisticas sociais

7 «O véu de Alberti ¢ a base de todas as tecnologias da imagem que, até ao século XX, recorrem as técnicas de
reproducio fundadas sobte a trama perfuradas ou a meio-tom. Desde finais do século XIX que o grafismo industrial
tem utilizado tramas perfuradas codificadas para transmitir as meias-tintas de uma matriz. Desta forma, o véu
sobrevive nas tecnologias de impressdo actuais» (Siegert 2015: 99).

RCL — Revista de Comunicagao e Linguagens | Journal of Communication and 1anguages
No. 47 VISUAL CULTURE (2017)
ISSN 2183-7198 185



ANTONIO SOMAINI

e da emergente gestao biopolitica das populagoes em finais do século XIX. A sua
aplicagao essencial no dominio da finanga, desde a contabilidade tradicional de dupla
entrada as folhas de calculo, bem como nas prateleiras comprimidas dos
supermercados, a grelha é também um instrumento de organizacdo essencial da
economia contemporanea: a expressao visivel da equivaléncia geral de todas as
mercadorias, da sua correspondéncia fundamental. Tal como surge no design
electrénico do écran, a grelha é também uma expressio da era que a produz e um
principio de organizagdo que, ao estruturar as imagens e os textos naquele que é o
meio de transmissao mais comum, da forma a época que a criou» (Cubitt, 2014, p.

99-100).

O elo estreito entre grelha reticular, visualizagao, organizagio e controlo apontado por
Siegert e Cubitt estd no centro de uma das ultimas exposi¢coes de Polke, History of Everything
(2002). Nessa exposicao, Polke recorreu mais uma vez aos pontos de uma trama e as suas
variagOes de escala — desta vez, ndo mais os pontos da trama de impressio fotografica em meio-
tom, mas os pontos das impressoes a jato de tinta, disseminadas no comego dos anos 2000 — para
mostrar como até as imagens de alta definicao produzidas por dispositivos de vigilancia, como as
camaras de video instaladas nos drones utilizados durante a guerra contra os Taliban e a Al-
Qaeda no Afeganistao, podem produzir efeitos opostos em relagao aqueles para os quais elas
foram concebidas inicialmente. Neste ambito, as formas dissolvem-se em pontos esparsos,
tornando-se assim completamente irreconheciveis.

O ponto de partida da exposicao History of Everything ¢ uma reproducao em grande
formato de um diagrama utilizado pelo jornal alemao Die Welt am Sonntag para explicar o uso dos
drones no Afeganistao durante a guerra que deflagrou apds os ataques de 11 de setembro de
2001. O diagrama expunha a forma como as imagens captadas pelos drones eram enviadas por
satélite as bases americanas situadas nos Estados Unidos e como, pouco segundos depois, a
ordem de atirar sobre os alvos seleccionados partia dessas mesmas bases. Polke comeca por
reproduzir em grande formato um fragmento do diagrama, dispondo-o como um papel de
parede sobre duas paredes em angulo: ampliados e vistos de perto, os pontos da trama tornam-se
numa imagem abstracta e nao reconhecivel (o titulo da obra é Corner Piece: war and/ or Peace, 2002).
Um quadro de grandes dimensoes, intitulado I Live in My Own World, But 1t’s Ok, They Know Me
Here (2002), propde um fragmento ampliado e irreconhecivel do diagrama que mostra os alvos a

serem atingidos: dois supostos guerrilheiros talibas afegaos a cavalo. Uma outra obra, um painel
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contendo doze quadrados e intitulado I Don’t Really Think About Anything Too Much (2000),
mostra, na parte central, a imagem ampliada e quase irreconhecivel de dois talibas a cavalo, com
os pontos da trama bem visiveis e espagados. Ao redor, vemos uma série de imagens semelhante
a dos talibas, ainda que representando coisas completamente diferentes: uma pessoa de pé, uma
pessoa sentada, duas criangas brincando... A disposi¢ao reticular dos pontos perde sua natureza
de grelha capaz de atribuir com precisao uma identidade a todos os elementos ali dispostos,
tornando-se, ao contrario, num espa¢o indeterminado e gerador de uma série indefinida de erros
e mal-entendidos. Através de uma série de passagens e de ampliagoes, aquilo que deveria
constituir uma demonstracio da omnipoténcia visual e panoptica dos drones, capazes de permitir
a destruicdo quase imediata de alvos identificados a partir do alto e de longe, acaba por se
transformar numa exibicdo de erros, mal-entendidos e perdas de sentido potencialmente
causados pelas variacdes de escala e de niveis de defini¢ido. O mesmo acontece nas pinturas da
série Printing Errors — por exemplo, As Long as the Connectins to Reality are Missing (1998).

