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RESUMO

A maioria dos encontros que temos com obras de arte acontece através de reproducdes.
O objetivo deste trabalho é investigar o longo relacionamento que as obras de arte
mantém com as imagens que as representam. Imagens representando obras de arte
podem ser vistas em livros, revistas, propagandas, programas de TV, filmes e,
principalmente, na internet. O que distingue a experiéncia estética de uma reproducao e
de uma obra original? Quais o0s objetivos, os limites e as especificidades da reproducéo
de uma obra de arte? Como essas imagens tém sido feitas ao longo da historia e como
sdo feitas na contemporaneidade? Existem critérios na producdo de imagens que
representam obras de arte? Se sim, quais? A partir da investigacdo sobre escritos de
pensadores da imagem em bibliografia selecionada, e da analise de resultados de
estudos no campo da estética experimental, vimos que, através de reproducdes, SOmMos
capazes de perceber muitas das realizagfes do artista. Entretanto, ao aprofundarmos o
estudo com a contextualizagdo histérica de como imagens se tornaram multiplicaveis e
como essas imagens sao feitas atualmente, concluimos que a reproducdo fotografica €
uma tomada de posicdo do fotdgrafo a respeito de uma obra de arte. 1sso pode ndo ficar
claro em reproducdes de obras bidimensionais, mas , quando percebemos que obras que
ndo sdo planas precisam passar por um processo interpretativo por parte do fotdgrafo,
somos capazes de experimentar as imagens, enquanto produto desse procedimento, de
forma menos ingénua. Dito isso, 0 nosso objetivo é investigar os limites e as

possibilidades de uma experiéncia estética, intrinsecamente mediada.

PALAVRAS-CHAVE: Reproducao; fotografia; aura; gravura; experiéncia estética;

reprodutibilidade técnica.



ABSTRACT

Most of our encounters with works of art happen through reproductions. The objective
of this dissertation is to investigate the long relationship that works of art have kept with
the images that represent them. Images representing works of art can be seen in books,
magazines, advertisements, TV shows, movies and especially on the internet. What
distinguishes the aesthetic experience of a reproduction from an original work? What
are the goals, limits and specificities of the artwork reproductions? How have these
images been made throughout history and how are they made in contemporary times?
Are there any criteria in the production of images that represent works of art? If so,
which ones? From investigating the writings of experts from selected bibliography and
analyzing the results of studies in the field of experimental aesthetics, we realized that
through reproductions we are able to perceive many of the artist's accomplishments.
However, as we deepen our understanding with the historical contextualization of how
images have become multipliable and how these images are made today, we conclude
that photographic reproduction is a photographer's take on a work of art. This may not
be clear in photographic reproductions of two-dimensional works, but, when we realize
that works that are not flat need to undergo an interpretive process to become a
representation, we are able to experience the images resulting from this procedure less
naively. That said, our goal is to investigate the limits and possibilities of an

intrinsically mediated aesthetic experience.

KEYWORDS: Reproduction; photgraphy; aura; printings; aesthetic experience;

mechanical reproduction.
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NOTA PREVIA

Todas as tradugdes sdo minhas exceto as indicadas nas referéncias bibliogréficas.
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Introducéo

Na noite do dia 2 de setembro de 2018, o Museu Nacional do Brasil, um dos
museus mais importantes da América Latina, sofria um incéndio de grandes proporcdes.
Antiga residéncia oficial dos Imperadores do Brasil, 0 Museu esta situado dentro de um
importante parque municipal na zona norte do Rio de Janeiro, a Quinta da Boa Vista,
junto com outros prédios histéricos e o zooldgico da cidade. Cenério de uma grande
missa campal em comemoracdo a Abolicdo da Escraviddo em 17 de maio de 1888,
dentre outros eventos historicos relevantes, € um local que produziu boas lembrancas na
infancia de muitos cariocas como este que aqui escreve. Quando as chamas foram
controladas, o pior foi constatado: a destruicdo de quase metade do acervo historico e
cientifico dos mais de vinte milhdes de itens coletado e catalogados ao longo de
duzentos anos da existéncia do museu. O contexto de perda inestimavel de grande parte
do importantissimo acervo do Museu Nacional do Brasil foi uma das motivacbes da
presente pesquisa.

Sou fotografo e meu foco de atuacgdo é a reproducéo fotografica de obras de arte.
Ao longo da minha experiéncia em diversos museus e acervos, a questdo sobre os
limites da reproducédo gréafica de obras de arte sempre foi evidente. Quais o0s objetivos,
os limites e as especificidades da reproducdo de um trabalho artistico? O que distingue a
experiéncia estética de uma reproducdo, da fruicdo de uma obra original? E no caso da
auséncia da obra original (por perda ou por indisponibilidade), essa reproducéo, a marca
do objeto desaparecido sobre uma pelicula posteriormente revelada e ampliada ou a
representacdo grafica em gravura deste, adquire um status de que natureza? EXxiste
objetividade ou critérios na producdo dessas imagens? Acredito que ha algumas
respostas possiveis a estas questdes, com lastro em pesquisas cientificas, teorias
estéticas e em distintas maneiras de olhar e perceber o mundo que nos rodeia.

O incidente no Museu Nacional tem ainda outro valor simbolico sobre essa
pesquisa. Durante a minha estada em Lisboa, fui contratado para colaborar com a
inciativa Google Arts and Culture (GAC) na campanha Portugal: Arte e Patriménio. O
GAC é uma plataforma online através da qual o publico pode, gratuitamente, fazer
visitas virtuais a museus e galerias de arte utilizando a tecnologia do Street View. Os
visitantes virtuais também podem ter acesso a reproducbes fotograficas de alta

resolucéo de algumas das obras de arte mais relevantes das colegdes. E esse era 0 meu
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trabalho, pois uma parte das reproducdes fotograficas das obras presente nos arquivos
das instituicdes pertencentes ao patrimoénio cultural portugués era antiga e, para se
adequar a plataforma, precisava ser refeita.

Aproximadamente 500 obras e objetos foram fotografados em 10 institui¢oes de
diferentes zonas do territério portugués. Esta empreitada levou dois meses, sendo a
ultima sesséo fotografica no Palacio da Ajuda no dia 1° de setembro de 2018. Neste dia,
reproduzi antigas caixas decorativas chinesas para uma exposi¢do virtual que uma das
curadoras havia criado sobre a influéncia portuguesa na China. No dia seguinte,
enquanto trabalhava adequando e corrigindo as imagens produzidas para encerrar o
trabalho, assistia na TV a noticias sobre a tragédia supracitada.

Atualmente, através do GAC, podemos visitar virtualmente as galerias do
referido museu e conhecer um pouco do que foi perdido. A plataforma estava a
trabalhar com o Museu Nacional do Brasil desde 2016 e, além do passeio virtual,
constam oito exposic¢des virtuais em que o publico tem a chance de conhecer tesouros
da colecdo destruida, como o Meteorito de Bendegd, a réplica do Tiranossauro e Luzia,
o féssil humano mais antigo encontrado na América do Sul. Como afirma a gerente
global de preservagdo do GAC, Chance Coughneour, “embora as imagens ndo
substituam o acervo que se perdeu, elas ajudam a garantir que o publico jamais esqueca
a cole¢ao” (2018). Até a sua reabertura, prevista para 2022 (Rouvenant, 2019), essa
representacdo serd o mais proximo que teremos do Museu Nacional brasileiro.

Apesar de ter sido um dos motes para a presente investigacdo, a tragédia citada,
e suas implicagbes ou politicas de conservacdo de acervo ndo fazem parte desta
pesquisa. O foco serd um amplo estudo sobre as imagens que representam obras de arte.
Entretanto, as questfes propostas e algumas das discussdes ecoardo o contexto descrito
acima.

Logo no inicio do trabalho, propomos-nos discutir se a reproducdo de uma obra
de arte pode substituir a obra original e o que distingue uma obra de arte de sua
reproducdo. A resposta €, de certo modo, 6bvia e so se torna confusa no caso das obras
que, por sua natureza, sdo elas mesmas reprodutiveis (como a fotografia, o cinema, o
video, as artes digitais etc.): existe o original e existe a cOpia. Estabeleceremos a
distingdo a partir do campo que nos interessa: a experiéncia de quem vé a obra e a
experiéncia de quem vé a reproducdo. Analisaremos obras e textos escritos por teoricos

e pensadores do estudo das imagens, assim como o resultado de testes realizados na area
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de estética experimental para comparar as informacdes levantadas e construir as nossas
observacodes e conclusdes.

Como veremos, o professor de filosofia Gregory Currie afirma que existem
condic¢des em que reproducdes podem ser tdo valiosas quanto o original (Currie, 1985).
Uma copia perfeita seria um desses casos. Para Currie, uma vez que somos capazes de,
mesmo que de forma limitada, conhecermos e apreciarmos a habilidade de um artista
através de reprodugdes de suas obras encontradas em livros e publicagdes, por que ndo
poderiamos obter uma apreciacdo completa (tal como de face ao original) dessa
habilidade em uma copia perfeita? Currie utiliza esse e outros exemplos para ilustrar e
defender o que chamou de tese de transferabilidade em seu artigo publicado em 1985.
Tal conceito seré discutido amplamente logo no inicio do trabalho.

Em contrapartida, conheceremos o ponto de vista de diversos outros pensadores,
como o filésofo alemao Walter Benjamin (1892 — 1940), que entendem as reproducdes
de outra maneira. Em A obra de arte na era da sua reprodugdo mecénica (1935),
Benjamin se apropria do termo aura para descrever o poder magico inerente a presenca
fisica dos objetos que sdo produzidos apenas uma vez e, dos quais, ndo existe em uma
reproducdo. O autor afirma que a obra de arte precisa possuir uma relacao histérica com
determinada tradi¢do para que seja possivel transmitir e vincular, através da experiéncia
estética, valores morais, culturais e/ou religiosos. Desta forma, as reproducbes néo
podem possuir 0 mesmo valor intrinseco das obras originais, pois a existéncia destas sé
aconteceu uma vez em um momento na historia.

Para Currie, tudo que é necessario para o entendimento de uma obra esta contido
nela. Questdes sobre quando, onde, sob quais circunstancias e quem fez a obra, por mais
que possam ter interesse histdrico, ndo sdo relevantes para o valor estético da obra.
Atentos a essas questdes, pesquisadores do campo da estética experimental ha décadas
criam formas e dispositivos para testar hipdteses como essa. O professor de psicologia
Paul Locher foi um dos primeiros pesquisadores decididos a comparar as diferencas
entre a experiéncia estética de uma obra original e uma reproducdo (Locher, Smith &
Smith, 1999). Conheceremos algumas das pesquisas desenvolvidas por Locher junto
com outros colegas, em que visitantes de museus e galerias de arte avaliaram as suas
experiéncias, comparando obras originais com reproducdes. Tais estudos serviram de
inspiracdo para que outros pesquisadores também avaliassem estas e outras hipoteses

com a ajuda de tecnologias mais recentes. Faremos uma analise dos resultados desses
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estudos para sabermos como a reproducdo pode ou ndo afetar a experiéncia estética de
uma obra original.

As andlises feitas na primeira parte do trabalho indicardo caminhos para
entendermos porque as pessoas seguem dispostas a se deslocar e, muitas vezes, pagar
para ver obras originais mesmo quando reproducGes podem ser vistas de forma gratuita
por qualquer pessoa com acesso a internet. Também refletiremos sobre alguns aspectos
que tornam a experiéncia de ver a obra ao vivo mais satisfatoria que a representacdo em
livros ou na tela de computadores. Entretanto, estamos falando de um mundo em que
grande parte das obras primas esta disponivel a visitacdo em instituicdes, galerias e
igrejas. Esse tipo de relacdo do publico com a producdo artistica é recente. Durante a
idade média e também na renascenca, as obras de arte s6 eram acessadas por uma
minoria privilegiada, nos corredores de mansdes e castelos das classes mais abastadas
da populacéo, excecdo feita justamente aos lugares de culto, nomeadamente as igrejas.

Para aprofundarmos a pergunta tema deste trabalho — sobre os limites técnicos e
estéticos de uma reproducdo de obra de arte — na sequéncia, faremos um breve
apanhado histérico sobre como informacgfes visuais se tornaram mecanicamente
multiplicaveis. O foco sera a apropriacdo das tecnologias disponiveis para a reproducao
de obras de artes originais e a sua relevancia para a disseminagdo de conhecimentos
artisticos. Também falaremos sobre as caracteristicas, limitacbes e problemas de
traducdo entre a obra original e a sua representacdo em alguns dos diferentes meios de
reproducdo utilizados para essa funcdo antes e durante o estabelecimento da fotografia
como a principal forma de criar representacdes de obras de arte. Como veremos, tal fato
sO ocorre, efetivamente, na virada do século XX e, como foi dito por Walter Benjamim,
autor relevante para o presente trabalho, as obras de arte sempre foram reprodutiveis.
Procurarei abordar as questfes que aqui levanto a partir de um estudo histérico das
formas de representar as obras de arte que antecedem a fotografia e o progressivo
predominio desta, predominio sendo consolidado, aparentemente absoluto e elevado a
outros patamares pelos processos contemporaneos de reproducéo e divulgacdo das obras
de artes (como as simulagdes virtuais de espacos de arte).

Antes da fotografia, representagdes de obras originais circularam através de
gravuras: a primeira forma mecanica de reproducédo de imagens em papel. Nas primeiras
técnicas de producdo de gravura, as imagens precisavam ser gravadas em placas de
madeira ou metal para serem reproduzidas. Tal atividade deu lugar a figura do gravador.

No campo das artes visuais, este era responsavel pela traducdo de obras de arte em
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desenhos multiplicaveis. Os problemas ocasionados pela experiéncia estética mediada
pela subjetividade do gravador ao gerar essas representacOes sdo de categorias
diferentes das discutidas no inicio do trabalho. Dito isso, a analise da obra de William
M. Ivins Jr. (1881 - 1961), Prints and Visual Communication (1953), sera fundamental
para o entendimento do impacto desse tipo de tecnologia no mundo das artes e também
na sociedade em geral.

Hoje em dia, para muitos, a reproducdo fotografica de uma obra de arte €
interessante apenas pelo assunto retratado. A obra de arte descrita € o que € considerado
importante. Quando as reproducBes em gravuras tinham que ser feitas a mdo por
gravadores experientes e, ndo raro, com a supervisdo do proprio artista, elas eram
vendidas como obras de arte. O livro The image multiplied (1987) de Susan Lambert
também nos ajudard a entender a importancia e a dinamica do mercado europeu de
producdo e distribuicdo gravuras. Esse mercado criava uma crescente demanda para
novas técnicas de impressdo. Ao estudarmos alguns pontos chaves da trajetdria
tecnoldgica desse meio, perceberemos que a descoberta da fotografia, longe de ser um
evento isolado, se tratou, na verdade, de uma evolucgéo natural.

Considerado um dos inventores da fotografia, Joseph Nicéphore Niépce (1765 -
1833), conseguiu criar a primeira matriz pictorica reprodutivel utilizando a luz solar (em
vez de um gravador) adaptando os principios da técnica litogréafica as caracteristicas
fotossensiveis do betume da Judéia. Seu primeiro experimento fotografico bem
sucedido, em 1822, foi a reproducdo de uma gravura. N&o tardou para que Niépce
incorporasse seu experimento em cameras obscuras para fixar o constante fluxo de
imagens evanescentes sem que alguém precisasse desenha-las (Silverman, 2015).

Por ora, basta dizer que exploraremos algumas questBes técnicas referentes a
descoberta e ao estabelecimento da fotografia para entendermos por que artistas,
editores e instituicbes seguiram solicitando o servico de gravadores para reproduzir
obras de arte até quase o final do século XIX, mesmo com a populariza¢do do uso da
fotografia ja& na década de 1840. Essa questdo sera discutida na andlise das
caracteristicas e a recep¢do do primeiro livro totalmente ilustrado com reprodugdes
fotograficas de obras de arte da historia: Talbotype Illustrations to the Annals of the
Artists of Spain publicado em 1848 por Sir. William Stirling Maxwell (1818 — 1878) e,
recentemente, recuperado e reeditado por pesquisadores do Museu do Prado.

Como veremos, na virada do século XX quase todos os problemas de natureza

técnica da fotografia foram solucionados e a invengdo do método de impressdao em
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meio-tom causou uma verdadeira revolucdo no processo de difusdo de imagens
fotogréficas no mundo. Devido a ampla adocdo pelos meios de comunicacdo de massa,
a cultura visual foi tomada por fotografias de todo o tipo e assunto. Com isso,
reproducdes fotograficas de obras de arte se tornaram onipresentes, seja em revistas e
periddicos nas ruas das cidades, como em livros especializados e material didatico nas
salas de aula ao redor do mundo. Tal fenémeno foi batizado por André Malraux (1901 -
1976) em um dos seus textos mais famosos O museu imaginario (1974) como a prensa
das artes plasticas. Para entendermos as consequéncias desse fendmeno, discutiremos a
natureza da imagem fotografica e como reproducdes fotograficas de obras de arte sdo
produzidas.

As gravuras — menos precisas do que as reproducfes fotogréaficas — sdo mais
Obvias sobre suas limitagcbes miméticas e ndo tardou para que esta inicial percepcdo da
fotografia como espelho do real fosse desafiada (Dubois, 1994). Tal como o0s
gravadores, os fotografos interpretam e mediam os assuntos que retratam. Vieses e
parcialidades podem ser introduzidos em varios momentos da reproducdo fotografica —
e da captura fotografica em geral — como, por exemplo, o tipo de lente utilizada, as
caracteristicas do filme e o controle da iluminacdo, apenas para citar algumas das
variaveis a considerar até a impressdo da imagem. Na sequéncia, discutiremos um
verdadeiro entrave sobre os limites de uma reproducdo. E um problema sem solug&o,
porém, essa constatacdo ndo impede que fotdgrafos de obras de arte tenham que lidar
com essa guestdo todo o tempo: como obras tridimensionais devem ser fotografadas?

Para refletirmos sobre alguns dos problemas atuais da producdo de imagens
fotogréficas que representam obras de arte, precisaremos revisitar algumas das questdes
ja discutidas ao longo do trabalho para entendermos os problemas da prensa das artes
plasticas (Malraux, 1974). Ao passo que a técnica fotografica evoluia e se estabelecia,
as caracteristicas consideradas objetivas das imagens fotograficas comegaram a ser
disputadas, assim como a isencdo do ato fotografico. Para debatermos o carater
interpretativo das reproducdes fotogréficas, além da consulta a fontes bibliogréficas de
autores que dialogam com as questfes levantadas por esse projeto contaremos com a
analise de uma obra do artista brasileiro Bruno Moreschi que lida com o que ele chamou
de neutralidade manipulada da fotografia de objetos de arte. Ao mesmo tempo, como
instrumento de investigacdo e pratica de pesquisa, abordarei minha experiéncia como
criador desse tipo de imagem por acreditar ser uma fonte de pesquisa empirica de

extrema relevancia para o estudo aqui desenvolvido.
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A méo pesada do fotografo pode ndo ficar aparente na reproducdo de obras
bidimensionais, entretanto, nas vastas possibilidades de traducfes possiveis de obras de
arte tridimensionais em imagens fotogréaficas, existe chance de ndo reconhecermos a
obra original se a mesma for fotografada por dois fotografos diferentes. Como afirmei
antes, € um problema sem solugédo e essa constatacdo ocorreu de forma empirica na
minha trajetoria profissional.

Veremos que o tedrico Erwin Panofsky (1892 - 1968) faz uma distin¢do entre
fotografar obras bidimensionais e tridimensionais. Para Panofksy, a reproducao de obras
planas esta livre de qualquer interferéncia de estilo, 0 que nos permite avaliar seus
méritos técnicos (e estabelecer normas e diretrizes para a realizacdo da mesma). Nas
fotografias de esculturas e arquitetura, ele defende que o fotdgrafo faz uma recriacéo
pessoal do assunto, pois, nesse caso, “o fotografo ndo é menos ‘livre’ que o pintor no
que diz respeito ao recorte, a distancia, a orientagao pictorica, o foco e a iluminagao”
(Panofksy, 2010, p.338).

A presente pesquisa se baseou na premissa de que a maioria dos encontros que
temos com obras de arte acontece através de reproducgdes. Imagens representando obras
de arte podem ser vistas em livros, revistas, propagandas, programas de TV, filmes e,
principalmente, na internet. Se pensarmos nas sociedades ocidentais até meados do
século XIX, em que quase todas as obras originais eram mantidas fora de circuito, em
colecdes particulares de poucos, a reproducdo era, provavelmente, a Gnica maneira de se
conhecer uma obra. Mesmo nos dias atuais, com museus e galerias em todas as cidades,
ndo seria estranho afirmar que para cada pessoa que conhece uma obra de arte ao vivo,
outras cem sO a conhecem por reproducdo. Em vista disso, o0 objetivo principal deste
trabalho € investigar os limites e as possibilidades de uma experiéncia estética,
intrinsecamente mediada. Contudo, ndo busco exatamente estabelecer normas e
diretrizes para a correta producao de fotografias que representam obras de arte, mas sim,
examinar esses problemas, contribuir com a discussdo sobre a producédo e difusdo de

imagens de arte e apontar caminhos para novas investigacgoes.
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1 — Pode a reproducéo de uma obra de arte substituir a obra original?