Com estes trabalhos, Polke regressa mais uma vez as implicacGes da grelha de pontos que
caracteriza toda uma série de técnicas utilizadas para reproduzir imagens, das impressoes em
meio-tom as impressoras a laser. No entanto, uma exposicao como History of Everything remete
agora para uma época caracterizada pela difusio sem precedentes de imagens e de ectis digitais:
uma fase na qual a questao da alta e da baixa defini¢ao tende a tornar-se ainda mais numa questao
de resolugao, de nimero de pixéis. Também nesta fase ¢ possivel, como veremos de seguida,
identificarmos um grupo de artistas, fotégrafos e cineastas que se comportam como 7zeteordlogos
da cultura visual que os rodeia, ao estudarem de perto as técnicas que produzem as variagoes de
defini¢ao e de temperaturas das imagens e ao explorarem as suas diferentes implicagdes estéticas,

epistemoldgicas e politicas.

6. Ampliagio, compressio, data moshing

As implicagdes econdémicas e politicas da alta e da baixa definicdo na época da internet, das
redes sociais e dos sifes de partilha de arquivos digitais peer-to-peer sio bem descritos por Hyto
Steyerl num artigo intitulado Iz Defense of the Poor Image (2009). Steyerl apresenta as «poor images»
como um tipo de dumpemproletariado na sociedade de classes das aparéncias», ou seja, como o
sub-proletariado de um sistema mediatico dominado pela industria e pelo marketing, instancias

que alimentam incessantemente um progresso continuo e ilimitado em direcdao a alta definicio
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dos ecras e das camaras de video digitais, alta definicdo essa a qual se encontra associado o

prestigio da tecnologia de ponta. Steyetl escreve:

«A imagem pobre é uma cépia em movimento. A sua qualidade é ma, a sua
resolugio abaixo da norma. A medida que se acelera, a imagem pobre deteriora-se.
E fantasma de uma imagem, uma antevisao (preview), uma imagem em miniatura
(thumbnail), uma ideia errante, uma imagem itinerante distribuida de graca,
compactada através de ligacdes digitais lentas, comprimida, reproduzida, «ripada»,
adulterada, bem como copiada e colada a outros canais de distribuicao.

A imagem pobre é um farrapo ou um rasgao; um AVI ou um JPEG, um
lumpemproletario na classe social das aparéncias, classificada e estimada em
funcao da sua resolugdo. A imagem pobre foi carregada, descarregada, partilhada,
reformatada e reeditada. Transforma a qualidade em acessibilidade, o valor de
exibi¢do em valor de culto, os filmes em clips, a contemplacio em distragio. A
imagem ¢ libertada dos cofres-fortes dos cinemas e dos arquivos e projetada na
incerteza digital, a0 preco da sua propria substincia. A imagem pobre tende em
direcio a abstracdo: é uma ideia visual em devir.

A imagem pobre é um bastardo ilicito de quinta geracio de uma imagem original.
A sua genealogia ¢ dibia. Os nomes dos seus ficheiros contém voluntariamente
erros. Desafia frequentemente o patrimoénio, a cultura nacional, ou mesmo o
direito de autor. E transmitida como se fosse um chamatiz, um engodo, um
indicio, ou uma recordagao do seu ser visual anterior. Ridiculariza as promessas da
tecnologia digital. Nao s6 ¢é frequentemente degradada até ao ponto de nao ser
mais do que um borrao apressado, como duvidamos que se trate realmente duma
imagem. Apenas a tecnologia digital pode produzir uma imagem tao corrompidar.

(Steyerl,2009).

Num contexto caracterizado pela perseguicao continua da alta definicao — uma perseguicao
na qual os parametros mudam incessantemente, a alta definicdo de hoje sendo provavelmente a
baixa definicio de amanha —, as imagens «pobres» possuem caracteristicas especificas. Gragas a
compressio e a leveza dos arquivos e dos formatos em que elas sio codificadas (jpg, .avi, .mp4,
.mov, .gif, etc.), as imagens pobres possuem uma capacidade de circulagdo, de partilha e de

transformacao superior as das imagens em alta definicdo. Sdo entidades plisticas, instaveis,
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constantemente em movimento, ¢ submetidas a uma série infinita de migragdes, manipulagoes,
recodificagoes, partilhas e disseminagbes, apropriagoes e reapropriagoes que frequentemente se
concluem pela sua degradacao, mas que, a0 mesmo tempo, boicotam todas as tentativas de
limitagdo da circulagdo e de defesa do cgpyright. Tal como escreve Hyto Steyerl, as propriedades
das imagens de baixa defini¢io convidam-nos a repensar aquilo que entendemos por «valor de
uma imagem: «Para além da resolucdo e do valor de troca, podemos imaginar outro tipo de valor,
determinado pela velocidade, a intensidade e a disseminagdao. As imagens pobres sio pobres
porque sio fortemente comprimidas e porque viajam depressa. Perdem matéria, mas ganham
velocidade» (Steyerl, 2009).

No ambito deste panorama iconico e mediatico, onde coexistem niveis extremamente
diferentes de definicio, encontramos, tal como nos anos sessenta, uma série de artistas,
fotografos e cineastas cujas obras questionam, de forma cada vez mais consciente e articulada, as
implicagoes estéticas, epistémicas e politicas das diferentes «temperaturas» das imagens e de seus
diferentes processos de aquecimento e arrefecimento.

No seu livto The Lumicre Galaxy: Seven Key Words for the Cinema to Come (2015), Francesco
Casetti apresenta o cinema contemporaneo sob todas as suas formas — wainstream € experimental,
documentario e ficcgdo — como um vasto territério no interior do qual os diferentes niveis de
defini¢ao das imagens sao constantemente explorados e onde o cinema redefine incessantemente
a sua propria identidade em relacdo aos outros meios e as diferentes formas de visualizagio das
imagens em seu redor. Entre os exemplos analisados por Casetti, encontramos uma série de
filmes de grande sucesso — No Vale das sombras | In the VValley of Elah (Paul Haggis, 2007),
Censurado | Redacted (Brian De Palma, 2007), 00:30 Hora Negra |/ Zero Dark Thirty (Katherine
Bigelow, 2012) — e que abordaram de modo diferente os acontecimentos relativos as guerras do
Afeganistao e do Iraque, bem como a perseguicao a Osama Bem Laden. Num contexto militar e
mediatico no qual as imagens de guerra (produzidas por camaras de video instaladas em misseis,
drones e satélites e manipuladas por soldados, civis e profissionais da televisao) acabam por
circular na internet, as mesmas sao submetidas ao olhar de puablicos muito diferentes, surgindo
sucessivamente ora como formas de testemunho e de documentacio, ora como ferramentas da
propaganda politica e ideoldgica. Os exemplos do cinema mainstream sao inumeros e dizem
respeito a utilizacao de imagens de seguranca de alta ou de baixa defini¢ao em filmes como Perigo
Priblico | Enemy of the State (Tony Scott, 1998), o recurso a baixa defini¢ao em filmes de tetror tais

como O Projeto Blair Witch [ The Blair Witch Project (Daniel Myrick e Eduardo Sanchez, 1999), a
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série de filmes Atwidade Paranormal | Paranormal Activity (ptimeiro filme realizado por Oren Peli
em 2007) ou ainda filmes de animac¢ao como Pixels (Columbus, 2015).

No dominio da arte contemporanea e do cinema experimental, dois exemplos podem
ajudar-nos a compreender como a questdo da alta e da baixa definicio das imagens se encontra
no centro de diversas praticas relacionadas com exploragao das raster images ja evocada a
proposito dos trabalhos de Alain Jacquet, Roy Lichtenstein e Sigmar Polke. Mas agora, a grelha
enquanto Ku/turtechnik a qual se confrontam incessantemente artistas e cineastas nos ultimos anos
ja ndo corresponde a trama fotografica caracteristica da impressdao em meio-tom, mas antes a
trama omnipresente dos pixéis das imagens e dos ecras digitais.