1.1 - Réplicas

As duas recentes situacdes que compartilho em seguida, salvaguardando suas
especificidades, apontam para uma série de questfes que balizam a presente dissertacao.
Partiremos das réplicas, os exemplos mais extremos de reproducgdes, para adentrarmos
na vasta pesquisa sobre a reproducdo de obras de arte, seus diversos meios, fins,
limitacGes e possibilidades.

Desde a sua abertura ao publico em 2015, a Caverna de Pont-d’Arc ja recebeu
mais de um milhdo de visitantes (Bommelaer, 2017). Localizada no sul da Franga, sua
entrada custa em média quinze euros, um valor pequeno ao se considerar a riqueza do
que estd exposto: as mais antigas obras de arte ja descobertas na historia da
humanidade. Feitas ha aproximadamente 35 mil anos, sdo quase 500 imagens de cavalos
selvagens correndo, ledes atacando um bisdo, rinocerontes lutando além das pegadas e
esqueletos de ursos pré-histéricos que viviam por 4. Apesar das estalactites e outras
formacgdes rochosas complexas, o percurso pode ser acessado sem problemas por
cadeirantes e/ou carrinhos de bebé. No final do mesmo pode ser encontrado um
restaurante e lojas para comprar lembrangas. Se essas conveniéncias soam inverossimeis
para o interior de uma caverna, é porque a Caverna de Pont-d’4rc € uma réplica precisa,
feita de concreto, aco e plastico, da Caverna Chaveut, localizada a 5 quildmetros ao
norte e fechada ao publico por prazo indeterminado. Talvez para sempre.

Depois dos problemas irreversiveis de contaminacdo que a abertura ao publico
causou aos delicados desenhos na Caverna de Lascaux na década de 1960, o governo
francés decidiu ndo errar novamente e comissionou a maior € mais avancada reproducéo
tridimensional de uma caverna ja feita no mundo. Cada pequeno detalhe de Pont-d’Arc
foi recriado a partir de varreduras a laser e também de 6000 fotografias da Caverna
Chaveut. Os cientistas escolheram as oitenta partes mais importante da caverna original,
que se estende de forma linear, e recriaram esses espa¢os num circuito panoramico,
intercalando e sintetizando os 8000 metros quadrados de dificil acesso de Chaveut em

uma réplica compacta, mas ndo menos interessante.
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Fig. 1 — Vista da Caverna Pont-d’Arc
Fonte: Recuperado do Site oficial da Caverna Pont-d’Arc

Um trabalho colossal de oito anos, com investimento de 55 milhdes de euros e
que contou com a proficiéncia de 500 pessoas, entre artistas, engenheiros, cientistas e
designers de efeitos especiais, para a realizacdo. Tudo isso para prover as pessoas a
experiéncia mais proxima da caverna original que, por motivos de preservacdo, nao

pode ser mais acessada.

BEAME newsnight

Original Replica

Fig. 2 — Comparacdo entre a obra original na Caverna Chauvet e a réplica presente na Caverna Pont-d ’Arc
Fonte: Recuperado de France creates replica Chauvet cave for spectacular prehistoric art [arquivo de
video]. BBC newsnight, 2015
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O sucesso do empreendimento ndo veio sem controversias. O critico de arte do
jornal The Guardian, Jonathan Jones, argumenta que nenhum amante das artes pagaria
para ver replicas de artistas como Rembrandt ou Seurat. Sendo assim, por que, entéo,
pode ser considerado razoavel oferecer arte falsa da Era do Gelo como atracdo cultural?
No artigo publicado em 2015, Jones relembra sua experiéncia como adolescente ao
visitar a réplica da Caverna de Lascaux e o quanto decepcionado ficou ao ver simulagéo
em vez de arte rupestre. Ele segue argumentando que esse tipo de recriagdo subscreve
uma espécie de desprezo as artes primitivas: ninguém aceita um substituto de
Rembrandt, pois seu toque € considerado Unico e seu génio, singular. Para o critico, as
obras de arte da Caverna de Chauvet sdo tdo importantes quanto as obras primas da
historia da arte e merecem ser vistas e entendidas como tal. Uma vez que 0 acesso a
caverna original é proibido, aqueles que buscam realmente conhecer essas obras, ao
invés de visitar a réplica, deveriam ver as reproducdes fotograficas no livro do diretor
do primeiro time de pesquisadores da caverna, Jean Clottes, Chauvet Cave: The Art of
Earliest Times (2008) ou o documentério de Werner Herzog, Cave of forgotten dreams
(2010) filmado na caverna original (Jones, 2015).

Para o filésofo Erich Hatala Matthes, a medida que continuamos a falar de
réplicas como falsificagdes e copias mal feitas, interpretamos mal sua funcao potencial.
Réplicas sdo semelhantes a mapas e modelos, argumenta Matthes (2017). Estes,
obviamente, ndo substituem as coisas que eles representam, pois, se fossem
precisamente 0s mesmos que os lugares ou objetos que modelaram, deixariam de ser
Uteis, como o mapa do império descrito na breve histdria de Borges, Del rigor en la
ciencia (1946), que é do tamanho do império. Em vez disso, eles podem nos fornecer
informac@es e pontos de vista que geralmente ndo estdo disponiveis.

A historiadora Lydia Pyne enxerga o desapontamento de Jones com réplicas de
cavernas como uma crenca de que a tecnologia responsavel por criar esse tipo de
representacdo nao tenha evoluido. Pyne, diferente de Jones, esteve em ambas as réplicas
e afirma que a experiéncia de visitar a Caverna de Pont-d’Arc ndo se compara com as
réplicas feitas com as tecnologias anteriores. Ela defende que a realizagdo desse tipo de

representacdo tem valor artistico proprio:

A Caverna de Pont-d'Arc é mais do que apenas uma réplica da Caverna de Chauvet — é a
Caverna de Pont-d'Arc. Ela oferece algo que o original ndo pode: a oportunidade de ver e

! https://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2015/apr/15/chauvet-cave-art-replica-is-
nonsense
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experimentar aspectos da arte paleolitica de uma caverna que agora estd fechada ao publico
(Pyne, 2018).

Como veremos a seguir, por mais admirdvel que possa parecer esse
empreendimento, ele ndo estd sozinho no percurso de criacdo de réplicas e reproducdes
exemplares de obras de arte.

Em novembro de 2018, o Laboratdrio de Ciéncia da Computacédo e Inteligéncia
Artificial (CSAIL) do Instituto de Tecnologia de Massachusetts divulgou uma nova
tecnologia chamada RePaint, capaz de recriar fielmente pinturas usando Inteligéncia
Artificial (Deep Learning) e impressdo 3D (Foshey, 2018). Enquanto os métodos
tradicionais de impressdo utilizam um conjunto fixo de quatro tintas (ciano, magenta,
amarelo e preto), RePaint envolve o uso de uma impressora 3D e dez diferentes tintas
transparentes empilhadas em camadas muito finas em pequenos pontos coloridos.

Para lidar com o complexo matiz de cores gerado pela combinacéo de 10 tintas
diferentes, a equipe treinou um modelo computacional de Deep Learning para prever a
pilha ideal de tintas diferentes a serem utilizadas para se conseguir o resultado mais
préximo das pinturas originais. Um dos responsaveis pelo projeto, o engenheiro
mecanico Mike Foshey afirmou que algumas cores ainda ndo estdo completamente fiéis,
como o azul cobalto e o violeta, mas a equipe planeja criar um algoritmo especifico de
pintura para selecionar melhor as tintas. De qualquer forma, a atual fidelidade da
reproducdo do RePaint ja é quatro vezes maior do que 0s métodos atuais ao recriar tons
de cores exatos para diferentes obras de arte (Solly, 2018). Em uma entrevista, Foshey

argumenta que:

O valor da arte aumentou rapidamente nos Gltimos anos, por isso ha uma tendéncia crescente de
que ela fique trancada em armazéns longe dos olhos do publico. Estamos construindo a
tecnologia para reverter essa tendéncia, criando reproducfes baratas e precisas para que possam
ser aproveitadas por todos (Foshey, 2018).

Até entdo, o mais proximo que tinhamos de uma copia perfeita era produzido
pelo Museu Van Gogh. Em 2013, o museu estabeleceu uma parceria com a Fujifilm
para utilizar a sua tecnologia proprietaria de Relevografia (Reliefography) para produzir
copias fieis de nove das pinturas do unico artista do museu. Instituicdes de arte
independentes estdo sempre buscando maneiras de captar recursos e € possivel que o
Museu Van Gogh tenha encontrado uma maneira brilhante de explorar as obras de um
dos artistas mais consagrados do mundo. Digo isso, pois cada réplica é vendida por 22
mil euros (Webb, 2013).
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Com edicdo de 260 exemplares para cada pintura, os Relievos, como s&o
chamados pelo museu, séo cdpias fiéis das obras originais. A textura e as cores das
pinturas do artista holandés foram digitalizadas por um scanner multidimensional,
combinando dados bidimensionais com dados tridimensionais. Para produzir o0s
Relievos, primeiro é feita a impressdo 3D em uma tela, criando um relevo incolor.
Posteriormente, a tinta € aplicada sob a impressdo. O sincronismo é feito com tolerancia
de altissima precisdo e é essencial para que a textura das pinceladas, caracteristica da
técnica que Van Gogh utilizava conhecida como impasto, seja reproduzida com
perfeicdo. ApoOs a impressao, a copia é enquadrada e 0 mesmo processo é usado para
replicar selos, carimbos oficiais e outras caracteristicas presentes na parte de tras dos
quadros originais (Fig. 2). O lento processo é acompanhado por uma equipe composta
por técnicos e um curador. Somente trés Relievos sdo feitos por dia.

Em julho de 2013, na ocasido do lancamento dos Relievos em um centro
comercial em Hong Kong, todas as réplicas que a instituicdo tinha disponiveis foram
vendidas (Weaver, 2014). Sobre o projeto, o diretor do Museu Van Gogh, Axel Rueger,
afirmou: “se vocé é um leigo, eles s&o bastante indistinguiveis [dos originais]. Claro, se

vocé é um conhecedor e olha mais de perto, vocé pode ver a diferenga” (Rueger, 2013).

Fig. 3 — Exemplos de detalhes que sdo replicados nos Relievos (Weaver, 2014).
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1.2 - A Tese da transferabilidade

Em 1983, Gregory Currie escreveu o artigo The Authentic and the Aesthetic, que
levanta pontos interessantes para pensarmos a questdo da experiéncia estética de uma
obra de arte e a questdo no titulo desse capitulo, para aléem das situacdes descritas
acima. No artigo, Currie discorre a respeito da transferéncia de valor estético de uma
obra para sua copia ou reproducdo, o que ele defende como a tese da transferabilidade.

Currie usa como exemplo o fato da autenticidade ndo ser um problema de
apreciacdo estética na literatura. Quando museus exibem manuscritos originais de textos
e romances estabelecidos, os exibem como curiosidade histérica. Ninguém sente que vai
ganhar alguma coisa lendo o manuscrito original, sobretudo se a copia € uma transcricao
correta. Claro que € diferente da experiéncia de ver obras de artes visuais auténticas, que
0 publico faz questdo que ndo sejam meras copias ao visitar os museus. Mas Currie
argumenta que essa atitude nao pode ser justificada pela falta de transmisséo de valores
estéticos do original para a copia e que, da mesma forma que funciona para a literatura,
“também ha condigdes sob as quais uma copia de uma imagem ¢ tdo esteticamente
valiosa quanto a original” (Currie, 1985, p.153). Currie defende a sua tese elaborando
possiveis argumentos contrarios a ela. Ao refuta-los, ele minimiza a importancia de
alguns fatores, como o fato de a cOpia ndo incorporar a habilidade e/ou a técnica do
artista. O autor considera que isso ndo € razdo suficiente para que a mesma seja
esteticamente inferior a original. Para tanto, a cdpia teria de privar-nos de apreciar
plenamente os varios tipos de habilidades incorporadas no trabalho, isto é, caso a
mesma seja uma reproducéo imperfeita do original.

Currie segue argumentando que, mesmo de posse de copias e reproducdes longe
da perfei¢do, como as que encontramos em livros de artes, somos capazes de admirar as
habilidades artisticas que elas exibem e, certamente, apreciar a técnica do artista. Ele
concorda que se trata de uma apreciacdo incompleta e atribui a isso o fato de as copias
nunca serem suficientemente boas. No entanto, Currie aponta que quanto melhor a
copia, mais confortavel nos sentimos para usd-la como exemplo das habilidades
incorporadas que contribuem para o mérito do trabalho. Para concluir, Currie faz uma
provocagdo: “se podemos obter uma aprecia¢do limitada da habilidade do pintor por
copias imperfeitas, por que ndo obteriamos uma apreciacdo completa dessa habilidade
de uma copia perfeita? Nesse caso, parece ndo haver razéo para negar que tal copia é téo

esteticamente valiosa quanto a original” (Currie, 1985, p.153).
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A copia perfeita para Currie € uma espécie de experimento mental. Em seu
artigo, ele imagina uma maquina capaz de duplicar molécula a molécula uma obra de
arte original e entregar uma copia perfeita que, mesmo desprovida de aura, é capaz de
propiciar a mesma experiéncia estética da obra original. O autor desenvolve seu
raciocinio sobre um experimento ndo realizavel na pratica, mas cujas consequéncias
podem ser exploradas pela imaginac&o. Currie afirma, entdo, que a apreciacdo estética é
um juizo acerca da maestria do artista. Portanto, se uma caracteristica da obra de arte
ndo contribui para a avaliacdo da realizacéo do artista, ela ndo deve ser considerada uma
caracteristica estética. As propriedades possuidas pelo original, mas ndo pela copia,
como ter sido feita pelo proprio artista em uma época especifica, sdo propriedades
historicamente determinadas e ndo sdo relevantes para um julgamento estético (Currie,
1989).

Contrastando com as ideias de Currie, a pesquisadora Sherri Irvin, em um artigo
de 2007 sobre falsificacdes de obras de arte, defende que para se compreender as ideias
manifestadas por uma obra de arte visual ndo se pode ignorar os aspectos do contexto
historico-social em que ela foi produzida. E esse € um dos argumentos principais para a
ndo valoracdo de réplicas ou copias, mesmo que tecnicamente competentes, feitas em
épocas posteriores (2007). Para Irvin, o pensamento de Currie segue a corrente
formalista do inicio do século XX em que tudo que é necessario para o entendimento de
uma obra esta contida nela. Questdes sobre quando, onde, em gue circunstancias e quem
fez a obra, por mais que possam ter interesse historico, ndo sao relevantes para o valor
estético da obra.

No mesmo artigo, Sherri Irvin introduz um conceito chamado entendimento
estético para ajudar a pensar maneiras de avaliar a importancia e o significado de uma
obra de arte. Ela afirma que o entendimento estético € um processo regulado pelo nosso
conhecimento prévio e compreensao perceptual. Na auséncia de principios objetivos e
axiomaticos nos quais basear o nosso discernimento e avalia¢do estética, 0 que nos resta
¢ uma estrutura na qual nossas habilidades perceptivas sdo informadas por um
conhecimento relevante sobre a obra de arte em questdo. “A avalia¢ao do significado de
uma obra de arte depende do que a precedeu e do que a segue; a contribuicdo que o
trabalho fez para desenvolvimentos posteriores, as coisas que torna possivel, pode ser
mais importante do que suas propriedades formais quando o mérito é para ser julgado”

(Irvin, 2007, p. 294).
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O uso do termo entendimento sugere uma componente cognitiva, pois o
julgamento estético deve basear-se em estruturas pré-existentes de conhecimento e
crenca, incluindo informagdes sobre os contextos histdricos. Tanto as capacidades
perceptivas quanto as cognitivas estdo implicadas nas tarefas de reconhecer essas
relagbes. Como disse John Berger no emblematico livro Modos de Ver: “a maneira
como vemos as coisas é afetada por aquilo que sabemos e aquilo que acreditamos”
(Berger, 1972, p.10).

A filésofa Carolyn Korsmeyer argumenta que a genuinidade é uma propriedade
importante de objetos raros que possuem uma gama de valores (cognitivos, éticos e
estéticos) e, através destes, sdo capazes de incorporar o passado. E, devido a isso, a
genuinidade — ser a coisa real — pode proporcionar uma experiéncia estética propria.
Contrariando o que Currie disse sobre manuscritos originais, Korsmeyer cita uma
situacdo que ocorreu quando a Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos, na ocasido
do 200° aniverséario do nascimento de Abraham Lincoln (1809 - 1865), colocou em
exibicdo o documento original do Discurso de Gettysburg, uma das maiores e mais
influentes declaragdes do propdsito nacional americano: a fila para ver o documento
dava voltas em quarteirdes. Apds o evento, o original foi arquivado e substituido por um
fac-simile moderno. A réplica era tdo precisa que uma pessoa leiga ndo seria capaz de
perceber diferencas do original, entretanto, esta ndo teve o sucesso esperado. N&o havia
mais fila ou interesse do publico. As pessoas queriam ver o documento auténtico, o que
Lincoln tocou (Korsmeyer, 2012).

A filésofa afirma que o sentido do tato opera secretamente em tais experiéncias,
pois é esse o sentido que transmite a impressdo de estar na presenca da coisa real, em
uma espécie de transitividade que conduz o passado ao presente — como se o0 toque do
criador ou do proprietario original desse uma aura mistica ao objeto que o torna especial
e unico. Isso ocorre porque a emocdo da genuinidade ndo é em si uma propriedade
perceptivel dos objetos: mesmo os olhos mais bem treinados podem ser enganados
sobre 0 que é genuino e 0 que ndo é. Sendo assim, essa propriedade reside menos no
aspecto real e mais no mero fato de estarmos na presenca do real. O fato de que essa
presenca afetiva é destruida pela revelagdo de que um objeto é uma farsa ressalta o

ponto.
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1.3 - fuzhipin

O sucesso de publico visitando a réplica da Caverna de Pont d’Arc e as vendas
expressivas de Relievos por 22 mil euros podem ser considerados bons argumentos em
favor do artigo de Currie. Parece que em um futuro ndo muito distante, poderemos testar
a Tese de Transferabilidade. A qualquer momento pode ser anunciada a hipotética
maquina de duplicacdo de obras de arte do experimento mental referido por Currie no
seu artigo supracitado. Sobre os visitantes da réplica da caverna, ndo podemos esquecer
o fato de que, se vocé ndo for um cientista que trabalhe nessa area ou 0 Werner Herzog,
as suas chances de algum dia ver a caverna original sdo quase nulas. Uma réplica bem
executada € a, por conseguinte, a Unica opgao.

Outro ponto relevante a se levar em consideracdo € a maneira como a China e
também os chineses que compraram 0s Relievos enxergam uma reproducdo. Byung-
Chul Han, professor de filosofia e estudos culturais da Universidade de Artes de Berlim,
autor do livro Shanzai: Deconstruction in Chinese (2017), reflete sobre esse assunto.
Segundo a pesquisa de Byung-Chul, os chineses tém dois conceitos diferentes para
copia. Fangzhipin ({5 2 &) sdo imitacdes em que a diferenca em relagdo ao original é
Obvia. Estes sdo pequenos modelos ou cdpias que podem ser adquiridos em uma loja de
museu, por exemplo. O segundo conceito para uma copia é o fuzhipin (22 5R):
reproducdes exatas do original. Para os chineses, fuzhipin sdo de igual valor ao original.
N&o tém absolutamente nenhuma conotacdo negativa. Essa discrepancia em relacdo a
compreensdo do que é uma copia levou muitas vezes a mal-entendidos e discussdes
entre a China e 0os museus ocidentais. Os chineses costumam enviar réplicas para o
exterior em vez de originais, com a firme convic¢do de que ndo sdo essencialmente
diferentes dos originais. A rejeicdo que vem dos museus ocidentais é percebida pelos
chineses como um insulto (Han, 2017).

Aqui vemos uma grande diferenca cultural entre ocidente e oriente, uma vez que
0s museus do ocidente prezam, acima de tudo, pela autenticidade das suas colecdes.
Quando exibem reproducdes ou réplicas, salvo excecdes (Wecker, 2019), deixam claro
ao publico o que esta sendo visto. Os museus de historia natural podem ter razbes
praticas para exibir, digamos, um esqueleto de dinossauro composto de 0ssos reais e
falsos em vez de um conjunto original completo. Mas, tratando-se de um museu de arte,

sera importante as obras de arte ou objetos historicos em exposi¢do serem originais?
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Isso torna a experiéncia dos visitantes mais significativa? Walter Benjamin pensou

sobre isso no inicio do século XX.

1.4 - Aura

Uma das explicacBes possiveis para a profusdo de desenhos e pinturas
encontradas em cavernas como a de Chauvet é a teoria da magia propiciatoria: i.e., a
conviccdo de que o que era produzido nas pinturas se tornaria realidade. A
representacdo de animais sendo flechados em pontos vitais seria, entdo, uma espécie de
ritual para o éxito de uma cacada. Outras explicacdes para esses tipos de criacdes
artisticas tém a ver com rituais de trocas entre 0s grupos com entidades sobrenaturais
em cerimonias xamanistas (Keyser & Whitley, 2006). N&o existe consenso, entretanto,
ndo seria errado afirmar que as primeiras obras de arte sdo criadas com um propdésito
magico, ritualistico, destinadas aos olhos do mundo espiritual. Na Caverna de Chauvet,
grande parte das pinturas esta em lugares de dificil acesso, em segredo.