O primeiro exemplo diz respeito ao trabalho do fotégrafo alemao Thomas Ruff, cuja obra
se carateriza pela coexisténcia, alternancia ou justaposi¢ao da alta e da baixa defini¢ao. Se, por um
lado, Ruff (aluno de Bernd e Hilla Becher na Kwunstakademie de Dusseldorf) persegue a ideia da
fotografia enquanto visao estatica, objetiva, frontal, serial e em alta defini¢do de objetos, lugares e
pessoas (pensamos aqui nas séries Portraits (1981-1991) e Hauser (1987-1991), que recordam tanto
a serialidade neusachlich dos retratos de August Sander quanto as séries fotograficas dos Becher
dedicadas a arquitetura industrial), por outro lado, em séries como Nach? (1992-1996), Nudes
(2003) e, sobretudo, jpegs (2004-2009), ¢ a baixa definicao das imagens que se impde.

Realizadas durante a primeira guerra do Golfo, na altura em que o publico mundial
descobria as imagens produzidas por camaras de infravermelhos utilizadas pelo exército norte-
americano e pelas estagoes de televisaio como a CNN, bem como as imagens granuladas das
camaras instaladas nas ogivas dos misseis langados contra os alvos em territorio iraquiano, a série
Nacht apresenta um grupo de imagens de edificios e de espagos urbanos que parecem ter sido
produzidas por camaras de seguranga a raios infravermelhos. Com suas margens circulares que
nos remetem para o ooz de uma teleobjetiva, a sua coloragao esverdeada e o desfoque produzido
pela reverberacdo das fontes de iluminacgao artificial (janelas com luzes acesas, postes de luz,
faréis), as imagens de Ruff evocam a presenca de um olhar vigilante, noturno, tecnolégico,
panodptico e opressor.

A série Nudes explora também a questao da baixa defini¢do, ainda que de modo diferente,
ja que se funda em imagens pornograficas que circulam na Internet e que sao desfocadas gragas a
utilizacdo de técnicas digitais. Ja a série jpegs apresenta impressoes em grande formato (188x188
cm ou 297x364 cm) de imagens de baixa definicdo em formato .jpg - um formato de compressio
muito utilizado desde o comeco dos anos noventa, abreviatura de Joint Photographic Expert Group,

grupo de trabalho que foi o primeiro a produzir este algoritmo de compressao que, rapidamente,
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se impds como formato padrao tanto para os aparelhos fotograficos digitais como para as
imagens que circulam na Internet. As imagens utilizadas por Ruff sio imagens encontradas na
Internet, ilustrando cenas diferentes, entre as quais catastrofes humanas e naturais — nuvens em
forma de cogumelo resultantes de explosdes nucleares, imagens iconicas do ataque ao World
Trade Center, os campos de petréleo em chamas durante a segunda guerra do Golfo, a erupgao
de um vulcdo -, mas também paisagens naturais, tais como cenas de florestas cobertas de neve ou
envolvidas na bruma, uma cascata, um rio, ruinas cobertas pela vegetacdo, etc. A ampliacao
destas imagens altamente comprimidas (a compressio produzida pelo formato .jpg pode reduzir
em nove décimos o tamanho da imagem inicial sem por isso causar imperfeigdes visiveis se a
imagem permanecer de médias ou pequenas dimensoes) produz formas extremas de pixelizagdo
que a impressao em alta definicio exibe com riqueza de detalhes, pixel por pixel, terminando,
paradoxalmente por mostrar em alta definigio os efeitos da baixa definigao. Os elementos atmosféricos
frequentemente presentes nas imagens da série ,jpegs — vapor, bruma, chuva, agua, raios de luz —
transformam-se através do efeito de desfoque produzido pela pixeliza¢do, testemunhando ela
propria do caracter atmosférico dessas imagens, da sua natureza leve, dispersa e difusa, da sua
capacidade de circular rapidamente através do imenso meio em constante transformacao que ¢ a
propria rede, onde as imagens mudam continuamente de definicao e, logo, de temperatura.
Aproximando-se de toda uma tradigdo pictorica e fotografica que fez do sfumato atmosftérico a sua
imagens de marca — pensamos aqui nos quadros de Turner, no pictorialismo fotografico de
Robert Demachy ou de Alfred Stieglitz, no impressionismo de Monet ou no pontilhismo de
Seurat, j4 mencionado por McLuhan em relagio ao «mosaico» da imagem televisiva® —, Ruff
reinterpreta o sentido do Sfumato e a dimensao atmosférica das imagens na era digital, ao tornar
visivel a trama dos pixéis, trama essa onde se manifesta mais uma vez a grelha enquanto
Kulturtechnik.