Esses tipos de rituais tem ressonancia com aspectos religiosos: templos gregos
eram construidos para abrigar estatuas dos deuses, porém, o ritual para adoracdo dos
mesmos acontecia do lado de fora. Somente sacerdotes tinham acesso direto as obras.
No catolicismo, algumas imagens ficam guardadas a maior parte do tempo, apenas
sendo expostas para os fiéis em datas especiais. Na medida em que a producéo artistica
foi-se desvinculando da sua func¢do ritualistica, novos suportes passaram a ser adotados
e aceitos. Mosaicos, grandes esculturas, vitrais e afrescos demandavam o deslocamento
do espectador, enquanto quadros podiam ser transportados. Contudo, na idade média e
também na renascenca, a maior parte das obras de arte continuava sendo acessadas pela
minoria privilegiada das classes mais abastadas da populacao.

Em A obra de arte na era da sua reproducdo mecanica, de 1935, Walter
Benjamin se apropria do termo aura para descrever o poder magico inerente a presenca
fisica dos objetos de arte desse periodo, que sdo produzidos apenas uma vez e que
exigem que fagamos uma peregrinacéo a eles para vé-los. Para Benjamin, o conceito de
aura diz respeito a existéncia unica da obra de arte, portanto, ndo existe em uma
reproducdo ou em uma cépia perfeita como um Relievo.

No texto, Benjamin afirma que as obras de arte sempre foram reproduziveis,
porém, suas copias geralmente ndo possuem o mesmo valor intrinseco. A obra original €

impregnada pela aura, produto da sua autenticidade, a “trama singular de espago e
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tempo: a apari¢do unica do longinquo por mais proximo que esteja” (Benjamin, 2012a,
p.170). Além disso, a obra original é singular. Como as cdpias ndo sdo objetos Unicos e
ndo compartilham a mesma histdria (ndo possuem existéncia na tradicao), ndo possuem
aura.

Para Benjamin, o0 que importava nas primeiras obras de arte é que elas
existissem e ndo que elas fossem vistas, isto é, a sua fungdo ritual, magica. A baixa
exponibilidade e o valor de culto eram suas principais caracteristicas. Ap6s a chegada
da fotografia e a sua alta precisdo em reproducéo e facilidade na profusao, o valor de
culto da obra de arte é substituido pelo valor de exposicdo. A autenticidade e a
existéncia Unica sdo substituidas pela existéncia serial (Benjamin, 2012a). A partir
disso, a obra de arte assume novas fungfes sociais, como a artistica, sendo produzida
para ser exposta ao publico. O autor cita 0 cinema como exemplo maior desses novos
tempos. Essa qualidade de pertencer a historia do seu tempo, 0 aqui e agora da obra de
arte, € o que, segundo Benjamin, a torna auténtica. A obra de arte precisa possuir uma
relacdo historica com determinada tradicdo para que seja possivel transmitir e vincular,
através da experiéncia estética, valores morais, culturais e/ou religiosos: “tudo aquilo
que nela é transmissivel desde sua origem, de sua duracdo material até seu testemunho
histérico” (Benjamin, op. Cit, p.166), dando acesso ao espectador as suas proprias
origens e tradigdes.

N&do é a toa que apos tragédias e calamidades museus e instituicdes culturais
registrem um aumento do numero de visitantes: “quando os tempos séo dificeis, as
pessoas retornam aos museus. Por exemplo, vimos um grande aumento na frequéncia
apos o incidente de 11 de setembro de 2001. As pessoas querem se reconectar com 0
que valorizam” (Bell, 2017) afirmou Ford W. Bell, presidente da Alianga Americana de

Museus em uma entrevista para CNN.

1.5 - A reproducdo fotografica de uma obra de arte

Reprodugdes fotogréficas de obras de arte sdo, acima de tudo, imagens. E uma
das caracteristicas desse tipo de imagem € dar acesso a propriedades estéticas que elas
préprias podem ndo possuir. A principal razdo de se reproduzir fotograficamente uma
obra de arte é permitir que o observador experimente algumas das propriedades estéticas
do original. O professor de filosofia Robert Hopkins discorre no artigo Reprodugdes

como Suplentes Estéticos (Reproductive Prints as Aesthetic Surrogates) de 2015 que as
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reproducdes fotogréaficas, assim como as reproducdes em gravuras, talvez atuem como
uma espécie de suplentes estéticos das obras de arte, pois imagens sdo transparentes.

Uma fotografia da estatua do Cristo Redentor no morro do Corcovado pode nos
mostrar 0 quanto grandioso € esse ponto turistico no Rio de Janeiro mesmo quando a
fotografia ndo é boa. A cena que vemos na imagem pode ser bonita, grandiosa ou
agradadvel mesmo que a imagem dela ndo seja. Imagens oferecem acesso a essas
propriedades mesmo sem reproduzi-las (Hopkins, 2015). Parafraseando Magritte:
imagens de cachimbo ndo sdo cachimbos, mas, diferente de outras formas de
representacdo, imagens nos dao formas de acessar as propriedades que elas representam,
em um sentido amplo perceptivo, sem possui-las.

Hopkins argumenta que se isso é verdade para imagens em geral, entdo deve ser
verdade para reproducdes fotograficas de obras de arte. O préprio autor, ciente dos
problemas de transicdo do ser para o deve ser, problematiza sua afirmacdo com um
novo problema para a questdo da experiéncia estética dos candidatos a suplentes
estéticos. Da mesma forma que, ao vermos uma imagem de uma cena comum, as
propriedades que ela representa nos sdo entregues de forma transparente, em uma
reproducdo fotografica de uma pintura, por exemplo, vemos a cena que a pintura esta
retratando sem vermos a pintura em si. A fotografia se sobrepde & sua origem como
contetdo. Dito de outra forma, o problema de aplicar a hipGtese de transparéncia
estética para as reprodugdes fotograficas de obra de arte é: “fotografias de pinturas
limitam a nossa apreciacdo para a apreciacdo de uma fotografia, em oposicdo a
apreciacao da pintura original” (Ravasio, 2018).

Para Amit Sood, diretor do Google Arts and Culture (GAC) “nada supera a
experiéncia em primeira pessoa” (Sood, 2011), essa afirmacdo foi feita em uma
entrevista para o jornal Washington Post na ocasido do lancamento da iniciativa em
2011. Tal como referido anteriormente, 0 GAC ¢é uma plataforma online através da qual
0 publico pode, gratuitamente, fazer visitas virtuais a museus e galerias de arte
utilizando a tecnologia do Street View. Os visitantes virtuais também tém acesso a
reproducles fotograficas de altissima resolugdo de algumas das obras, podendo ver
detalhes invisiveis a olho nu, como o tragado do artista ou as rachaduras da tinta na tela.
Para Sood, a intengdo do GAC ndo é substituir a experiéncia de visitar museus e sim
suplementar a mesma (Sood, 2011).

Podemos concordar que, mesmo que a intencdo da gigante da informética fosse

fazer as pessoas pararem de ir aos museus, seu diretor nunca anunciaria tal objetivo.
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Ademais, as instituicbes tampouco topariam fazer parte de um projeto cuja meta fosse
torné-las irrelevantes. Na verdade, as instituicdes aderiram e aderem ao GAC tendo em
vista o contrario: promover as suas cole¢des (Lussier-Craig, 2015). Uma aposta ousada,
principalmente dos primeiros museus que compraram essa ideia. Se considerarmos as
mudancas que ocorreram a outros ramos de consumo e apreciagdo de arte como a
masica e a literatura depois que engenheiros encontraram maneiras de disponibilizar
esse tipo de contedo na palma da méo das pessoas, poderia ter dado muito errado.

Por terem um solido entendimento sobre o tipo de produto que oferecem ao
publico e também pelo fato de muitas das proprias instituicdes ja disponibilizarem
reproducBes fotograficas das suas cole¢Ges nos seus sitios virtuais, as instituicdes
sabiam que a plataforma vinha somar. Amit Sood tem razdo ao afirmar que as
reproducdes fotograficas de obras de arte encontradas em plataforma como o GAC nao
pretendem passar por ou substituir-se as obras em si. Diferentemente de réplicas como o
Relievo, quando abrimos um livro sobre historia de arte, a reproducéo fotogréfica ali
impressa ndo tem a intencdo de ser a obra. Ela pode enganar-nos de outra forma:
incapacitando-nos de perceber suas qualidades estéticas, as vezes por razdes triviais
como o espaco disponivel na pagina ou uma impressao ndo calibrada corretamente.

Além disso, visitas aos museus e instituicdes de arte aumentam todos 0s anos
(Brieber et al. 2015). As pessoas seguem fazendo questdo de ir as instituicdes ver as
obras originais e, ndo raro, pagando para isso, mesmo com plataformas virtuais
oferecendo reproducGes fotogréficas das obras originais de forma gratuita para todos
aqueles que tém acesso a internet. Entretanto, ndo devemos confundir a importancia do
surgimento da fotografia, da impressdo em meio-tom ou do secular trabalho dos meios
de comunicacdo em difundir imagens de obra de arte com o lancamento da plataforma
da Google. O GAC € apenas mais uma de outras iniciativas parecidas. Porém,
atualmente, segue como a mais relevante, pois conta com 0 maior numero de
instituicbes participantes e obras digitalizadas disponiveis, e por ser constantemente
atualizada.

N&o é de hoje que a maioria dos encontros que temos com obras de arte acontece
através de reproducdes, seja atraves dos meios de comunicacdo, propagandas, redes
sociais ou plataformas como o GAC. Seguiremos a nossa investigacdo para entender
sobre o que se ganha e/ou o0 que se perde quando um observador interage com um

original de um renomado artista em um museu ou galeria em comparagdo com o
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visionamento de reproduc@es em diferentes formatos de imagem. Para isso, precisamos
entender 0 que acontece nesses encontros.

Felizmente, discussdes sobre apreciagdo estética de obras de arte € um assunto
riquissimo e abrangente. Diversas mentes ja se esforcaram para tentar responder a
questdes como as que analisamos ao longo dessas paginas. Como néo sera possivel e
também nem faz parte do escopo desse trabalho abrigar todos os pontos de vistas,
gostaria de focar agora, no entanto, alguns estudos publicados por uma &rea especifica
da estética. Pensadores que, apos refletirem sobre afirmacGes como a de Matteo
Ravasio, a hipotese da transparéncia de Hopkins, ou a Tese da transferabilidade de
Currie, decidiram criar maneiras experimentais para testar na pratica essas e outras

ideias discutidas aqui.

1.6 — Estética experimental

A palavra estética deriva do grego Aisthesis que significa sensacao, experiéncia
sensivel, a percep¢do do mundo através do corpo. Esse termo vem sendo utilizado desde
a publicacdo de Metaphysica (1739) do filésofo alemdo Alexander Baumgarten (1714 -
1762) como equivalente da disciplina filos6fica que se ocupa da arte e do belo.
Perguntas sem respostas como 0 que é arte?, 0 que é o belo? ou o que é uma obra de
arte? tém sido discutidas em debates controversos e filosoficamente interessantes por
estudiosos de diversas areas. Na verdade, esse trabalho poderia ser sobre o que de fato
entendemos por estética, e dificilmente chegariamos a uma definicdo que agradasse a
todos.

Para entendermos a origem dessa disciplina, primeiro precisamos de contexto.
Arte, como conhecemos hoje, € uma invencdo moderna. Entre os séculos XVII e XVIII
houve uma crise de sentidos no mundo ocidental. Na era da razéo e da revolucdo
cientifica, tudo aquilo que durante séculos sustentou e fundamentou o modo de vida
desde entdo perdeu forcas. Para as pessoas dessa epoca o passado deixou de fornecer
pistas para que vivessem 0 seu proprio tempo. Como apontou o filésofo Robert B.
Pippin, tal mal estar pdde ser identificado nos textos de diversos autores e pensadores
gue viveram essa perda, como, por exemplo, na barganha fracassada de Fausto, no
lamento profundo nas obras de Hdélderlin, nas especulacbes do Grande Inquisidor de
Dostoiévski, no retrato ingénuo da burguesia nas obras de Balzac, Stendhal e Flaubert,
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vitima de fantasias romanticas de recuperacgéo e restauracdo da ordem, culminando na
famosa sentenca de Nietzsche na Gaia Ciéncia: Deus estd morto (Pippin, 1999).

Essa crise de sentido afetou todas as institui¢Oes, principalmente a igreja. Esse
momento historico ofereceu a humanidade a possibilidade de emancipacao do julgo de
Deus e, também, do direito divino dos monarcas. Hoje em dia, quando ouvimos 0s Sinos
das igrejas em cidades histdricas, achamos charmoso ou nostalgico. Antes da era
moderna, o tocar dos sinos regulava e controlava a vida das cidades. Em contrapartida,
as pessoas se sentiam parte de algo maior do que elas. Com a chegada da modernidade,
essa integracdo com o cosmo foi perdida. E também nesse momento que a arte se
emancipa e deixa de estar a servico da religido ou da coroa. Ela passa a ser soberana. E
filésofos importantes como Immanuel Kant passam a fazer as perguntas que citamos no
inicio do topico: 0 que é uma obra de arte, como e porque produzimos e qual a
finalidade dos seres humanos criarem arte.

De modo geral, a estética pode ser entendida como o ramo da filosofia que
estuda como artistas imaginam, criam e produzem obras de arte e 0 que acontece na
mente das pessoas quando estas experimentam, apreciam e criticam obras de arte. E
uma teoria sobre as sensacdes interiores.

A estética experimental, em contraste com a estética filosofica, se dedica ao
estudo de formas de comportamento nas interacdes dos observadores com obras de arte
e outros fendmenos estéticos usando uma variedade de técnicas experimentais e
observacdes controladas. E um campo orientado para as ciéncias naturais. Devido aos
diversos fatores que contribuem para a experiéncia cognitiva e emocional de uma obra
de arte, pode parecer impossivel submeter os fenbmenos estéticos a um rigoroso
escrutinio experimental e identificar os processos interativos envolvidos. No entanto, 0s
pesquisadores que trabalnham na area da estética experimental fizeram grandes
progressos nos ultimos anos fazendo exatamente isso (Pelowisk et al. 2017).

Os primeiros estudos foram realizados pelo fundador deste campo, Gustav
Theodor Fechner (1801 — 1887) ha mais de 100 anos e muitas das hipdteses levantadas
tiveram resultados contraditérios e ndo repliciveis (Hoge, 1995). Com o0s avancos
tecnoldgicos das Ultimas duas décadas nas areas da eletrbnica, informética e
neurociéncia, essa perspectiva mudou. Como sabemos, a arte é capaz de provocar
emoc0Oes, sensacOes e reacdes fisiologicas. Pode evocar memdrias, julgamentos e
incentivar a criagdo de significado (Pearce et al. 2016). Essas reagdes intensas séo

processadas em diferentes areas do cérebro e podem ser vistas, em tempo real, através
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da neuroimagiologia. Além disso, na estética experimental é possivel encontrar estudos
baseados em diversas reacBes ndo verbais a estimulos visuais como obras de arte.
Fatores simples como tempo dedicado a apreciacdo de cada obra, deslocamento
realizado no ambiente, até parametros como mudancas no diametro de dilatacdo da
pupila, rastreamento do olhar (Eye Tracking) e quantificacdo do balanco do corpo
(Posturografia Dindmica Computadorizada) séo levados em consideracdo (Pelowisk et
al. 2017). E um campo recente cujos estudos procuram responder a algumas das
perguntas que discutimos nas paginas anteriores.

Em 1999 um estudo intitulado Pinturas originais versus diapositivos e
reproducbes computadorizadas: Uma comparacdo das respostas dos espectadores
(Locher et al. 1999) refere uma pesquisa com visitantes do Museu Metropolitano de
Arte em Nova lorque (MET). Os investigadores queriam saber se as qualidades
pictoricas e estéticas das obras de arte variavam em funcdo do modo de apresentacéo.
Esse estudo foi a primeira investigacdo sistematica e empirica da Tese de
transferabilidade de Gregory Currie. Nove obras de arte foram avaliadas por um total de
140 voluntarios nas trés condi¢bes descritas no titulo do artigo. As pessoas eram
recrutadas na entrada do museu e a avaliacdo acontecia em grupos de 3 a 4 pessoas. As
obras originais foram vistas nas proprias galerias e as reprodugdes em um espago
reservado. Os participantes avaliaram cada obra em uma escala de nove pontos em 16
categorias diferentes como simples / complexo, usual / surpreendente, simétrico /
assimétrico e agradavel / desagradavel.

De forma resumida, apenas em quatro das dezesseis categorias foram
encontradas diferencas significativas na classificacdo dos voluntarios. O grupo que
visitou as galerias avaliou com valores maiores as obras originais nos quesitos: esparso /
denso, distante / imediato, semelhante / contrastante e desagradavel / agradavel (sendo
este ultimo substancialmente maior).

E importante notar que na maioria das categorias o resultado ndo variou de
forma significativa e, segundo analise dos investigadores, tal resultado sugere que a tese
da transferabilidade seja defensavel sem necessariamente termos que abrir mdo da
maxima nada supera a experiéncia em primeira pessoa. Enquanto realizavam o estudo,
0s investigadores perceberam uma tendéncia que apareceu nos resultados: na interacdo
com 0s grupos que viram as projecdes de diapositivo e as reprodugdes na tela do
computador, percebeu-se uma habilidade dos participantes de olharem através das

limitagGes do meio.
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Para simplificar, quando os participantes estavam olhando para a pintura de Vermeer, por
exemplo, na tela do computador, eles se acomodaram a tela do computador e concentraram sua
atencdo na realizacdo da Vermeer. Eles entenderam que estavam olhando para um fac-simile e
se concentraram na arte. Seus comentarios incidentais eram quase exclusivamente relacionados
a arte e ndo ao meio, ou a interacdo entre arte e midia. Mesmo olhando para um slide ou tela de

computador, as pessoas ‘procuram por arte” que podem ser vistas no fac-simile. ( Locher et al.
1999, p.128)

Acomodacao ao fac-simile foi 0 nome que a equipe deu ao fendbmeno em que as
pessoas, ao entenderem que ndo estdo olhando para uma obra original, ajustam as suas
expectativas as limitacdes da reproducdo. Logo, somos capazes de apreciar diversos
aspectos da obra original — mas ndo todos. Muito similar ao conceito de transparéncia
dos suplentes estéticos discutido por Hopkins e diametralmente oposto a concluséo de
Ravasio (2018). Locher et al. (1999) concluem o estudo afirmando que uma reproducao,
seja ela na tela de um computador ou projetada na parede, pode ser um bom substituto
estético para alguns propositos, entretanto, conforme o resultado dos testes empiricos,
ndo substitui a experiéncia de ver a obra original.

Os pesquisadores repetiram o experimento em 2001 com um grupo de 120
voluntarios e, mesmo controlando para niveis de treinamento em arte — variando entre
leigos e pessoas com diploma em artes — os resultados foram similares ao estudo de
1999. Em 2004, outro experimento de Locher e Dolese, (2004) incluiu versdes das
pinturas impressas no tamanho de cartbes-postais. Mais uma vez, embora as avaliacdes
relacionadas ao conteddo ou composi¢do tenham sido semelhantes em todos os
formatos de apresentacdo, os participantes, de maneira consistente, avaliaram as obras
originais como mais interessantes, agradaveis e surpreendentes. Essa descoberta
corrobora a crenca dos profissionais de museus de que o ambiente das galerias tem uma
influéncia positiva na percepcdo dos visitantes e nas avaliacdes das obras de arte.
Também é condizente com as observacdes relatadas na literatura de educacdo do museu
em que os alunos veem as obras de arte com mais cuidado e as apreciam mais em um
museu do que quando visualizam reproducGes em uma sala de aula (Smith e Wolf,
1993, apud. Locher e Dolese, 2004).

Em um estudo mais recente (Brieber, Nadal, Leder e Rosenberg, 2014) dois
grupos de participantes viram uma exposicdo de arte em um dos dois contextos: no
museu e em uma versao virtual em um computador no laboratério. Em ambos o0s casos,
o tempo de visualizagdo foi registrado com um sistema de rastreamento ocular movel.

Depois de verem livremente a exposic¢ao, 0s participantes avaliaram cada obra de arte
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sobre as escalas de gosto, interesse, compreensdo e ambiguidade. Os participantes que
viram a exposi¢ao no contexto do museu gostaram mais das obras de arte, achando-as
mais interessantes e as visualizaram por mais tempo. Com base nos resultados, 0s
pesquisadores concluiram que museus de arte promovem uma experiéncia estética
duradoura, focada, e demonstraram que o contexto modula a relacdo entre a experiéncia
de arte e 0 comportamento de visualizacdo. Um detalhe importante é que os objetos do
estimulo visual desse estudo, isto é, as obras de arte presentes na exposi¢do eram
imagens fotograficas capturadas por uma camera digital e impressas em papel
fotografico. O grupo que avaliou as obras na tela do computador viu exatamente o
mesmo arquivo digital que foi impresso.

No ano seguinte, mais um estudo foi feito sobre o contexto do museu na
apreciacdo de obras de arte. Brieber, Nadal e Leder (2015) compararam a classificagcdo
dada pelos participantes a pinturas e esculturas contemporaneas vistas em um museu
contra uma versdo simulada da exposicdo em um computador. Novamente 0 contexto
desempenhou um papel importante na experiéncia. As obras de arte vistas no ambiente
museu foram classificadas como mais excitantes, positivas e interessantes. Apds uma
semana do experimento, foi solicitado aos participantes que retornassem a instituicao.
Os pesquisadores pediram para que eles dissessem quais as obras da exposicao de que
se lembravam — que fique claro: os participantes ndo estavam cientes que essa pergunta
seria feita quando viram a exposi¢do uma semana antes. Mesmo assim, as obras de arte
vistas no museu foram mais lembradas do que guando encontradas como reproducdes
no laboratorio.

Os pesquisadores concluiram o estudo com a seguinte afirmacdo sobre os

Mmuseus € espacos de arte:

Ao permitir que as pessoas encontrem obras de arte auténticas em um contexto especial que
possibilita a exploracdo fisica real, a obra de arte é experimentada como mais excitante, positiva
e interessante, é mais apreciada e lembrada melhor. Esse valor agregado explica, pelo menos em
parte, por que as pessoas estdo dispostas a investir tempo e recursos para visitar museus, em vez
de fazer visitas virtuais gratuitas (Brieber et al. 2015, p. 42)

Além dos aspectos fisicos das obras de arte que se perdem nas imagens que
representam obras de arte, 0 proprio espaco expositivo de museus e galerias é capaz de

contribuir para uma experiéncia mais significativa dos visitantes.
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1.7 — A ldégica da sensacdo

No inicio dos anos 90, cientistas da Universidade de Parma, liderados por
Giacomo Rizzolatti e Vittorio Gallese, relataram algo que gerou uma reviravolta nos
estudos do cérebro. Eles estavam estudando uma area do cérebro chamada de cortex
pré-motor em macacos-rhesus, examinando quais os tipos de estimulos que causavam a

ativacdo de neuronios individuais.

Vamos supor que um macaco tenha realizado um comportamento como pegar
um pouco de comida e levar a boca. Sendo responsaveis por ajudar a elaborar e
automatizar sequéncias de movimentos para executar tarefas, alguns neurdnios no
cortex pré-motor (CPM) seriam ativados. Se o macaco fizesse um movimento diferente
— segurado um objeto para colocar em um recipiente — um grupo diferente (parcialmente
sobreposto) de neurdnios do CPM estaria envolvido. O que os cientistas notaram foi que
alguns dos neurdnios que ativam o movimento de trazer a comida para a boca também
se ativavam se 0 macaco observasse outra pessoa (macaco ou humano) fazendo esse
movimento. O mesmo acontece para movimentos mais sutis, como as expressoes
faciais. Consistentemente, cerca de 10% dos neur6nios do CPM dedicados a fazer o
movimento X também eram ativados quando os macacos observavam alguém fazendo o
movimento X. Esses neuronios foram chamados de neurdnios-espelho (Sapolsky,
2015).

Gracas ao desenvolvimento das técnicas de neuroimagem, neurbnios-espelho
também foram identificados em humanos em uma ampla gama de areas do cérebro e em
resposta a uma grande variedade de experiéncias corporais (Gallese, Keysers &
Rizzolatti, 2004). Um neur6nio-espelho que responde a visdo de alguém pegando uma
xicara de cha em cima de uma mesa para beber ndo é o mesmo que responde a visdo de
alguém pegando e levantando a xicara de cha para limpar a mesa. Em outras palavras,
0s neurdnios-espelho podem incorporar intencionalidade (Sapolsky, op. Cit).

Alguns estudos apontaram para a possibilidade de existir uma base neural
comum para as agdes executadas e observadas no cérebro. As mesmas areas cerebrais
sdo ativadas tanto durante a execucdo da agdo, a experiéncia de sensacdes e emocoes,
quanto na mera observacdo de outros. Assim, o recrutamento das mesmas &reas do
cérebro em ambas as circunstancias permite um acesso as intencles, sensagdes e

emoc0des dos outros.
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Gallese (2017) alega que esse mecanismo de simulacdo incorporada (embodied
simulation) nos permite uma compreensdo experiencial direta da mente dos outros e,
devido as sensacbes corporais desencadeadas pelas criagfes artisticas, pode ser
considerado 0 acesso mais direto as obras de arte e elemento crucial da experiéncia
estética. Suas ideias encontraram ecos e também criticas. A verdade é que ainda ndo
existe consenso sobre o papel ou até sobre a existéncia dos neurdnios-espelhos entre
cientistas. Os mais criticos consideram que existe muita especulacdo e pouca

causalidade no que vem sendo divulgado sobre o assunto.

Estudos continuam sendo feitos para aprofundar o entendimento do que acontece
nos bastidores da mente quando sentimentos corporais sdo desencadeados por criaces
artisticas. Taylor, Witt e Grimaldi (2012) mostraram que a visualizacdo de pinceladas
em uma pintura é capaz de provocar respostas cerebrais em regifes motoras que
correspondem a execucdo de movimentos manuais na mesma direcdo registrada pelo
pincel do artista. Apesar disso, para a neurofilésofa Patricia Churchland, as coisas néo
séo tdo simples assim. Em seu livro Braintrust (2007), ela explica que, para atribuir
intencdo a um movimento, o cérebro do observador precisa representar qual seria a
intencdo do observador se ele fizesse 0 mesmo movimento. Isso ndo é definido por um
neurdnio ou um grupo e sim por uma complexa rede neural enorme e, em grande parte,
desconhecida, que sustenta o autoconhecimento. “Nao é nada 6ébvio, em termos neurais,

como podemos estar cientes do que pretendemos, acreditamos, desejamos ou sentimos”

(Churchland, 2007, p.142).

Fig. 4 — Detalhe da obra A Noite Estrelada (1889) Vincent van Gogh. Fonte: Google Arts and Culture
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De qualquer forma, gestos criativos dos artistas, como pinceladas, aparecem na
pesquisa de Pelowsky et al (2017) sobre os fatores que influenciam positivamente a
experiéncia de arte original em detrimento da reproducdo fotografica. As outras
caracteristicas que podem se perder ao visualizar obras de arte em uma tela de
computador sdo: textura, presenca fisica, remanescentes fisicos do toque e esforco do

artista, percepcdo de autenticidade, ver o objeto como arte e o tamanho real da obra.

A consisténcia dos resultados dos testes que compararam a experiéncia de ver
obras originais com reproducdes fotograficas se manteve pelos ultimos 20 anos. Desde
o seminal artigo de Walter Benjamin de 1935, muito se discutiu sobre a auséncia de
aura nas reproduces fotogréficas de obras de arte. O problema é que aura € um termo
impreciso e ambiguo. O préprio Benjamin o significou de formas diferentes (Avelar,
2010) antes de utiliza-lo da forma que analisamos. Questionar a experiéncia estética de
uma reproducdo simplesmente baseando-se na auséncia de aura mostrou-se
improdutivo. Um caminho possivel e particularmente interessante foi fazer esse
pequeno desvio pelas ciéncias naturais. Dessa forma, fomos capazes de conhecer outros
fatores que podem impactar ou se perder na experiéncia estética de uma reproducao de
obra de arte.

Por se tratar de um campo muito complexo e fora da minha érea de treinamento,
a Unica especulacdo que me permito fazer é salientar a proximidade entre a hipo6tese da
simulacdo incorporada de Gallese e a leitura que Gilles Deleuze fez sobre a obra de
Francis Bacon no livro Francis Bacon — Légica da Sensacdo (1981).

Deleuze defende a tese de que pintar é captar forcas. Pintar ndo € dar visibilidade
ao visivel e sim as forcas invisiveis. Quando estamos diante de uma obra de arte feita
seguindo a légica da sensacdo, somos capazes de sentir essas forcas. Segundo Deleuze,
a obra de Francis Bacon é o exemplo maior dessa tese, pois ela afeta diretamente o
nosso sistema nervoso, ignorando o escrutinio intelectual do nosso cerebro.
Independentemente do que pensamos sobre o quadro, somos tomados pela sensagéo.

Se daqui a alguns anos for constatado que a experiéncia estética acontece via
simulacdo incorporada, ficara a davida quem anunciou primeiro: o0 pequeno e hermético
livro de Deleuze ou a prépria definicdo milenar de estética, do grego Aisthesis, que

significa sensacao, experiéncia sensivel, a percepcéo do mundo através do corpo.

1.8 — Além da aura
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Diferentemente do que afirmou Benjamin sobre a falta de sentido na questéo da
autenticidade das copias devido a capacidade ilimitada de reprodugdo das chapas
fotogréficas, no mercado das fotografias de arte existe uma distin¢éo entre os tipos de

produtos que podem ser adquiridos por colecionadores.

Na galeria virtual Artuner?, obras do fotdgrafo italiano Luigi Ghirri (1943 —
1992) sdo comercializadas de duas maneiras: cOpias vintage e cdpias modernas. No
primeiro caso sdo coépias feitas pelo artista ou sob sua orientacdo logo depois que 0
mesmo expos e revelou 0 negativo. Uma copia vintage pode ou ndo ter a assinatura do
artista, mas a presenca desse registro € uma garantia a mais para serem, de fato, vintage.
Segundo Nico Epstein, ex-diretor da galeria, as copias vintage sdo mais valiosas do que
as outras copias, pois “¢ o original: foi feito durante a vida do artista, pelo artista ou sob
Sua estreita supervisdo e com 0s materiais e técnicas que ele aprovou.” (Epstein, n.d.).

No texto sobre o0 assunto no site da galeria, Epstein explica que: “O negativo que
um fotdgrafo usa para criar uma impressao vintage, se armazenado corretamente, pode
ser usado por muitos anos”, e deixa claro que uma copia feita a partir dele “produziré a
mesma imagem da impressao vintage” (Epstein, op. cit). No entanto, se essas copias
forem feitas muito tempo depois da criacdo do negativo, por outra pessoa, sem 0
acompanhamento do artista e utilizando materiais diferentes dos que o autor costumava
usar, elas sdo chamadas de copias Modernas. A mesma imagem, do mesmo negativo,
vale menos e, segundo o ex-diretor, para que tenham algum valor, precisam ser feitas
por alguém que conhecia o fotografo pessoalmente e tenha um bom entendimento de
como ele ou ela queria que as suas fotografias fossem copiadas. No caso de Luigi
Ghirri, sua esposa, Paola Ghirri, passou a supervisionar e assinar as cépias mais
recentes.

Além disso, copias de fotografias de arte sdo vendidas, na maioria das vezes, em
edicdes limitadas e numeradas. Sem querer adentrar ou discutir a légica vigente da
relacdo entre colecionadores e o mercado das fotografias de arte, 0 exemplo acima serve
para ilustrar o ressurgimento e a ressignificacdo do conceito de aura por um meio que
ostenta como caracteristica principal a sua capacidade de se multiplicar. A chancela de
remanescente fisico do toque e esfor¢o do artista representada pela assinatura em lapis

em um dos cantos da coOpia pode ser uma boa justificativa para uma copia ser mais

? https://www.artuner.com/insight/luigi-ghirri-vintage-prints/
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desejavel que outras. Os demais fatores de valoracdo construidos para as copias talvez

sejam tdo efémeros quanto o fato novo do imperador®.

Da mesma forma, como poderiamos discutir o conceito de originalidade e
unicidade das obras de arte no readymade? Qual das dezessete (Higgs, 2015)
reproducdes da Fonte (1917) de Duchamp € a original? E o quanto isso importa para a
experiéncia estética? Pensadores como Immanuel Kant relacionam a grandeza de uma
obra de arte com a sua capacidade de romper com as ordens anteriores. Utilizando
formas de coisas ja disponiveis, 0 artista consegue entregar algo novo, desestabilizando
0 que é conhecido (Kant, 1998). Mesmo os juizes do saldo da Society of Independent
Artists que rejeitaram a Fonte de Duchamp, tiveram que pensar sobre o gesto do artista.

O que é essencial na experiéncia estética: a textura, a assinatura do artista, a
técnica, a aura da obra de arte ou as escolhas do artista? Em outras palavras, afinal, qual
a pertinéncia das propostas tedricas de Benjamin e Currie, tendo em conta 0s contextos
historicos e epistemoldgicos de ambos os filésofos?

Um estudo de 2018 (Siri, Ferroni, Ardizzi, Kolesnikova, Beccaria, Rocci et al.)
semelhante aos outros que ja analisamos chegou a uma curiosa conclusdo. Os
pesquisadores compararam a experiéncia de 60 participantes ao observarem obras de
arte originais e reproducbes fotograficas digitais de alta qualidade exibidas em
monitores de LCD com as mesmas dimensdes das obras. Ao passo que ndo houve
diferencas significativas na classificacdo de ambos 0s grupos na intensidade da cor,
movimento percebido e valor estético das obras de arte digitais e reais, valores maiores
foram dados as obras originais na capacidade de emocionar e gerar prazer.

Os pesquisadores concluiram que seus achados sdo consistentes tanto com 0s
pontos de vista de Benjamin quanto de Currie. AvaliacBes nos quesitos relativos a
fisicalidade e também sobre o quanto as obras emocionaram o0s participantes foram
maiores para as pinturas auténticas, sugerindo que, no nivel cognitivo explicito, estes
poderiam ser afetados pela aura de obras de arte reais. Da mesma forma que a auséncia
de diferencas significativas nos julgamentos de cor, estética e movimento entre 0s
formatos real e uma fidedigna reproducdo digital poderia ser explicada de acordo com a

Tese da transferabilidade.

% O fato novo do imperador (1837) é um conto de fadas autoria do dinamarqués Hans Christian Andersen em
gue um imperador é enganado por dois farsantes ao encomendar a confeccdo de uma roupa méagica que
apenas os inteligentes conseguem ver.
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Como vimos nas paginas anteriores, existem varios argumentos que corroboram
a anéalise de Siri et al. sobre a funcdo e as limitacdes da reproducdo de obra de arte. A
reproducdo fotogréafica liberou de vez a obra original da sua funcdo ritual e,
consequentemente, de uma existéncia parasitaria, possibilitando uma multiplicidade e a
aproximacdo ao espectador (Benjamin, 2012a). Seu papel é ser uma espécie de
embaixadora da obra original, representando-a da melhor forma possivel e estando
presente/disponivel nas situacGes em que a primeira ndo pode estar.

Essa representacdo é defendida pela tese da transferabilidade e pela hipotese de
transparéncia de Hopkins. Suas limitacGes foram estudadas empiricamente por Locher
et al., que perceberam o fenbmeno da Acomodacao ao fac-simile em que as pessoas, ao
entenderem que nédo estdo olhando para uma obra original, ajustam as suas expectativas
as limitacGes da reproducdo. Outros estudos provaram na pratica a importancia de
diversos fatores fisicos na experiéncia estética de uma obra de arte original.
Caracteristicas que, além de fazerem com que as reproducdes ndo sejam capazes de
substituir os originais, demonstram qualquer coisa sobre o impacto do que Benjamin
chamou de aura na experiéncia do aqui e agora ao se experimentar a obra em primeira
pessoa.

Enguanto Currie defende que a experiéncia estética de uma reproducdo é
definida pela qualidade da copia, Sherri Irvin contesta com o conceito de entendimento
estético. Saber sobre o contexto em que a obra foi feita, nos ajuda a entender o quanto
inovador foi o génio do artista. O fazer artistico € uma perturbacdo da ordem vigente —
trazer algo de novo utilizando formas ja conhecidas. Essa desestabilizacdo tem a ver
com o que havia antes, por iSso que, para podermos apreciar as realizagdes do artista, no
caso de uma pintura, ndo basta o que estd na tela, como defende a tese da
transferabilidade. A experiéncia estética sera mais significativa se compreendermos o
contexto em que a obra foi realizada e isso vale tanto para a experiéncia ao vivo quanto
na tela do computador.

As pessoas continuam indo aos museus, elas seguem querendo ver as obras
originais. Mesmo quando ndo podem chegar perto e, consequentemente, perceber
detalhes através de vidros a prova de bala e / ou ter que dividir essa experiéncia com
outras duzentas pessoas mais interessadas em fazer uma selfie com a obra. Elas querem
estar na presenca da obra genuina, como afirmou Korsmeyer. Nas paginas anteriores
discutimos diversos fatores para justificar essa escolha. Reproducdes fotograficas

presentes em plataformas como o GAC, livros de arte e fac-similes preservam a sua
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funcdo de suplementar a experiéncia e também tornam possivel uma versao limitada da
experiéncia estéetica da obra original.

A reproducéo de obra de arte ndo existe para substituir uma obra original, mas,
se for preciso, essa pode ser a sua funcdo. Réplicas como a da Caverna Pont-d Arc, em
que a verdadeira ndo pode ser mais acessada, obras perdidas em que s6 a reproducéo
sobreviveu, ou atuando no lugar de obras danificadas ou em estado critico de
conservacao. O que ndo falta sdo possibilidades de atuacéo para essa habil embaixadora.

Para compreendermos melhor a importancia das reproducées de obras de arte, no
préximo capitulo faremos um breve apanhado historico sobre como informacdes visuais
se tornaram mecanicamente multiplicaveis. O foco sera a apropriacdo das tecnologias
disponiveis para a reproducdo de obras de artes originais e a sua relevancia para a
disseminacdo de conhecimentos artisticos. Tambeém falaremos sobre as caracteristicas,
limitacGes e problemas de traducéo entre a obra original e a sua cdpia em alguns dos
diferentes meios de reproducdo utilizados para essa funcdo antes e durante o
estabelecimento da fotografia como método principal de reproducdo de obras. Tal fato
sO ocorre, efetivamente, na virada do século XX e, como foi dito por Benjamin, as obras

de arte sempre foram reprodutiveis. Vamos agora descobrir como.
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2 — Gravuras vs. fotografias
2.1 - Copias de copias

Nesse capitulo discutiremos a importancia das reproducfes de obra arte através
da analise de alguns acontecimentos e seus desdobramentos na intricada historia de
como imagens se tornaram mecanicamente reproduziveis.

A maioria dos encontros que temos com obras de arte acontece através de
reprodugdes. Imagens representando obras de arte podem ser vistas em livros, revistas,
propagandas, programas de TV, filmes e, principalmente, na internet. Conforme foi
discutido no capitulo anterior, reproducdes podem ser entendidas como embaixadoras
das obras de arte. Quanto maior a fidelidade a obra original, menos ruido terd a
comunicacdo da reproducdo. A representacdo da Monalisa impressa em uma caneca a
venda em uma loja de conveniéncia tem menos capacidade de transmitir as realizacdes
artisticas de Leonardo do que a imagem técnica fotografica criada metodicamente em
ambiente controlado e equipamentos especificos com intuito de ilustrar uma publicacdo
oficial do Louvre.

Essa imagem fotografica que representa a obra de arte original geralmente é um
arquivo digital que pode ser copiado e distribuido sem perda de informacdo. Antes do
advento da fotografia digital, filmes fotogréaficos eram utilizados no lugar do sensor
digital para reter as imagens captadas pela objetiva da cdmera. O negativo permite que a
imagem seja copiada quantas vezes for necessario. O antigo daguerreétipo também
captava imagens através de uma objetiva e um suporte fotossensivel, porém, essa
imagem era Unica, quer dizer, se vocé quisesse multiplica-la, teria que repetir todo o
processo de captacgéo.

Isso ndo quer dizer que as primeiras reproducdes de obras de artes s6 apareceram
com a invencdo da fotografia. Obras de arte sempre foram reproduziveis, basta pensar
no estudante que copia obras dos grandes mestres para aperfeicoar a sua técnica. Da
mesma forma que livros existiam antes da prensa movel de Gutenberg. A diferenca é
que, para se obter cépias de um livro antes da prensa, alguém precisaria, literalmente,
copiar o livro, palavra a palavra, folha a folha e, neste caso, cada livro era mesmo unico.
Essa ardua tarefa foi realizada regularmente durante séculos. Na teoria, erros de
transcricdo poderiam ser minimizados ou completamente eliminados com a devida
revisao, isto é, a informacdo poderia ser multiplicada sem perdas. Na pratica, muitos

erros passavam despercebidos.
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David Diringer, autor de The book before printing (1982), nos conta que o
politico romano Cicero, ha dois mil anos atras na Epistulae ad Quintum Fratrem (43
a.C.), colecdo de cartas entre ele e seu irmdo mais novo Quintus, ja reclamava sobre o
trabalho dos copistas: “eu ndo sei mais aonde ir para encontrar livros em Latim. As
copias no mercado sdo tdo imprecisas” (Cicero, apud. Diringer, p. 238). Cicero chamava
essas copias de “livros cheios de mentiras”. (Diringer, op. cit).

Se erros eram comuns com a transcricdo de palavras escritas, podemos imaginar
os tipos de problemas que poderiam surgir quando uma informacdo pictorica, como
imagens representando obras de arte, precisava ser copiada a méo para ser transmitida.
Durante muito tempo as reproducbes de informagfes pictoricas eram réplicas: lentas
copias individuais dos originais que, exatamente a maneira dos originais, eram
produzidas a mao. Assim, duas cdpias da mesma obra nunca eram exatamente iguais;
cada cOpia era uma interpretacdo diferente do prototipo (Freitag, 1979).

Considerados um dos primeiros dispositivos para replicacdo de informacao
pictdrica, os selos cilindricos sumérios eram capazes de reproduzir cenas ou historias
figurativas em placas de argilas. Exemplares feitos ha cinco mil anos atrds foram
encontrados em sitios arqueolégicos (Diringer, 1982). Entretanto, no mundo ocidental,
até cerca do século XIII, poucos métodos eram conhecidos para se reproduzir
pictoricamente uma informagdo. Os exemplos mais remotos seriam a moldagem de
esculturas em bronze ou terracota e a estampagem de moedas e medalhas com o auxilio
de moldes (Benjamim, 2012a). No polémico livro Prints and Visual Communication
(1953) William M. Ivins (1881 - 1961), curador do departamento de Imagens impressas
do Museu Metropolitano de Nova lorque entre 1916 e 1946, discorre sobre a
importancia da habilidade de se comunicar visualmente para a civilizacdo ocidental.
Para o autor, ndo possuir formas precisas para reproduzir informacbes pictoricas
frustrou o progresso cientifico das maiores civilizagdes que influenciaram o pensamento
ocidental: a Grecia antiga e o Império Romano.