A obra do francés Jacques Perconte constitui também uma tentativa (anialoga a de Ruff sob
certos aspetos e profundamente diferente sob muitos outros) de reinterpretar a estética sublime
tradicionalmente associada ao sfumato ¢ a representacao de panoramas naturais. Os seus filmes e
videos constituem uma vasta exploragao dos diferentes niveis de defini¢io das imagens digitais.
Perconte trabalha de modo criativo e anarquico sobre diversas formas de compressao de imagens
digitais, em particular sobre as formas de lossy data compression que, ao contrario das formas de
lossless compression, produzem distor¢Oes e pixelizagoes evidentes, conhecidas em inglés como

compression artifacts: «artefactosy, configuracoes de pixels produzidas por uma perversao intencional

8 Para uma teotia do sfumato entre pintura, fotografia, cinema e outros media, cf. Ullrich 2009.

RCL — Revista de Comunicagao e Linguagens | Journal of Communication and 1anguages
No. 47 VISUAL CULTURE (2017)
ISSN 2183-7198 191



ANTONIO SOMAINI

das técnicas de compressao, uma forma de compression hacking conhecida também sob o nome de
datamoshing .

Para Perconte, tal como para Ruff, um dos pontos de partida é a estética do sublime
associada ao sfumato. Um trabalho como Chuva (2012), por exemplo, parte da visio em alta
defini¢do de uma vasta vista maritima, com todos os elementos atmosféricos que a caracterizam
(nuvens, vento, chuva, reflexo de luzes) para, de seguida, a deformar progressivamente, fazendo
emergir formas de plasticidade e de materialidade proprias a imagem digital: efeitos de pixelizacao, de
granulacdo, aberragdes formais e cromaticas resultantes da alteragao do funcionamento «correto»
de programas de compressio, normalmente destinados a reduzir o peso das imagens sem
comprometer seu reconhecimento. Num panorama mediatico e tecnolégico caracterizado, como
vimos, por uma perseguicao da alta definicdo, a obra de Perconte insere-se numa espécie de
contracorrente, desviando, de modo parasitario, programas inicialmente concebidos para
exercerem outras fungdes, alterando cédigos de programacao e estudando com atengdo a origem
de determinados glitch, com o intuito de produzir uma série de efeitos visuais habitualmente
considerados como «erros». Como Ruff, Perconte é movido pelo desejo de revelar, através das
aberracdes, aquilo que poderfamos considerar como a fakfura das imagens digitais, produzindo,
como declara numa entrevista, «imagens que contém a expressao de seu suporte, quer dizet,
imagens nas quais se manifestam, a0 mesmo tempo, a superficie e o transporte via dispositivos

tecnoldgicos das informagdes gravadasy.”

Cinquenta anos depois da publicacio de Understanding Media e noventa anos depois do
ensaio sobre a fotografia de Kracauer, a questio das implicagdes estéticas, epistemoldgicas e
politicas da alta e da baixa definicdo das imagens continuam assim a ser uma questio de
atualidade. O desenvolvimento tecnolégico fez com que a grelha de pontos reticulares das
impressoes fotograficas em meio-tom tenha sido gradualmente substituida pela rede cartesiana
dos pixéis dos ecras digitais. Ainda que se tratem de diferentes técnicas de visualizagio, ambas
estas expressOes se fundam sobre o grelha reticular enquanto Kulturtechnik, produzindo uma série
indefinida de imagens dotadas de diferentes niveis de defini¢dao e, em termos mcluhanianos, de
diferentes temperaturas. Encarada a partir desta perspetiva, a cultura visual contemporanea torna-

se 0 objeto de uma nova iconologia, concebida como uma espécie de meteorologia visuali uma

° Sobre a pratica do datamoshing, cf. a conferéncia online de Thomas Y. Levin (2014).

10 A citacio provém de uma entrevista de Raphaél Nieuwjaer a Jacques Perconte, acessivel em:
http:/ /www.debordements.fr/spip.phprarticle365 (dltimo acesso em 14 de julho de 2015). Sobre as obras de Jacques
Perconte, cf. a tese de doutoramento de Bidahn Jacobs (2014).
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analise da formacdo e da dissipagao de diferentes correntes térmicas que caracterizam O NOssO
meio iconico e mediatico e da maneira como essas correntes redefinem o nosso panorama

perceptivo.

(Traducdo de Wagner Morales e Teresa Castro)
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