Como sabemos, essas civilizagbes estavam constantemente em conflito.
Territérios eram disputados e conquistados, gerando um continuo fluxo de espélios para
as cidades vitoriosas como metais valiosos e mdo de obra escrava dos povos
conquistados. Na organizacdo dessas sociedades, diversas atividades eram
desempenhadas por esse tipo de mao de obra, entre elas, a copia de livros e documentos.
Segundo a pesquisa de lvins, Platdo (428 — 348 a.C.) afirma que, na sua época, copias

das obras de Anaxagoras podiam ser compradas por valores irrisorios. Neste contexto,
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ndo chega a surpreender que os esfor¢cos para a criacdo de dispositivos e maquinas que
gerassem economia de trabalho fossem todos aplicados para se obter vantagens nos
conflitos. lvins também d& outros exemplos para ilustrar como essa maneira de pensar
impactou o desenvolvimento em outras areas. Gregos e romanos nao tinham moinhos,
carrinhos de mao e também nao sabiam como prender animais de tracdo na frente um do
outro para puxar grandes pesos: “0S homens eram 0s Unicos animais que 0s antigos
possuiam que podiam puxar eficientemente” (Ivins, 1953, p.8).

Ivins cita Plinio o Velho (23 — 79) como o primeiro a identificar a dificuldade de
transmissdo de conhecimento cientifico apenas com descrigdes verbais no livro Histéria
Naturalis (c. 77), escrito no primeiro século da nossa era. Plinio narra que os botanicos
gregos perceberam a necessidade de figuras para dar inteligibilidade a suas declaracfes
verbais na hora de transmitir o conhecimento adquirido sobre plantas e ervas e, para
isso, tentaram empregar desenhos descritivos. A distor¢do causada pela imprecisdo de
sucessivos copistas era tanta que, as copias, ao invés de auxiliar, acabaram se tornando
um obstaculo para o esclarecimento das descri¢cBes verbais. Como a Unica maneira
conhecida de copiar esses desenhos era a mao, bastava um pequeno nimero na cadeia
de copias para que, inevitavelmente, as reproducdes ndo tivessem mais nenhuma
semelhanga com o desenho original.

Tendo em vista essa dificuldade de transmitir informagdes precisas, 0s botanicos
gregos desistiram de usar ilustracdes visuais em seus tratados e se esforcaram para fazer
o melhor que podiam com palavras. Rapidamente perceberam que a tarefa de descrever
plantas apenas com palavras também ndo funcionaria, pois as mesmas coisas tinham
nomes diferentes em lugares diferentes e 0s mesmos nomes significavam coisas
diferentes em lugares diferentes. Entdo, finalmente, os botanicos gregos desistiram de
tentar descrever suas plantas em palavras e se contentaram em dar todos 0s nomes que
conheciam para cada planta e apontar quais enfermidades humanas elas ajudavam a
combater.

Para Ivins, o que valia para a botanica, valia para os diversos outros assuntos de
interesse humano. Sendo assim, tanto na Grécia antiga como no Império Romano, s6 foi
possivel o desenvolvimento de ideias cientificas complexas em campos nos quais
palavras sozinhas bastavam, como a geometria, filosofia e astronomia (nesse altimo

caso, as figuras podiam ser vistas por todos em uma noite sem nuvens).
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2.2 - Xilogravura

Como as antigas tecnologias eram baseadas em um tipo de forca de trabalho que,
apos a queda do império romano, tornou-se escassa no ocidente, toda e qualquer nova
maneira de se economizar méao de obra era muito bem-vinda. Além das que citamos no
topico anterior, em 1453, a Prensa Movel de Johannes Gutenberg (1400 — 1468) veio
substituir o extenuante — e muitas vezes impreciso — trabalho dos copistas.

A técnica de Gutenberg era inovadora, mas ndo foi pioneira. No século XI essa
tecnologia ja era utilizada na China. Blocos mdveis com letras e simbolos feitos de
porcelana eram organizados e pressionados sobre papel para transmitir mensagens. A
fragilidade da porcelana e a quantidade de caracteres do idioma chinés criaram
obstaculos para a adocdo dessa tecnologia em grande escala (Beckwith, 2009).

Com letras e simbolos em relevo esculpidos em metal, a invencdo de Gutenberg
permitiu a impressdo de livros em massa. Cada pagina era montada com os tipos moveis
organizados manualmente em linhas. Em uma foérma, juntavam-se as linhas até formar a
pagina. Gutenberg também desenvolveu uma tinta a base de 6leo que marcava o papel
sem borrar, ao invés das tintas com base aquosa que nao ofereciam uma boa aderéncia.
O papel ou o pergaminho era posicionado em cima dos caracteres para ser prensado e
formar a pagina do livro. A mesma era analisada e, se aprovada, outras cdpias eram
feitas. Esse processo era repetido para a impressdo das outras paginas.

A prensa mével ndo foi impulsionada na China, pois ja existia um método mais
barato e mais eficiente para se imprimir o mandarim e seus milhares de caracteres
(Beckwith, 2009). A xilogravura (do grego xylon = madeira) é um processo muito
parecido com o carimbo em que se aplica tinta na superficie de um bloco de madeira
entalhada com a figura que se pretende reproduzir. A figura em alto relevo transfere a
tinta para o papel. Esse processo pode ser repetido varias vezes. A invencdo dessa
técnica também é creditada aos chineses e os fragmentos mais antigos encontrados séo
de 220 a.C.

Xilogravuras e o proprio papel apareceram na Europa antes da invencdo de
Gutenberg por intermédio da Espanha dominada pelos mouros. As impressdes
populares (Popular Prints), espécie de quadrinho impresso de forma rudimentar em
folhas de papel e cartas de baralho, eram comuns nas cidades do mundo arabe. Os
arabes aprenderam o segredo da fabricacdo de papel dos soldados chineses cativos em
Samarcanda ap6s a Batalha de Atlakh no século VIII (Beckwith, 2009).
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Por ter um principio similar a prensa moével, a xilogravura rapidamente foi
incorporada & impressdo de textos e, na Europa do final do século XV, ja circulavam
livros ilustrados com figuras (Eisenstein, 1983). Essa nova forma de interacdo entre
tipografia e ilustracdes se popularizou e livros comecaram a ser produzidos sobre
assuntos variados. Infelizmente, o problema descrito por Plinio persistia. Por exemplo:
O artista que via e desenhava a planta para o livro sobre botanica ndo era o gravador e,
algumas vezes, as ilustragdes de um livro eram simplesmente copiadas em outros (Ivins,
1953). A experiéncia em primeira mdo era mediada. O gravador tentava adaptar os
desenhos as particularidades da gravura na melhor forma possivel. Para piorar a
situacdo, a tecnologia da época ainda era muito simples: as figuras eram desenhos
grosseiros, com pouca definicdo e detalhes. Mesmo assim, essas publicacdes faziam
sucesso e ndo tardou para que técnicas de areas refinadas, como a producdo de joias,
fossem adaptadas para aprimorar gravuras. Da mesma forma, gravadores habilidosos
comegaram a pensar maneiras mais eficientes para essa traducéo pictorica entre meios.

No século XV, enquanto na Alemanha e na Holanda a producdo de arte ainda era
voltada para assuntos religiosos, na Italia, o zeitgeist renascentista tornou os artistas
mais receptivos a assuntos puramente estéticos como mitologia, retratos e artes
decorativas (Malraux, 1974). Um dos primeiros grandes mestres gravadores, o0 aleméo
Albrecht Durer (1471 — 1528), era um verdadeiro homem da renascencga. Seus interesses
em filosofia, ciéncia e artes, o levaram a visitar o berco do renascimento duas vezes.
Nas visitas a Italia, Durer, que era filho de ourives, aprendeu e desenvolveu suas
técnicas de gravura, criando verdadeiras obras-primas nesse suporte. Sua fama e
prestigio vieram com um preco: suas inovadoras gravuras comegaram a ser copiadas
(Pon, 2004).

Entre os gravadores que copiavam Durer, o mais famoso, sem dudvida, era o
italiano Marcantonio Raimondi (c. 1470). Raimondi teve treinamento em ourivesaria e
utilizava a técnica do encavo (intaglio) ou gravura a buril em placas de cobre para fazer
suas gravuras. O processo de fazer gravuras a partir de placas de metal é chamado de
calcogravura (engraving). Ao contrario da xilogravura, a tinta fica depositada nos sulcos
feitos na placa de metal pelas diversas ferramentas utilizadas pelo gravador.
Dependendo do instrumento usado para fazer a matriz, o resultado obtido pelo gravador
sera diferente. Dai 0s varios nomes que recebe esse processo: gravura a buril, a ponta-
seca e a maneira negra, para citar alguns. No inicio da sua carreira, Marcantonio, como

outros gravadores da época, fazia gravuras de desenhos, pinturas e esculturas de outros
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artistas. Essas gravuras ndo eram vendidas como reproducdes de obras de arte e sim
como documentos informativos dessas obras (lvins, 1953).

Em sua estada em Veneza, entre 1506 e 1508, Marcantonio passou a estudar a
fundo as gravuras do maior gravador da época, Abrecht Diirer. Ele estudou, copiou e,
eventualmente, vendeu algumas dessas gravuras. Segundo pesquisa de Michael Bryan
(1757 — 1821), essas copias eram feitas linha a linha (Fig. 5 e 6) e com tamanha
perfeicdo que as gravuras continham até o monograma do artista aleméo (Bryan, 1816).
Sendo assim, essas gravuras eram vendidas como originais de Direr e ndo como
reproducdes do gravador italiano. Durer, que também estava em Veneza na época, fez
uma reclamacéo formal contra Raimondi para 0 governo veneziano e conseguiu que este
apenas parasse de usar sua insignia (e ndo suas composicBes). Esta foi uma das
primeiras e importantes acdes na histéria no ambito do reconhecimento da propriedade
intelectual (Pon, 2004).

38 G ~

Fig. 6 — Visitagdo segundo Diirer (c. 1505), M.
Fonte: GAC Raimondi. Fonte: GAC

Que fique claro: Marcantonio ndo era um simples aproveitador. Segundo Lisa
Pon, no livro Raphael, Direr and Marcantonio Raimondi (2004), o processo de Direr
pode parecer justo e valido de acordo com a maneira atual com que a nossa sociedade
lida com a propriedade intelectual. Na época, com leis de direitos autorais cadticas e
desiguais, Durer afirmar ser o autor de uma imagem foi considerado um argumento
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bastante progressista. A Europa do século XV néo estava operando sob um sistema de
direitos autorais, mas sim de privilégios. Ou seja, ndo havia uma politica de protecdo
dos direitos de um autor como criador, mas sim favores concedidos por um governo
para uma personalidade reconhecida como Direr.

Marcantonio era o produto de uma cultura de cépia em que reproducdes eram
mercadorias. Ele trabalhava com artistas famosos na criagdo de impressdes autorizadas.
Ele e outros impressores menos qualificados produziam e lucravam com a venda de
versdes multiplicaveis de obras de arte reconhecidas. Tais versdes produzidas em massa
serviam para familiarizar o publico em geral com obras originais cuja propriedade
estava nas méos da igreja e de outros ricos patronos (Benjamin, 2012a), como
argumentamos no capitulo anterior.

Um exemplo da velocidade com que as gravuras se espalhavam foi sugerido por
Susan Lambert no Livro The Image Multiplied (1987). Em 1510, Marcantonio se
mudou para Roma e seu talento foi reconhecido pelo mestre renascentista Rafael (1483
— 1520), com quem trabalhou reproduzindo suas obras até o final da vida do consagrado
pintor. Apenas dois ou trés anos apds a publicacdo da gravura feita a partir da obra
Massacre dos Inocentes (c. 1514), as figuras pintadas por Rafael e gravadas por
Raimondi apareceram no teto do convento de S& Paulo, em Parma, pintado por
Alessandro Araldi (1460 — 1529).

Esclarecendo mais uma vez, Araldi ndo plagiou Rafael. Como explica Lambert,
nessa época, tanto os artistas quanto os gravadores proviam repertério e promoviam a
tradicdo iconogréfica vigente. Seus objetivos eram desenvolver e refinar assuntos ja
conhecidos e transmiti-los de forma aprimorada a posteridade e ndo criar novas formas
de ver. Existia pouco incentivo para invengdes e as imagens nao eram a expressdo da
personalidade do artista. Essas imagens refletiam uma imagem anterior e
proporcionavam base para as proximas. As reproducGes em gravuras encontraram um

lugar nessa cadeia.

2.3 — O Mercado das gravuras de reproducdo

Como vimos, no inicio da sua carreira Marcantonio fazia gravuras de desenhos,
pinturas e esculturas de outros artistas. Essa experiéncia de traduzir obras de suportes
diversos em gravuras, combinada com o estudo a fundo das técnicas inovadoras de

Direr, o levou a desenvolver um sistema proprio para a representacéo de esculturas em
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gravuras. Um revolucionario sistema de hachuras, listras e raspas baseado em uma rede
linear o permitiu renderizar volume de uma forma nunca antes vista em gravuras (Fig.
7).

Fig. 7 — Exemplo de sistema de representacéo de volume
por linhas utilizado em gravuras (Evelyn, 1662, p. 109)

Raimondi aplicou a sua técnica de traduzir esculturas em gravuras nas figuras
dos desenhos de Rafael (Fig. 8 e 9). Ao criar a sensacdo de profundidade e volume
corporal, o sistema linear de Marcantonio diminuiu as distancias entre os dois suportes.
Composto basicamente por linhas, pontos e tracos, seu vocabulario foi rapidamente
adotado por quase todos os gravadores da época, pois, além de ser relativamente facil de
aprender, poderia ser utilizado para retratar diferentes tipos de assuntos (Lambert,
1987).

Atualmente, para a grande parte das pessoas, 0 documento visual que retrata
uma obra de arte, seja uma gravura, fotografia ou slide, € interessante apenas pelo
assunto que retrata. A obra de arte descrita € o0 que é considerado importante. Antes da
invencdo e estabelecimento da fotografia, quando as reproducdes em gravuras tinham
que ser feitas a mdo por gravadores experientes e, nao raro, com a direcdo do préprio
artista, elas eram vendidas como obras de arte. Na Italia do século XVI, as gravuras de
reproducdo — em sua maioria baseadas em desenhos dos grandes mestres — eram
arquivadas juntas com os desenhos originais (Lambert, 1987). Em um primeiro
momento, elas eram vendidas apenas para eruditos e artistas que queriam conhecer mais
sobre o trabalho de outros artistas (Smith, 2011). Entretanto, ainda no século XVI, o
crescente mercado colecionista burgués impulsionou a producdo e o comércio de

gravuras a ponto de fazer alguns gravadores famosos deixarem de gravar para treinar,
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supervisionar e dirigir equipes em lucrativos empreendimentos de producdo e venda de

imagens de obras de arte.

Fig. 8 — Lucrécia (c. 1508), Rafael Fig. 9 — Lucrécia segundo Rafael (c. 1511), M.
Fonte: GAC Raimondi. Fonte: GAC

Além disso, sistemas como o de Marcantonio permitiram o aparecimento dos
editores. Homens de negdcio que ndo eram gravadores, mas viam a gravura de
reproducdo como uma oportunidade mercadologica. Eles empregavam gravadores em
tempo integral para trabalhar em suas oficinas reproduzindo assuntos que eles achavam
que podiam vender. Desenhistas eram contratados para registrar obras de artes em
museus distantes, trazendo novidades do mundo afora (lvins, 1953) enquanto novas
tiragens e edigdes eram anunciadas na imprensa (Lambert, 1987).

Na esteira do desenvolvimento de empreendimentos capitalistas para a producéo
e distribuicdo de reproducdes de obras de arte, praticas fabris comecaram a se tornar
rotina, criando novos ruidos nas tradugdes de suportes. Em algumas dessas empresas ja
era possivel ver linhas de produgdes, isto €, a mesma gravura de reproducéo sendo feita
por diferentes gravadores. Alguns gravadores se especializavam em fazer cenarios ou
vestimentas, ao passo que outros, os rostos das figuras (Beegan, 2008). Na maioria das
vezes, nenhum deles sequer havia visto a obra original. Apenas o desenhista tinha a
experiéncia em primeira méo da obra a ser reproduzida (Irvins, 1953).
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Quando gravuras de reproducao eram feitas sem o acompanhamento do artista, o
resultado era uma espécie de traducdo das realizaces artisticas da obra segundo a
sintaxe vigente de produgdo de gravura. Essa sintaxe ia além da habilidade do gravador
em aplicar linhas, pontos e tracos na placa de madeira ou metal. Para otimizar a
producdo, alguns clichés de representacdo dos assuntos contidos nas obras eram
adotados e o publico consumidor desse tipo de mercadoria, ndo raro, passava a achar
que gravuras que fugiam desse padrdo ndo tinham qualidade (Lambert, 1987).
Voltaremos a essa questdo mais a frente.

No quinto capitulo do livro de Susan Lambert, The Image Multiplied (1987), a
autora examina a organizagdo do mercado das reproducdes em gravuras. A presenca de
grandes pinturas, movimentacdo crescente de turismo, rotas faceis para exportacdo e
incentivo estatal sdo as condicOes para a prosperidade do comércio das gravuras. A
autora clarifica que, apesar da producdo de gravuras ter acontecido em varios lugares,
elas acabaram se concentrando, devido as condices listadas acima, em épocas e lugares
diferentes: Roma no século XVI, Antuérpia no século XVII, Paris no século XVIII e
Inglaterra no inicio do século XIX.

Outro fator relevante para o aquecimento do comércio de gravuras de
reproducéo foi discutido por E. H. Gombrich no livro Os Usos das Imagens (2012). No
quarto capitulo da obra, o autor discute a utilizacdo de pinturas como elementos
decorativos nos lares, o que ele chama de a “domesticacdo da pintura de cavalete”
(Gombrich, 2012, p.109). Como discutimos no capitulo anterior, com a popularizacédo
da pintura de cavalete na renascenca, obras de arte, que antes sé podiam ser vistas em
igrejas, templos e castelos, passaram a estar presentes nas casas de nobres abastados e
comerciantes bem-sucedidos como simbolo de status. A partir do século XVIII, “as
gravuras foi concedida a dignidade da moldura dourada e do envidragamento”
(Gombrich, op.cit. p.127) tornando possivel a classe média, que ndo tinha condicgdes de
comprar cépias em tamanho real, decorar seus ambientes com traducdes das obras dos
grandes mestres e/ou artistas contemporaneos.

Com o estabelecimento do mercado de gravuras de reprodugdes, para 0s
pintores, a venda de uma obra era, na maioria das vezes, menos importante do que a
venda das gravuras feitas a partir dela. Muitos deles produziam especificamente para o
lucrativo mercado das gravuras de reproducdo. Entretanto, a producdo de uma gravura
de qualidade tinha custos altos. A amizade e, consequentemente, o patrocinio de

grandes editores de gravuras poderia alavancar a carreira de um artista. O escritor e
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critico Stendhal (1783-1842) reclamou que os artistas da sua época estavam cada vez
mais criando pinturas visando a sua reproducdo litografica (Verhoogt, 2007). lvins
correlaciona essa dinamica com a situacdo de alguns dos romancistas estadunidenses
que escrevem mais focados na venda dos direitos autorais do livro para adaptacOes

cinematogréaficas do que para a venda dos livros em si.

2.4 - Lost in translation

No capitulo A Camara das maravilhas do livro O Homem sem contetido (2012),
Giorgio Agamben conta a historia do Theatrum pictorium (1660) — o primeiro catalogo
ilustrado de uma colecdo de arte. O Livro de David Teniers (1610 — 1690) é composto
por uma série de gravuras dos quadros da colecdo do arquiduque Leopoldo Guilherme.
Na introduc¢do do catalogo, o autor nos adverte:

Os quadros originais, dos quais vocés veem aqui 0s desenhos, ndo sdo todos de uma mesma
forma nem de semelhante tamanho, para isso nos foi necessario iguala-los, para reduzi-los a
medida das folhas deste volume, a fim de apresenta-los a vocés sob um modo mais conveniente.
Se alguém desejar conhecer a propor¢do dos originais, podera estima-la em conformidade com
pés ou palmas, que estdo marcados nas margens (Teniers, apud. Agamben, p. 59, 2012)

A descricdo das galerias do arquiduque no texto de Teniers que acompanha o
catalogo tem um toque pessoal: além de nos dar nocdo de escala e dimensdo dos
trabalhos originais, Teniers nos explica o que estd vendo, as cores, a espacialidade, a
distribuicéo das obras na galeria e, também, como o autor se sentiu ao ver tais obras ao
vivo. O foco da analise de Agamben estd no nascimento das colecdes de arte e dos
museus através do fenbmeno das Cameras das maravilhas, colecdes de curiosidades de
nobres abastados onde obras de arte eram exibidas ao lado de curiosidades como ovos
de avestruz, animais empalhados e armas de civilizagdes antigas.

Sobre a confeccdo do catdlogo em si, sabemos que, em 1650, o artista David
Teniers foi nomeado pintor da corte do arquiduque da Austria e governador dos Paises
Baixos Espanhdis, Leopoldo Guilherme. O arquiduque era também o orgulhoso
proprietario de uma das maiores cole¢des individuais de arte da Europa. Teniers
primeiro documentou essa colecdo em uma serie de pinturas de vistas detalhadas dos
interiores das galerias com quadros expostos do chdo até o teto. Diferentemente das
obras dos outros artistas que também lidavam com essa tematica — Pintura de galerias —
Teniers exclui das suas composicOes as curiosidades e outros objetos ndo pertinentes ao
mundo das artes.
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Como pintor da corte, Teniers foi incumbido de produzir um catalogo ilustrado
das pinturas italianas mais admiradas da colec¢do, que contava com mais de 1300 obras.
Para otimizar a realizacdo deste projeto de grande escala, o proprio Teniers pintou
copias reduzidas das pinturas que foram utilizadas como modelo (modelli) pela equipe
de gravadores. A palavra equipe ndo foi utilizada a toa: doze gravadores foram
responsaveis pela execucdo das 243 gravuras do Theatrum pictorium. No século XVII
ndo existia nenhum método eficiente para inverter imagens. Como resultado, a maioria
das impressdes no catalogo sdo imagens invertidas dos originais (DeWitt, 2010).

Segue abaixo (Fig.10) o exemplo da pintura Boy with Flute (1583) do pintor
italiano Francesco Bassano (c. 1549 — 1592), a versdo de David Teniers para a
confeccdo da gravura (Fig. 11) e a gravura (Fig.12) da obra de Francesco Bassano no

Theatrum pittoricum pelo gravador Jan van Troyen (1610 — 1670).

D fent innior . At s Late LTrsfen /

Fig. 10 — Boy with Flute (1583), Fig. 11 — Boy with Flute, segundo Fig. 12 — Boy with Flute, segundo
Francesco Bassano. Fonte: GAC Bassano (c. 1655), David Teniers. Bassano (c. 1655), Jan Van Troyen.
Fonte: Wikimedia Commons Fonte: Wikimedia Commons

O exemplo acima ilustra alguns dos problemas das gravuras reprodutivas como
representantes das obras originais. A experiéncia que o publico — e até mesmo outros
artistas — tinham com obras de arte consistia, basicamente, de tradugdes de traduges. E
curioso pensar que, durante séculos, a maior parte das experiéncias estéticas que as
pessoas tinham com obras de arte aconteciam dessa forma. Mesmo com a atenciosa
supervisdo de Teniers, que esteve diante das obras originais, o resultado é bastante

interpretativo. Sua presenca na orientagdo do gravador é detectada em detalhes como o
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pequeno cadarco da vestimenta do garoto: esta presente na obra original, ndo consta na

versdo de Teniers, mas aparece na gravura final.

Teniers reinterpreta o garoto pintado por Francesco Bassano na obra original e o
gravador adapta essa informacdo visual reinterpretada na sintaxe da gravura,
transformando pinceladas sutis em contornos demarcados por pontos, linhas e tragos.
Para lvins, a reinterpretagdo das obras originais pelos gravadores tem também outro
agravante. Ao copiar uma imagem, isto é, ao fazer um documento visual sobre outro
documento visual, quem copiava ndo sentia obrigacdo de ser fiel ao vocabulario

pictorico do original.

Da forma meticulosa e cuidadosa que Direr copiava um coelho real ou um violeta em sua prépria
sintaxe, quando se tratava de copiar uma gravura de Mantegna, ele se recusava a seguir a sintaxe
de Mantegna e recontava a histdria, como ele pensava, em sua prépria sintaxe. Duvido que
alguma vez lhe tenha ocorrido que, ao mudar a sintaxe, ele mudava completamente os fatos e a
historia. (lvins, p.61).

Seguindo esse raciocinio, lvins complementa com uma hipétese interessante ao

recapitular os seus pontos de vista no ultimo capitulo do seu livro:

se Manet e Bouguereau tivessem pintado 0 mesmo modelo, sob a mesma luz, com 0s mesmos
acessorios e a mesma composicao iconogréfica, qualquer gravura feita a partir deles pelo mesmo
gravador teria sido extraordinariamente parecida (lvins, p.150, op. Cit.).

Uma vez que “os efeitos das reproducdes feitas a mdo ameacavam contestar e
obscurecer as intengdes pictdricas dos artistas” (Fyfe, 1987, p. 70), podemos afirmar
que a gravura reprodutiva era palco de tensfes estéticas entre a autoria do pintor e a
traducdo do gravador. O proprio Marcantonio Raimondi, apds a morte de Rafael, teve
problemas ao trabalhar para Baccio Bandinelli (1488 — 1560). Quando o pintor nao
ficou satisfeito com as liberdades que o gravador tomou ao reproduzir suas obras,
Marcantonio foi ao Papa para resolver a disputa. Ao comparar a gravura com o desenho
original, a Santidade observou que Marcantonio nédo tinha cometido nenhum equivoco,
apenas corrigiu muitos dos erros cometidos por Baccio (Vasari, apud. Lambert, 1987).

Em seu texto A tarefa do tradutor publicado originalmente em 1923, Walter
Benjamin, ao refletir sobre o quanto a fidelidade na reproducdo da forma de um texto
dificulta a reproducédo do sentido deste, utiliza uma metafora que pode nos ajudar a

pensar as gravuras que representam obras de arte:

Da mesma forma como 0s cacos de um vaso, para serem recompostos, devem encaixar-se uns
aos outros nos minimos detalhes, mas sem serem iguais, a traducdo deve, ao invés de procurar
assemelhar-se ao sentido do original, conformar-se amorosamente, € nos minimos detalhes, em
sua propria lingua, a0 modo de visar do original, fazendo com que ambos sejam reconhecidos
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como fragmentos de uma lingua maior, como cacos sdo fragmentos de um vaso (Benjamin,
2013, p.115)

Giulio Argan (1909 — 1992) parece concordar com Benjamin ao defender que,
mesmo operando em um nivel distinto e com uma série de mediagdes, a gravura de
reproducdo é capaz de oferecer uma equivaléncia de valores com a obra original.
Partindo do conceito de desenho, a gravura pode “reconstruir e reproduzir uma ideia
formal precedente a sua realizacdo mediante a técnica da pintura e, por seu carater
universal, igualmente realizavel mediante outros procedimentos técnicos” (Argan, 2004,
p. 17). Ele fornece o exemplo do gravador renascentista italiano Agostino (c.1490 —
c.1540) que, ao reproduzir obras de Tintoretto e de Veronese, “ndo apenas despreza a
distingdo tradicional entre desenho romano e o colorido veneziano, mas tenta captar o
desenho daqueles artistas na medida em que este se expressa por meio da cor” (Argan,
op. Cit).

O argumento de Argan faria mais sentido se todas as gravuras de reprodugéo
fossem feitas da mesma maneira que se especula que Marcantonio fez suas versdes a
partir das obras de Rafael. Em vez de traduzir as pinturas finalizadas, o gravador
bolonhés utiliza esbocos e rascunhos antigos feitos pelo proprio Rafael (Williams,
2017). Como sabemos, ndo é assim que funcionava o mercado editorial de reproducgdes
de obras de arte. O livro de Teniers € um dos exemplos dessa pratica.

Do ponto de vista estético, a discussdo do primeiro capitulo sobre os limites da
reproducdo fotografica de obras de arte se empalidece quando vemos na préatica o
resultado da traducdo da obra de Francesco Bassano em gravura no livro de Daniel
Teniers: auséncia de cores, reenquadramento da figura, diminuicdo da escala, incluséo e
omissdo de elementos, para citar alguns dos ajustes. Ao mesmo tempo, somos obrigados
a reconhecer a dificuldade de reproduzir em gravura uma imagem na qual as qualidades
de luz e pinceladas sdo extremamente sutis. Para se representar a imagem pintada em
gravura, o ténue contorno da figura precisa ser condicionado a pontos e linhas na matriz
reprodutiva. O resultado da representacdo grafica € uma imagem com contornos
definidos, figuragdo iconograficamente semelhante a da original, monocromatica e
dimens0es reduzidas. E, até ao advento da fotografia, sdo tradugdes como essa que seréo
as embaixadoras das obras de arte para quase todas as pessoas.

Em outras palavras, a informacdo visual que o desenhista cria a partir da obra
original para produzir uma gravura de reproducdo, é mediado tanto pela sua habilidade
em desenhar, quanto pela sua capacidade de observacdo. Seu treinamento e habito de
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ver e desenhar o leva a selecionar certas coisas para incluir e a omitir outras. Essa
informacdo visual é depois filtrada pela sintaxe do gravador, o esquema que ele utiliza
para colocar as linhas na placa de metal ou madeira. Além disso, como falamos no
topico anterior, o resultado da gravura pode ser influenciado pelas tendéncias da época.

Poderiamos pensar que reproducdes em gravura de uma obra de arte especifica
sempre nos contaria a mesma historia sobre ela, ndo importando onde ou quando a
gravura foi feita. Mas o fato € que as gravuras de reproducao dizem muito mais sobre as
praticas sintaticas dos gravadores, de quando e onde foi feita, do que do detalhe ou
carater dos originais que elas pretendiam representar (Roberts, 1988).

Os gravadores franceses do seculo XVII buscavam incessantemente métodos
para exibir suas habilidades. Alguns ficavam famosos pela capacidade com que
conseguiam traduzir o brilho dos metais e cristais, outros, pela suntuosidade dos pelos
dos animais nas suas gravuras. Nao tardou para que eles escolhessem as obras para
reproduzir, ndo pelos méritos da mesma e sim como veiculos para que pudessem
mostrar suas habilidades (lvins, 1953). No século XVIII novas técnicas como a Agua-
Forte e a gravura em ponteado (Stipple engraving) foram criadas e as gravuras deixaram
de se parecer com gravuras. O resultado visual dessas novas técnicas eram areas tonais
em vez de linhas, pontos e tragos. Alguns gravadores comegaram a imprimir em cores
na tentativa de criar copias cada vez mais proximas de desenhos e aquarelas (Lambert,
1987).

Em 1853, o curador do departamento de gravuras da Biblioteca Nacional da
Franca, Henri Delaborde (1811 - 1899), comparou gravuras de reproducdo
contemporaneas com as feitas na Italia nos seculos XV e XVI. Para o curador, o esforco
dos gravadores franceses em tentar fazer copias exatas representava o nivel mais baixo
de declinio das gravuras reprodutivas (Freitag, 1979).

Tanto Delaborde quanto o seu colega do Louvre, Charles Blanc (1813 — 1882),
tinham Marcantonio como mestre das gravuras reprodutivas precisamente por ele ndo
tentar copiar os originais e sim conceber uma traducdo do que representava o essencial
das obras. Alguns tedricos chegam a dividir o desenvolvimento desse tipo de oficio
entre gravuras de interpretacdo (séculos XV e XVI) e gravuras de reproducdo (séculos
XVII a XIX) (Hayterm, 1949). Para a dupla de curadores, o gravador que tenta ser
objetivo produz copias incapazes de passar a verdade dos originais.

Da mesma forma, Delaborde e Blanc também criticaram as primeiras

reproducdes fotogréficas de obras de arte, pois 0 meio que abriga a reproducdo de uma
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obra de arte precisa estar impregnado de sentimento e ser capaz de explicar a
discrepancia entre forma e intencionalidade de cada obra (Freitag, 1979). Para o publico
das artes do século XIX, periodo no qual uma boa pintura ainda era aquela que
conseguia captar a natureza da forma mais mimética possivel, as reproducdes
fotograficas cumpriam perfeitamente esse papel. Como veremos no proximo capitulo,
Charles Blanc viria a mudar de opinido sobre reproduces fotograficas de obras de arte
com o aperfeicoamento da técnica (Renié, 1998).

2.5 - Um pouco de contexto

A pesquisadora norte-americana Terry Castle em seu artigo Phantasmagoria:
Spectral Technology and the Metaphorics of Modern Reverie (1991) resgata a historia
de um dos tipos de entretenimento bastante comum nas capitais europeias no final do
século XVIII e inicio do XIX: a Fantasmagoria (espetaculo de massa no qual espectros
eram produzidos através de Lanternas magicas). Os produtores dos shows de fantasmas
diziam que esse novo tipo de atracdo era uma espécie de servico publico de
desmistificacdo dos fantasmas para expor a farsa dos supostos necromanticos e
conjuradores (pessoas que alegavam ser possivel falar com os mortos e cobravam por
esse servico). Hoje em dia, pode nos parecer estranho alguém se assustar com um
projetor de slides rudimentar, porém, segundo a pesquisa de Castle, relatos da época
contam que as pessoas, assustadas, tentavam se defender dos fantasmas com as suas
bengalas e, as vezes, fugiam correndo das salas de espetaculo. A autora nos lembra que
ndo devemos nunca subestimar o poderoso efeito ilusério da lanterna magica nos olhos
néo treinados pelo advento da fotografia e do cinema (Castle, 1988).

Esse pequeno desvio serve para nos advertir o tipo de sociedade sobre o qual
estamos discorrendo ao afirmarmos a relevancia das gravuras como meio de difusdo de
informag&o pictérica. E normal esquecermos como nossas vidas estdo impregnadas de
imagens de todo o tipo o tempo todo e o quéo recente € esse fendbmeno.

Os museus de arte s6 comecaram a surgir no Brasil no século XX. Durante o
século anterior, os alunos da Academia Imperial de Belas Artes (fundada por Dom Jodo
VI em 1816) sé tinham acesso as obras originais do pequeno acervo da instituicdo. Nao
era sempre que a Academia conseguia adquirir pinturas originais ou coépias de telas
estrangeiras. A solucdo foi recorrer as gravuras de reproducdo, também conhecidas

como estampas (Leite, 2009). Através do aquecido mercado europeu das gravuras de
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reproducéo, obras dos grandes mestres da pintura eram difundidas e suas composi¢oes
chegavam a territorios longinquos como o Brasil, auxiliando substancialmente a
formacéo do pintor.

As técnicas da gravura tinham caréter distinto do 6leo sobre tela, mas a representacéo figurativa
apresentava-se semelhante ao original. E evidente que a estampa distinguia-se da pintura nio s6
pelas proporgdes reduzidas e pelas diferenciagdes do suporte e da técnica empregada, mas
também, pela auséncia da cor. Por isso, a estampa assumia a dignidade de uma técnica artistica
autdbnoma. (Leite, 2009)

N&o s6 no Brasil como em boa parte das escolas de arte no mundo ocidental, o
acesso a esse tipo de material acontecia, frequentemente, através de gravuras. Giulio
Argan defende que nos séculos XVII e XVIII, até a descoberta da fotografia, grande
parte da cultura artistica europeia se desenvolveu dessa mesma forma.

Muitos artistas, como Rembrandt (1606 — 1669), nunca visitaram a Italia, mas
seus trabalhos mostram familiaridade com a arte italiana. Esse fato se deve,
provavelmente, as reproducdes em gravuras. No inventario feito do conteddo do estudio
do artista holandés, apds o0 mesmo ter declarado faléncia em 1656, constatou-se que ele
possuia um grande nimero de gravuras de Rafael, Mantegna, Ticiano e Michelangelo.
Paralelos na composicdo entre as obras de Rembrandt e as dos mestres renascentistas
sugerem o0 uso da colecdo de gravuras como um recurso de informacgdes (Lambert,
1987). Em um dos desenhos remanescentes (Fig.13) que o artista fez da Santa Ceia (c.
1495) de Leonardo Da Vinci, pode-se ver um cachorro no canto inferior direito. Essa
inusitada figura ndo consta na obra original, mas foi encontrada em uma gravura
anénima milanesa (Fig.14), que, provavelmente, serviu de modelo para Rembrandt
(Royalton-Kisch, 2019).
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Fig. 13 — Santa Ceia (c. 1634), Rembrandt Fig. 14 — Santa Ceia (c. 1500), anénimo segundo Leonardo. Fonte:
segundo Leonardo. Fonte: GAC GAC
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Francesco Bassano e 0s outros pintores italianos com obras reproduzidas no
Theatrum pictorium ndo estavam vivos quando o volume foi publicado. Ndo saberemos
a opinido deles sobre o projeto de Teniers, mas podemos especular uma unanime
aprovacdo. Mesmo que alguns especialistas conhecedores das obras originais tenham
criticado a qualidade das reproducdes (Lambert, 1987), para o artista, poder contar com
a ajuda de gravadores era 0 melhor caminho a seguir. Publicagbes e gravuras de
reproducdo atingiam um grande ndmero de pessoas, muitas vezes de forma mais
positiva do que as respostas dos criticos as pinturas penduradas nos Saldes (Bann,
2001). Theatrum pictorium foi um sucesso de vendas com, pelo menos, cinco edi¢des
publicadas. Suas contribuicdes foram referéncia durante o século XVII e XVIII na
maneira como as colecGes eram organizadas, apreciadas e publicadas (Teniers &
Claerbergen, 2006).

No inicio do século XIX, as exposi¢cOes gerais organizadas pela Academia
Brasileira eram uma ferramenta essencial para despertar o0 gosto pelas artes na
sociedade. Contudo, eram pouco visitadas. Quando gravuras comegcaram a ser
produzidas a partir das obras dos artistas nacionais e essas imagens passaram a Ser
divulgadas em periodicos e publicacdes, o interesse aumentou consideravelmente.
Conforme Arnone (2014), a difusdo da arte brasileira atraves de gravuras foi a centelha
para a criacdo do mercado das artes no Brasil.

2.6 - A cAmera

A possibilidade de difusdo de discursos e instrugcdes pictdricas através de
desenhos multiplicados por gravuras mudou e moldou o mundo moderno. Uma prova
disso pode ser vista em livros técnicos de medicina e ciéncias naturais atuais que,
mesmo com 0 avango da tecnologia de reprodugdo fotografica, ainda utilizam
ilustracGes e desenhos demonstrando argumentos para transmitir conhecimento.

O que funciona para a transmissdo de conhecimento cientifico pode né&o
funcionar para comunicar as realizacGes artisticas de uma obra de arte. A Academia
Brasileira, além de comprar gravuras de reproduces dos grandes mestres europeus,
mantinha um esforco para obter cdpias de pinturas e/ou financiar viagens para que 0s
alunos copiassem os trabalhos originais no exterior. Ao estudar gravuras, os alunos
tinham acesso a nocdes relativas a elaboracdo do desenho, o assunto e, através do jogo

de luz e sombra das hachuras, o volume das figuras. Contudo, faltava a percepcdo da
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pigmentacdo, do equilibrio e da atmosfera cromatica que s6 a pintura poderia suprir
(Leite, 2009).

Além disso, conforme ja discutimos, a criagdo de uma gravura de reproducdo
envolvia 0 uso de uma das diversas convencdes visuais disponiveis. Raimondi criou um
dos primeiros vocabularios para traduzir informacgéo visual em gravura. Seu sistema
linear foi adotado e difundido por diversos gravadores no século XVI. Novas
tecnologias e o estabelecimento de um verdadeiro mercado europeu de gravuras criaram
praticas e estilos diferentes no século XVII. J& no século seguinte, com a intensificacdo
da divisdo do trabalho, gravuras passaram a ser criadas em linhas de producéo:
diferentes profissionais executavam etapas distintas da mesma gravura e ndo era raro
nenhum deles sequer ter visto a obra original (Ivins, 1953).

Inventada nos ultimos anos do século XVIII, a litografia (do grego lithos =
pedra) foi o primeiro método de criacdo de gravuras em que a Unica pessoa que
precisava de treinamento técnico para criar a gravura era o impressor. Bastava desenhar
a figura com tinta de base gordurosa na superficie lisa de uma pedra de calcério para
gue o impressor conseguisse transferir o desenho para o papel, sem a necessidade de um
gravador para interpretar o desenho com fendas e sulcos em uma placa. O desenho e a
gravura eram praticamente idénticos e ndo havia necessidade de esquemas lineares
(Renié, 1998). Diversos artistas utilizaram esse suporte para se expressar e muitas
reproducdes foram feitas com essa técnica consideravelmente mais pratica, rapida e
menos custosa.

William Ivins especula que mais gravuras foram produzidas entre 1800 e 1900
do que em todas as épocas juntas. As diversas tecnologias atendiam todas as classes e
serviam a todos os motivos. Em 1859, havia mais de 100 diferentes técnicas disponiveis
para se produzir uma gravura de reproducao (Fyfe, 1987). A luta entre as sintaxes
visuais para conquistar o mercado das reproducdes pouco a pouco foi evidenciando as
diferentes caracteristicas das técnicas existentes. N&o tardou para que as mesmas obras
comecassem a ser reproduzidas por diferentes técnicas e, com isso, evidenciar o que
poderia ou ndo ser comunicado através de cada método e, também, pela habilidade
técnica e subjetividade dos diferentes gravadores.

Quando as primeiras imagens fotograficas de obras de arte comecgaram a circular,
esse carater interpretativo das gravuras que representavam obras de arte ficou evidente.
Para Ivins, “ndo havia diferenca nas gravuras entre a textura de uma pintura do jovem

Rafael e do velho Ticiano, ou entre as superficies de uma ‘copia romana’, um original
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grego ou uma escultura goética” (Ivins, 1953, p. 173). As reproducdes fotograficas,
mesmo com a vacilante tecnologia inicial que trataremos com detalhe mais a frente,
eram capazes de fornecer “relatorios detalhados sobre as superficies [das obras], com
todas as suas saliéncias, cavidades, cristas, buracos e rugosidades, para que pudessem
ser vistos como tracos da dancga criativa da mao do artista” (lvins, op. Cit. p. 173) e,
portanto, testemunhos do fazer artistico do criador da obra. Aos poucos, a hipotese de
que as gravuras de reproducdo eram mais capazes de transmitir a realizacGes artisticas
dos gravadores do que dos autores das obras originais ganhava espaco.

A Litografia eliminou o gravador do processo mecanico de reproduzir uma
imagem. A fotografia foi além ao tornar o desenhista obsoleto. O lapis da natureza,
como diria William Fox Talbot (1800 — 1877), mudou a maneira como imagens eram
criadas e multiplicadas. Até entdo, os meios de reproducdo existentes envolviam algum
grau de interpretacdo subjetiva do trabalho original. A imagem fotogréafica é criada com
um mecanismo idéntico aquele que rege a nossa visdao. Enquanto os nossos olhos
utilizam o cristalino para focar a imagem na retina, a camera fotografica precisa de uma
objetiva para corrigir a projecdo dos feixes de luz no filme e um suporte para fixar as
imagens. Isso ndo significa que esse fenbmeno 6ético natural s6 ocorra quando se
utilizam lentes. A projecdo de imagens em superficies através de pequenos orificios €
um fendmeno conhecido pela humanidade ha muito tempo.

As pessoas que viveram na era paleolitica sdo popularmente conhecidas como
homens da caverna. Diversas evidéncias arqueoldgicas apontam que, na verdade, a
maioria vivia em barracas e cabanas feitas de peles de animais. Algumas coladas em
formagdes rochosas enquanto outras em espacos abertos, expostas a bastante luz solar.
O clima severo da época tornou a capacidade de selar o0 ambiente em que viviam uma
questdo de sobrevivéncia. Experimentos arqueoldgicos em reconstrucdes dessas tendas
indicam que pequenos buracos aleatorios transformavam essas barracas em verdadeiras
cameras obscuras, com imagens em movimento das cenas exteriores sendo projetadas
dentro dos espagos habitacionais. Uma das evidéncias dessa teoria pode ser vista nas
semelhancas das representacfes de animais em pinturas rupestres (como as da caverna
Pont d"Arc) com as distor¢des Oticas nas imagens projetadas dentro das tendas (Fig. 15
e 16, Gatton, 2010).
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Fig. 15 — Imagem de um cavalo real projetada em Fig. 16 — Pintura rupestre de um
uma superficie inclinada no interior de uma cabana cavalo encontrada na caverna de
de pele recriada pelo pesquisador (Gatton, 2010) Lascaux. (Gatton, 2010)

O primeiro registro sobre esse fendmeno natural (a propriedade que os raios de
luz possuem de formar imagens invertidas através de um pequeno orificio como
resultado da sua movimentacdo em linhas retas) se encontra nos escritos do filésofo
chinés Mo Ti, no século V a.c. (Silverman, 2015). No século seguinte, Aristoteles notou
que a luz de um eclipse solar, ao passar pelas frestas entre as folhas de uma arvore,
projetava a imagem de um sol eclipsado no solo. Outros pensadores discutiram esse
comportamento da luz, porém, o primeiro a desenvolver um experimento que hoje
conhecemos como camera obscura foi o cientista Alhazen, também conhecido como o
pai da 6tica moderna (Al-Khalili, 2009). Nascido no século X na regido que hoje
conhecemos como lIraque, o cientista arabe investigou a formacgdo de imagens em
quartos escuros com pequenos orificios.

O livro La pratica della perspectiva escrito em 1568 pelo arquiteto italiano
Daniele Barbaro (1514 — 1570) foi o primeiro a destacar que uma imagem mais nitida
poderia ser obtida se uma lente biconvexa (como o0 nosso cristalino) fosse utilizada no
buraco que deixa os raios de luz entrarem na cdmera obscura. Camera obscura significa
quarto escuro em italiano. Porém, foi o astrbnomo alemédo Johannes Kepler (1571 —
1630) no livro Dioptrice de 1611 quem cunhou o termo (Snyder, 2015). Ele usou o
dispositivo em estudos astronémicos quando era aluno na universidade de Tubingen em
1590 e depois criou uma versdo movel para desenhar mapas e estudos topologicos. Sua
versdo da camera obscura ndo era uma pequena caixa de madeira — essas sO viriam a

aparecer mais tarde — mas, sim, uma tenda portatil feita com tecidos grossos (Fig. 17).
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Fig. 17 — Exemplo de Camera Obscura (Snyder, 2015)

No século XVIII modelos portéteis feitos de madeira ja eram comercializados.
Eles poderiam vir com lente para focar a imagem, prisma para corrigir a inversao
vertical e opc¢des diferentes para visualizacdo da imagem: refletida em uma tela de vidro
despolido ou projetada diretamente em papéis. Elas eram utilizadas tanto pelo publico
em geral, como um dispositivo curioso, quanto por artistas profissionais e amadores no
auxilio da criacdo de desenhos. Alguns modelos eram feitos para parecerem livros e ndo
chamar atencdo enquanto outros eram montados em tripés articulados para serem
apontados para qualquer direcdo. Com o tempo, trilhos e mecanismos mais precisos de
focagem foram desenvolvidos e também novas lentes, como a teleobjetiva. No final do
século XVI1II, a cAmera obscura era também chamada apenas de cdmera (Stefoff, 2008).
A ideia de que a camera fotografica ja existia antes da invencdo da fotografia ndo parece
absurda. O desafio era encontrar uma maneira de fixar o constante fluxo de imagens
evanescentes que s existiam no presente (Silverman, 2015), sem que alguém precisasse

desenhé-las.

2.7 - A copia

A primeira reproducdo fotografica de uma imagem € creditada ao inventor
francés Joseph Nicéphore Niépce (1765 - 1833). Em 1822, ap0s anos de pesquisa e
testes, Niépce encontrou uma maneira para reproduzir gravuras sem que fosse
necessario alguém desenha-las. O processo, batizado de Heliografia, consistia em
utilizar o betume da Judéia — um tipo de asfalto que endurece e se torna insoltvel
quando exposto a luz. Para criar a placa de impressdo — ou 0 negativo — a gravura a ser
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reproduzida tinha que ser envernizada a fim de deixar o seu papel o mais translicido
possivel. Posteriormente, ela era colocada sobre uma placa litografica com uma fina
camada de betume e exposta a luz solar. Dessa forma, as partes desenhadas protegiam o
betume enquanto as partes que recebiam luz tornavam o betume endurecido.

O betume ndo exposto era dissolvido numa mistura de 6leo de lavanda com
querosene e em seguida a placa era condicionada a um banho de acido. O betume
endurecido protegia a parte ndo desenhada enquanto o acido corroia as partes da pedra
em que o betume se dissolveu: o desenho. A placa heliogréfica resultante era usada para
fazer impressGes como a calcogravura, em que a tinta se deposita nas cavidades.

A Heliografia foi o primeiro método de reproducdo fotomecénica e seu principio
¢ o mesmo utilizado pelas maquinas de fotocopias modernas. Uma gravura do século
XVII reproduzida por Niépce em 1825 € o exemplar mais antigo existente. Durante uma
visita a Inglaterra em 1827, o inventor francés escreveu um artigo sobre a Heliografia a
Royal Society, em Londres, mas sua insisténcia em manter o método em segredo
impediu que a sua invengéo fosse investigada e, consequentemente, difundida.

Niépce prosseguiu seus experimentos e ndo tardou para conseguir adaptar sua
descoberta anterior a uma camera obscura. Em 1826, uma placa de estanho revestida
com uma fina camada de betume da Judéia e 6leo de lavanda se tornou a primeira
fotografia permanente do mundo. Point de vue du Gras (Fig. 18) é a vista da janela do
segundo andar da casa onde Niépce morou.

A utilizacdo do betume da Judéia como agente fotossensivel tinha algumas
caracteristicas inconvenientes. A Heliografia era adequada para reproduzir desenhos,
mas ndo funcionava bem quando precisava reproduzir gravuras com gradientes tonais.
O é&cido penetrava ou ndo penetrava na placa. Ndo existia meio tom ou qualquer
representacdo da escala de cinza. O mesmo acontecia com as imagens captadas via
camera. O outro problema era o tempo de exposicao necessario para endurecer o betume
e criar a imagem. Nas heliografias a gravura precisava ficar algumas horas embaixo do
sol. Ja na cAmera obscura, alguns dias (Peres, 2014).

Apos alguns contratempos financeiros familiares, a decepcdo com a falta de
interesse da Academia Real Inglesa na Heliografia e a incapacidade de diminuir o
tempo de exposicdo dos seus registros, Niépce aceita formar sociedade com o bem
relacionado artista e apresentador de espetaculos Louis Daguerre (1787 — 1851). Apesar
da discricdo de Niépce, Daguerre ouviu rumores das suas descobertas através do

fabricante de camera obscuras que fornecia equipamentos para ambos (Stefoff, 2008).
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Fig. 18 - Point de vue du Gras (1826), Joseph Nicéphore Niépce. Fonte: GAC

Depois de dois anos de troca de correspondéncias, em 1829, a dupla finalmente
comecou a trabalhar. Ao experimentar materiais diferentes, foram capazes de diminuir o
tempo de exposicdo para algumas horas, em vez de dias, com uma técnica que eles
chamavam de Physautotype. Entretanto, a parceria foi interrompida com a morte
repentina de Niépce em 1833. Daguerre continuou a pesquisa até que em 1837,
utilizando um novo sistema com placas de prata espelhadas e vapor de mercuario, 0
tempo de exposicao através da camera obscura diminuiu para alguns minutos. No ano
seguinte, durante seus testes com o novo método, rebatizado de Daguerre6tipo, o
francés realiza, por acaso, a primeira fotografia de uma pessoa: um homem parado
enquanto seu sapato era engraxado em uma movimentada rua parisiense. O tempo
necessario para expor corretamente a placa polida ainda ndo era capaz de congelar o
movimento das carrocas e dos outros pedestres (Fig. 19).

Daguerre tentou manter seu processo em segredo, mas um incéndio em seu
teatro atrapalhou seus planos. Desestabilizado financeiramente, em janeiro de 1839, o
inventor propbs ao governo francés que lhe pagasse uma pensao vitalicia em troca de
tornar o seu processo publico, “um presente da Franga para o mundo” (Hirsch, 2017,
p.14). Devido ao seu bom relacionamento politico, o pedido foi aceito. Em agosto do
mesmo ano, uma apresentacdo publica de Daguerre demonstrou com sucesso 0O Seu
processo para uma plateia de autoridades e cientistas, garantindo um pagamento anual

para ele e também para o herdeiro de Niépce, seu filho Isidore.
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Fig. 19 — Boulevard du Temple (1839) Louis Daguerre. Fonte: Wikimedia Commons

Produzir um daguerredtipo era um processo complexo, porém, ao contrario das
placas com betume, esse método era capaz de entregar gradacdes de cinza e alta
definicdo. Com a invencdo em dominio publico, a técnica de Daguerre se aperfeigoou e,
rapidamente, popularizou-se. Outros materiais foram testados e incorporados, da mesma
forma que lentes melhores foram desenvolvidas. No ano seguinte a apresentacdo da
invencdo ao publico, o tempo necessario para uma exposicdo correta ja era menos que
um minuto, tornando mais simples a tarefa de realizar retratos (Silverman, 2015). Antes
disponivel apenas para 0s poucos que podiam contratar um pintor, o desejo por retratos
impulsionou e difundiu a invencdo de Daguerre no mundo inteiro. Em 1853 foi
estimado que, apenas nos Estados Unidos, trés milhdes de daguerreotipos tenham sido
produzidos (Gernsheim, 1969). Daguerredtipos eram verdadeiras joias Unicas, desde o
seu tamanho e fragilidade até a maneira como as imagens se apresentavam: dentro de
adornados estojos de construcdo delicada (Benjamin, 2012b).

Contudo, no final da década de 1850, o processo foi praticamente abandonado
(Hirsch, 2017). Apesar do furor e das melhorias, algumas de suas desvantagens seguiam
incontornéveis. Como falamos no inicio do capitulo, o daguerre6tipo € um processo
fotografico direto e sem capacidade de duplicacdo, isto é, para se reproduzir a placa era
necessario refazer todo o processo. Embora varios métodos de gravagdo tenham sido
concebidos para converter daguerredtipos em placas de impressdo, eles se mostraram
complicados e caros para uso generalizado (Gernsheim, 1969). Além disso, a imagem

fixada na placa polida era negativa. Para ser vista, a mesma necessitava de um suporte
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espelhado para refleti-la e fazé-la parecer positiva em determinados angulos. Alguns
estidios chegavam a oferecer o servigo de pintura manual das imagens para amenizar
esse problema.

Um dos objetivos desse capitulo é entender como imagens que representam
obras de arte se tornaram reprodutiveis mecanicamente. Primeiro, através de
representacbes em gravuras e, depois, via fotografias. E inegavel a relevancia do
daguerre6tipo para a histéria da fotografia e para a cultura visual em geral, entretanto,
devido as suas limitacdes, ndo foi atraves desse processo que reproducdes de obras de

arte se difundiram massivamente.

2.8 - O negativo

Daguerre ndo estava sozinho procurando maneiras de fixar as imagens da
camera obscura. Enquanto o artista francés experimentava com placas polidas de metal,
do outro lado do canal da mancha o cientista inglés William Henry Fox Talbot
conseguia resultados interessantes utilizando o papel. Seu método, batizado de
Calotipia, tornar-se-ia a base da fotografia analégica como conhecemos hoje.

A Calotipia ou Talbotipia — como também era conhecido — é um procedimento
em duas fases que utiliza um negativo exposto na camera para produzir imagens
positivas em papéis. Muitas cépias podem ser feitas a partir do negativo, porém, a
utilizacdo de um negativo feito de papel para fazer cdpias possuia algumas
particularidades. A imagem negativa esta contida no tecido do papel e ndo na superficie,
portanto, o negativo de papel tende a entregar uma imagem final mais suave e menos
nitida do que as obtidas pelo método de Daguerre.

Ao contrario de Daguerre, Talbot ndo conseguiu trocar a sua descoberta por uma
pensdo do governo britanico. Ele, entdo, patenteou sua invencdo e cobrava licenca de
quem quisesse criar imagens utilizando a sua tecnica. O desafio era convencer as
pessoas a utilizar um sistema pago. Tarefa complicada. Porém, para a sua sorte,
Daguerre patenteou seu método na Inglaterra dias antes do governo francés torna-lo
publico. Sendo assim, o cidaddo inglés que quisesse fazer fotografias teria que,
necessariamente, licenciar-se (Hirsch, 2017).

Uma das tentativas de Talbot para divulgar as qualidades da calotipia foi a
ambiciosa empreitada de langar a primeira publicagdo do mundo totalmente ilustrada

com fotografias. Dividido em seis fasciculos, The Pencil of Nature (1844) é uma
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publicacdo com imagens e textos em que o autor discorre sobre o seu método e suas
possiveis aplicacdes, entre elas, a reproducéo de obras de arte.

Os dois primeiros fasciculos, contendo 13 ilustracGes no total, foram publicados
em junho de 1844 e janeiro de 1845. Segundo a pesquisa de Roger Taylor e Larry J.
Schaaf, no livro Impressed by Light (2007), 463 copias foram vendidas. Hoje em dia
esse numero parece modesto para uma publicacdo, porém, ao considerarmos as 6019
copias fotograficas que precisaram ser feitas, uma a uma, artesanalmente e com
consisténcia na exposicdo e gradacdo tonal, somos capazes de entender o desafio ao
qual Talbot e sua equipe se submeteram. Para obter resultados regulares, além de seguir
0 rigoroso procedimento de preparo do material, eles precisavam controlar ou contornar
inimeros fatores externos que poderiam influenciar negativamente a cdpia, desde a
qualidade da agua e dos quimicos utilizados, as variagdes na gramatura do papel
fornecido até a intensidade da luz que, tratando-se do sol, depende das intempéries
climaticas.

Em correspondéncias de 1843 (Verhoogt, 2007), Talbot apresenta o seu método
como ideal para reproduzir esculturas, gravuras, objetos, documentos, desenhos e
construcdes arquitetdnicas — e exemplos bem executados podem ser vistos em The
Pencil of Nature. A auséncia de mencéo as pinturas pode causar estranhamento, porém,
ndo foi um lapso de Talbot. Além de resultados monocromaticos, a transi¢do de cores
para 0 preto e branco entregava um resultado muito aquém do esperado. Tanto a
calotipia, quanto o método de Daguerre (ou qualquer outro método que tenha aparecido
até a criacdo do filme isocromatico em 1880), eram mais sensiveis a luz azul. Isso
significa que os azuis, claros ou escuros, em uma pintura reproduzida eram
transformados em branco, enquanto tons de amarelo ou vermelho escureciam (Fawcett,
1987).

Uma das vantagens do método de Talbot era a possibilidade de melhorar os
resultados obtidos no negativo através de manipulagdes na quimica e na dosagem do
tempo de exposigédo das copias. A habilidade do fotografo/copista era fundamental para
se conseguir resultados melhores nas fotografias em geral e, principalmente, para
reproduzir pinturas ou desenhos. O verniz das telas e a tendéncia do papel dos desenhos
amarelar com o tempo eram verdadeiros desafios para o fotdgrafo. Alguns pintores
chamavam os fotdgrafos antes de envernizar suas obras para obter resultados melhores
(Hamber, 1989), enquanto outros, como veremos mais a frente, continuavam confiando

essa tarefa a gravadores.
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As copias de The Pencil of Nature foram feitas no empreendimento que Talbot
criou na cidade de Reading. De tanto acompanhar o inventor em seus projetos
fotograficos, seu antigo mordomo Nicolaas Henneman (1813 — 1898) transformou-se
em um habil fotografo — talvez o melhor da Inglaterra depois de Talbot (Taylor et. al.
2008). Né&o a toa, foi escalado para gerenciar a primeira empresa de copias fotograficas
do mundo. Podemos ver nessas imagens (Fig. 20) obras de artes sendo reproduzidas,
negativos sendo copiados e também o qudo artesanal era o oficio fotogréfico. O
estabelecimento também funcionava como lugar para venda de licenca, troca de

informacao e encontros para discutir, aprimorar e divulgar a técnica de Talbot.

Fig. 20 — The Reading Establishment (1846) W. H. Fox Talbot. Fonte: GAC

Outra estratégia para popularizar e estimular o uso da calotipia era simplesmente
ndo patented-la em um territério. Na vizinha Escécia, o engenheiro Robert Adamson
(1821 — 1848) tinha um estadio de calotipia desde 1842. O pintor David Octavius Hill
(1802 — 1870) precisou dos servicos de Adamson para auxilid-lo na realizacdo de uma
pintura monumental que incluiria o retrato de 474 membros da Igreja da Escdcia que,
em 1843, decidiram fundar a Igreja Livre da Escocia. Os retratos fotograficos que a
dupla realizou — para servirem como uma mera referéncia para a composic¢ao da pintura
— se transformaram em um dos mais consagrados trabalhos feitos em calotipia. A
superficie fosca do papel e outras caracteristicas inerentes a calotipia como o leve
desfoque e a faixa tonal limitada, em maos habilidosas, poderiam ser utilizados para
criar imagens com contrastes dramaticos e efeitos pictoricos como 0s Vistos nas

gravuras e desenhos dos mestres da técnica chiaroscuro (Fig.21).
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Fig. 21 - Edie Ochiltree (c. 1843) — D.O. Hill e R. Adamson. Fonte: Wikimedia Commons

As fotografias de Hill e Adamson foram reconhecidas e apreciadas pelos seus
contemporaneos. “As imagens produzidas sdo como obras de Rembrandt, porém
melhoradas” (Daniel, 2004) escreveu o aquarelista John Harden (1772 — 1847) ao ver 0s
calétipos de Hill e Adamson pela primeira vez em novembro de 1843. A dupla realizou
mais de 1600 fotografias de vilarejos, pescadores, casas antigas e cenas do dia a dia
escocés (Gernsheim, 1969) e s6 parou de trabalhar devido a prematura morte de
Adamson aos 27 anos em 1848.

2.9 - Copiado pelo sol

Apos se formar no Trinity College, William Stirling Maxwell (1818 — 1878) fez
como muitos jovens da aristocracia briténica e viajou pela Europa em um Grand Tour
entre 1839 e 1840. Ao ndo conseguir uma vaga no Parlamento escocés, resolve estender
sua viagem até Espanha — a primeira de muitas. Em suas andancas, Stirling tentava
registrar as coisas que via através de esbocos e notas visuais além de adquirir desenhos
e gravuras de obras e artistas que o encantavam. Seu interesse em conhecer e colecionar
arte espanhola vem dessa época.

Nesse periodo, a Espanha ainda ndo tinha tradicdo e/ou mercado estabelecido de
gravuras de reproducdo. Sendo assim, muitas obras ainda nao tinham sido reproduzidas.
Por consequéncia, pouco se conhecia no resto da Europa sobre a producéo artistica
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hispanica. Stilring era tdo fascinado por algumas dessas obras que, ocasionalmente,
comissionava artistas locais para copiar obras de mestres espanhdis para a sua colecao
(Macartney, 2015). Ao planejar mais uma de suas viagens, Stirling nota também a falta
de livros publicados em inglés sobre arte espanhola. Percebendo um potencial editorial
ndo explorado, no inicio de 1843, Stirling resolve preparar uma publicacdo ilustrada
sobre artistas espanhois.

Durante os anos de pesquisa para a sua publicagdo — em busca de livros e
gravuras sobre artistas espanhdis — os dois primeiros livros de Talbot, The Pencil of
Nature (1844-6) e Sun Pictures in Scotland (1845) sdo lancados e os retratos em
calotipia da dupla Hill e Adamson comecam a ser divulgados e reconhecidos pela critica
de arte da época. Em correspondéncias com colaboradores, Stirling demonstra
frustracdo com os resultados obtidos nas gravuras que encomendou de obras que iriam
ilustrar o seu livro. Para a pesquisadora Hilary Macartney, uma das responsaveis pela
recuperacdo e reedicdo da obra de Strling em 2016, foi provavelmente nessa época que
o0 historiador escocés comecgou a considerar a ideia de incluir reproducdes fotograficas
na sua publicacao.

Em 1848 € publicada a obra Annals of the Artists of Spain. O projeto foi
concebido em quatro volumes. Os trés primeiros com textos de Stirling contando a
historia da arte espanhola sdao acompanhados de pequenas gravuras. O quarto volume,
intitulado Talbotype Illustrations to the Annals of the Artists of Spain (ou Annals
Talbotype), é considerado o primeiro livro de Historia da Arte totalmente ilustrado com
reproducGes fotograficas. O volume contém 66 fotografias de obras de arte hispanicas
feitas por Henneman.

Os trés primeiros volumes tiveram uma edicdo de 700 exemplares — um nimero
bastante significativo para a época. No entanto, apenas 50 coOpias do quarto volume
foram produzidas e distribuidas por Stirling para amigos, familiares, bibliotecas e
colaboradores.

William lvins, ao discorrer sobre o feito de Stirling, afirma:

Por causa de seu método de ilustracéo, [0 livro] deve ser considerado como um divisor de aguas
de todo conhecimento artistico moderno, pois continha as primeiras afirmacdes pictéricas
exatamente reproduziveis sobre obras de arte que poderiam ser aceitas como evidéncia visual
sobre outras coisas além da mera iconografia. JA ndo era necessario confiar na exatiddo da
observacdo e habilidade dos desenhistas e gravadores. (lvins, 1953. p.124).

Como vimos no primeiro capitulo, mesmo com a tecnologia atual, ambiguidades

podem ser encontradas na reproducdo fotogréfica de uma obra de arte. Porém, existe
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outro problema na afirmacéo de lvins. De acordo com a pesquisa de Macartney, poucas
calotipias foram feitas de obras originais.

Nessa época, 0s museus ndo tinham experiéncia em receber fotdgrafos para
copiar suas obras de arte. A necessidade da luz para a realizacdo das fotografias
inviabilizava o registro de afrescos, esculturas e quadros grandes que estavam
localizados dentro dos museus e igrejas. Sendo assim, em diversas ocasides, Stirling
decidiu registrar gravuras e litografias das obras que gostaria que estivessem em seu
livro. Além disso, quando ndo encontrava gravuras disponiveis, contratava artistas para
produzir copias em aquarela para fotografar. Alguns estudiosos especulam que essas
aquarelas eram feitas em preto e branco (Hamber, 1996). Obras originais espanholas
fotografadas foram poucas, apenas aquelas que conseguiu transportar para a oficina de
Henneman: quadros pequenos e desenhos do seu proprio acervo — que nessa época
ainda era pequeno — e de amigos colecionadores.

De todo modo, diminuir ou desconsiderar a relevancia da obra de Stirling pela
falta de reproducdes fotograficas de obras originais é desvalorizar a importancia que
gravuras de reproducdo possuiam na época da publicacdo. Como argumenta José
Manuel Matilla, chefe de conservacdo de desenhos e gravuras do museu Prado, também
responsavel pela restauracdo e reedicdo de Annals Talbotype: Stirling transformou
defeito em virtude. Na impossibilidade de reproduzir os originais diretamente, Stirling
optou por “imagens que incorporavam a Visao, por sua vez, da arte através da gravura,
uma midia que o interessava como um meio de reproducdo, ilustracdo e criacdo artistica
que merecia ser estudado, colecionado e reproduzido de acordo” (Matilla, 2016, p. 54).
Ademais, eram gravuras de reproducéo feitas por artistas como Goya e Ribera.

No video da palestra de inauguracdo da exposicdo que acompanhou a reedicéo
da obra, Matilla aponta também para uma das caracteristicas da conversdo de pintura
para gravura para calotipia. Conforme discutimos, para fazer uma copia positiva do
método de Talbot uma folha de papel revestida com compostos quimicos fotossensiveis
era colocada embaixo da matriz negativa e exposta ao sol. Devido ao fato dos raios
solares serem difundidos pelas fibras do papel negativo, a imagem positiva era,
invariavelmente, ligeiramente desfocada. Esse desfoque neutralizava detalhes singulares
como linhas e pontos, criando contraste e massas tonais (areas de luz e sombras). Para
criar gravuras, os desenhistas e gravadores precisavam traduzir fronteiras e contornos
difusos em linhas e pontos, dando a gravura uma nitidez artificial. Ao reproduzir

gravuras utilizando a calotipia, Henneman trouxe de volta caracteristicas pictoricas para
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as suas imagens. Segundo Matilla (2016), quando se compara as trés imagens, 0
resultado da calotipia feita da gravura é mais proximo da pintura do que a gravura (Fig.
22,23 e 24).

Fig. 22 — Sibilia (1632), Diego Fig. 23 — Sibilia (c. 1829), Fig. 24 — Sibilia (c. 1847) —
Velazquez. segundo Velazquez, Enrique Nicolaas Henneman (Stirling,
Fonte: GAC Blanco. Fonte: Wikimedia 2016).

Commons

Somos mais capazes de perceber as realizacGes artisticas de Velasquez através

da calotipia da gravura do que da gravura em si.

2.10 — Fotografias x gravuras

Até o final do século XVIII, a reprodugdo de obras de arte era feita por uma
variedade de técnicas de gravura. Nessa época, a calcogravura de linhas (line
engraving), devido a quantidade de detalhes que era capaz de entregar e também ao
tempo de treinamento necessario para um gravador dominar e executar reproducdes
com maestria, era considerada a mais sofisticada de todas (Verhoogt, 2007). Uma
reproducdo de obra de arte de folha inteira em calcogravura de linhas poderia levar anos
para ser feita (Renié, 1998). Um exemplo famoso é a reproducédo, nesta técnica, feita
pelo gravador Henriquel-Dupont (1797 — 1892) a partir da obra L'Hémicycle des Beaux-
arts (1842) do pintor Paul Delaroche (1797 — 1856): levou 10 anos para ficar pronta
(Mcqueen, 2003).

A invencdo da litografia em 1796 abalou a ordem hierarquica estabelecida e fez
com que a superioridade da calcogravura de linhas fosse questionada. Além da
capacidade de reproduzir os efeitos visuais dessa ou de qualquer outra técnica de
gravura sem a necessidade de um gravador (Lambert, 1987), a litografia era mais rapida
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e barata que as outras técnicas disponiveis. No inicio do século XIX, por ser acessivel a
qualquer pessoa que soubesse desenhar, a litografia se transformou no instrumento ideal
para a divulgagdo e democratizagdo das reproducdes das obras-primas da arte antiga e
contemporanea. As impressdes litograficas em livros e periddicos ou em edi¢des avulsas
para o comércio de gravuras de reproducdo (colecionismo ou decoracdo) tornaram-se
cada vez mais comuns e atrairam o crescente mercado da burguesia (Renié, 1998).

Os gravadores das técnicas mais tradicionais se sentiram ameagados pela
praticidade da litografia e rapidamente organizaram campanhas contra a nova técnica,
alegando resultados inferiores devido a falta de rigor e critérios (sintaxes) nas
reproducdes de obras de arte. Uma vez que as facilidades da técnica eram dificeis de
ignorar, a campanha dos calcogravuristas tentava manter os trabalhos mais sofisticados
em suas maos e, a0 mesmo tempo, proteger-se das copias litograficas das suas gravuras,
relegando a nova técnica para tarefas mais corriqueiras como confeccdo de mapas e
ilustracdes cientificas (Verhoogt, 2007).

Nas primeiras duas décadas da invencdo da nova técnica, o carater experimental
da mesma garantiu espaco e voz para a campanha dos gravadores tradicionais. Esses
esforcos parecem ter ecoado até o século XX. lvins nos conta que era comum receber
criticas de seus contemporaneos quando decidia utilizar os recursos do Museu
Metropolitano de Nova lorque, onde era curador de gravuras, para adquirir litografias
em vez de calcogravuras em linhas ou gravuras feitas com a técnica agua-forte,
consideradas mais artisticas (lvins, 1953).

A partir de 1820, calcogravuras ja podiam ser feitas em placas de aco,
possibilitando um nimero maior de impressdes sem deterioracdo da imagem. Nesse
mesmo periodo, a técnica de impressdo com placas de pedra inventada por Alois
Senefelder (1771 — 1834) em 1796 superou seu periodo experimental para se estabelecer
como o grande método para a reproducdo de obra de arte em escala industrial. Enquanto
as placas de aco das calcogravuras conseguiam imprimir uma média de mil gravuras
sem se deteriorar, a placa de pedra era capaz de entregar entre 30 a 40 mil copias
perfeitas (Verhoogt op. Cit).

Esse era o competitivo mercado em que Fox Talbot tentou inserir-se com o seu
estabelecimento voltado a producdo em massa de coOpias fotograficas em 1843. Na
infancia da fotografia, isto é, na primeira década da descoberta, enquanto a
daguerreotipia ndo possuia uma forma simples para reproducdo das suas imagens e as

copias de Talbot eram incapazes de se manter fixas no papel fotografico, os
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empreendedores do mercado de venda e distribuicdo de reproducéo de obras de arte ndo
viam vantagens em adotar 0 processo e 0s gravadores, mesmo com as suas desavencas,
podiam competir em paz pelo dominio do mercado.

A maré dos gravadores comecou a mudar no inicio da década de 1850. Os
constantes avancgos tecnologicos na fotografia comecavam a inquietar a hegemonia das
prensas. No recém-criado processo fotografico de coldédio Umido, o negativo era uma
placa de vidro. A imagem era nitida como os daguerre6tipos e multiplicavel como a
calotipia. Também nessa época comeca a ser amplamente adotado um novo método de
fixacdo das imagens em papel mais estavel que a calotipia, chamado de papel
albuminado. Encontrada nas claras dos ovos, a albumina era misturada com os quimicos
que revestiam o papel, criando uma camada de aspecto brilhoso em toda sua superficie,
funcionando como agente fixador dos sais de prata ao papel. A imagem era fixada na
superficie revestida e ndo nas fibras do papel entregando mais nitidez e durabilidade.
Essas duas técnicas combinadas tornaram tanto a fotografia quanto a multiplicacdo das
copias fotograficas em grande escala comercialmente vidveis. E esse € o tipo de noticia
que agrada os editores e desagrada os seus antigos fornecedores: os gravadores.

Nada melhor para unir um grupo do que um inimigo comum. Em 1859,
gravadores e litdgrafos se uniram em uma peticdo enderecada a Napoledo Il para que o
estado protegesse as maneiras tradicionais de reproducdo de imagens da ameaca de
inovacbes tecnoldgicas como a fotografia (Verhoogt, 2007). O pedido para
regulamentar a nova pratica ndo era descabido. Diversos gravadores tiveram suas
gravuras fotografadas sem autorizacdo e vendidas por precos menores. Segundo 0s
organizadores da peticdo, as copias fotograficas ilegais poderiam destruir o mercado e o
tradicional oficio de criar gravuras (Renié, 1998).

Por ter sido submetida por gravadores importantes da época, como Henriquel-
Dupont, Adolphe Mouileron e Léon-Noel, a peticdo gerou um debate acalorado entre
defensores e opositores da fotografia. Enquanto alguns defendiam que a fotografia era
s6 mais uma técnica e, assim como aconteceu com a litografia, eventualmente,
encontraria 0 seu espaco no mercado e tudo se normalizaria, outros eram radicalmente
contra, como o critico de arte Philippe Burty que chegou a declarar a morte da gravura,
especialmente da trabalhosa e refinada calcogravura de linhas, comparando os
gravadores com os copistas diante da invencdo de Gutenberg no século XV (Verhoogt,
2007).
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Alguns criticos, mais ponderados, colocavam a culpa do problema nos editores,
pois, se existia uma maneira eficaz de endossar um tipo de produto, institucionalizar e
comercializar copias fotograficas ao lado das gravuras era uma delas. Grandes editoras
de gravuras, como o francés Goupil & Cie, passaram a vender, além das gravuras de
reproducéo, reproducdes fotograficas destas por precos menores. Como aconteceu com
a litografia, as vantagens da fotografia eram muito dificeis de serem ignoradas.
Enquanto um gravador poderia levar anos para fazer uma reproducdo de uma pintura, as
reproducdes fotograficas poderiam estar disponiveis a venda antes mesmo da obra ser
exibida ao publico (Renié, 1998).

Paradoxalmente, a editora Goupil & Cie defendia e encorajava a peti¢do. Tal
tipo de empreendimento sé poderia sobreviver enquanto houvesse leis que protegessem
e regulassem os direitos autorais das criacdes artisticas. O grupo Goupil & Cie e sua
enorme rede de distribuicdo, com escritdrios e agentes em diversos lugares do mundo
como Berlim, Viena, Bruxelas, Londres, Nova lorque e Austrélia, poderia sofrer um
enorme revés caso uma politica de protecdo ndo fosse criada.

A peticdo parece ter surtido efeito, como demonstra a pesquisa de Robert
Verhoogt no livro Art in Reproduction (2007). Sociedades dos diferentes tipos de
técnicas foram criadas para unir os gravadores e pressionar as autoridades e instituicoes
de arte. Como resultado, reproduces em gravuras voltaram a ser comissionadas tanto
pelo estado francés, através dos museus e as grandes instituicdes, quanto por editores
como o préprio Goupil & Cie, para impulsionar e proteger o oficio ameacado. Essa
movimentacdo aconteceu também nos outros paises com tradicdo e mercados de
gravuras desenvolvidos como a Inglaterra e a Holanda.

Apesar do inimigo comum, os gravadores pareciam ndo se entender bem quanto
a quais avancos tecnoldgicos eles queriam combater. Verhoogt narra um caso curioso:
com a adocdo das placas de aco para a realizagcdo das calcogravuras, outras técnicas
também se beneficiaram da resisténcia do novo material, como a delicada gravura a
maneira negra, também chamada de meia tinta (mezzotint). Nas antigas placas de cobre,
poucas impressfes dessa técnica eram possiveis antes da imagem se deteriorar. Com a
adogdo das matrizes de ago, o numero de impressdes possiveis aumentou
consideravelmente. As imagens formadas por milhares de pontos, ricas em contraste e
definicéo, passaram a competir ferozmente com a calcogravura de linhas. Além disso, a

capacidade da placa de aco produzir mais coépias diminuia a escassez e,
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consequentemente, o valor das gravuras (Gretton, 2005). Sendo assim, para alguns
gravadores, além da fotografia, a placa de aco também era um problema.

Enquanto isso, 0s avancos tecnoldgicos da fotografia se davam a passos largos.
Novos métodos utilizando técnicas hibridas tanto para captura de imagens quanto para a
fixacdo das mesmas em papel surgiam a todo tempo. No final da década de 1850, o
Ambrotipo (retratos feitos com negativo de vidro) popularizou-se bastante para, no meio
da década seguinte, ser substituido pelo baixo custo e robustez dos negativos unicos da
Ferrotipia. A fotolitografia (técnica de utilizar imagens fotograficas em impressdes
litogréaficas) foi utilizada com sucesso para reproducdes de obras de arte na década de
1850. Na década seguinte, técnicas mais modernas apareceram, cOmo a impressao em
carbono (1864) e a woodburytype (1865), ndo necessariamente substituindo a
fotolitografia, mas oferecendo outro tipo de resultado.

Esse tipo de dindmica ndo parecia incomodar os fotdgrafos, pois, tratando-se de
tecnologia, a Unica certeza é a constante mudanca. Os pais da calotipia sdo exemplos
disso. Nicolaas Henneman passou a utilizar o processo de coldédio em seu novo estudio
em Londres (Gill, 1980) e Talbot seguiu pesquisando novas maneiras de fixar imagens
fotograficas em papel. Provavelmente muitas técnicas apareceram e sumiram, engolidas
por outra superior, sem deixar registros. Curiosamente, negativos de placa de vidro sdo
fabricados e vendidos até hoje pela llford para uso cientifico.

Uma coisa € certa: todos os 156 métodos de multiplicar imagens que existiam no
final da década de 1850 (Fyfe, 1987) eram utilizados para reproducdo e difusdo de
imagens de obras de arte. A imagem de uma pintura famosa poderia ilustrar periédicos
populares em xilogravuras feitas de um dia para o outro ou, anos depois, em suntuosas
calcogravuras de linhas (Solomon-Godeau, 2002). Segundo a pesquisa de Verhoogt, das
reproducdes que circulavam na Franca em 1853, apenas 5,5% eram fotografias. J& em
1860 a fatia subiu para 28,5%. A esse aumento, o autor atribui a expansdo das operacoes
da editora Goupil & Cie (que se tornou uma das protagonistas da area) e também a
introdugdo do meétodo de impressdo de imagens fotograficas Woodburytype. Essa
técnica fotomecanica era capaz de reproduzir com tinta em papel a delicada e continua
gradacdo dos tons monocromaticos dos negativos de vidro (Fig. 25). Além da altissima
resolucdo e definicdo, sua superficie possuia um leve relevo. Essas caracteristicas
tornaram as reproducOes de arte fotografica em grande escala, além de viaveis,

comercialmente lucrativas (Scharf, 1986).
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Do ponto de vista de alguns colecionadores de gravuras de reproducdes, a
fotografia era uma técnica mecénica e s6 poderia ser utilizada como documentacéo.
Para Henri Delaborde, famoso opositor da técnica, o fotografo consegue no maximo
parodiar a aparéncia da obra de arte. Ja o gravador, ao interpretar as inten¢des do artista,
¢ capaz de, quando necessario, substituir elementos originais por outros equivalentes na
linguagem gréfica das gravuras. Incapazes de competir com a precisdo fotogréfica, os
gravadores apostavam nas suas capacidades artisticas de traducdo/mediacdo (Renié,
1998). De forma resumida, os defensores da gravura de reproducdo alegavam que s 0s

gravadores eram capazes de capturar o espirito das obras de arte.

Fig. 25 - Charles Baudelaire (c. 1863), Etienne Carjat. Fonte: GAC

Para o historiador Trevor Fawcett, de fato, a gravura de reproducéo era capaz de
alimentar a nossa imaginacdo sobre a obra original, fornecendo iconografia,
composicdo, formas, contornos e alguma informacdo sobre o jogo de luz e sombra.
Entretanto, possuia uma falha: a subjetividade do gravador. Todo aspecto da obra
original era filtrado pela mente do gravador e remodelado de uma forma mais
abrangente (Fawcett, 1986). Além disso, como pontua Ivins, as gravuras eram cheias de
clichés de representacdo, baseados na sintaxe linear em voga da época, 0 que torna
ainda mais dificil a representacao dos aspectos particulares de cada obra de arte original.
Isso ficou evidente quando as primeiras reproducOes fotograficas de obras de arte
comegaram a circular. Uma vez que a camera permitia acesso direto as caracteristicas
das obras, ficou claro o quanto as técnicas de gravuras idealizavam e transformavam as

realizacOes dos artistas (Ivins, 1953).
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Como argumentou o fotografo francés Leon Vidal (1833 — 1906), na ocasido da
abertura de uma loja de venda de reproduc@es feitas pelo fotdgrafo Adolphe Braun
(1812 - 1877) no Louvre, em 1885, uma boa reproducédo fotografica tem mais valor do
que a melhor tradugdo ja feita por um artista talentoso: “nds nao queremos o intérprete
de Van Dyck, Rembrandt ou Rafael, ndo importando o quéo habilidoso ele seja. O que
nés queremos ¢ o puro Rafael, Rembrandt ou Van Dyck” (Renié, 1998, p.47). Ja
debatemos alguns dos problemas da afirmacdo de Vidal no primeiro capitulo. A
discussdo sobre o ato fotografico, a natureza da imagem fotografica e o papel do
fotografo na realizacéo desse tipo de registro acontecera no capitulo seguinte.

Enquanto Robert Verhoogt defende que a peticdo de 1859 foi capaz de criar uma
conscientizacdo sobre a importancia do oficio dos gravadores, mantendo a tradigéo
mesmo em face das inovacdes técnicas por mais algumas décadas, Trevor Fawcett é um
pouco mais categorico ao afirmar que foram somente as deficiéncias técnicas da
fotografia que viabilizaram mais cinquenta anos de existéncia para as gravuras
reprodutivas. Antes mesmo do advento do filme isocroméatico em 1880 — a invencdo que
tornaria possivel a traducdo mais precisa de cores em imagens monocromaticas — o
mercado de reproducdo fotografica de obras de arte prosperava. Ao invés de nos
alongarmos nas discussdes sobre qual tecnologia substituiu qual, vamos concluir esse
topico com uma afirmacdo que diversas fontes endossam: no final do século XIX, tanto
a gravura quanto a litografia em pedra haviam se tornado obsoletas na esfera comercial,
tendo sido suplantadas por processos fotomecanicos (Gretton, 2005. lvins, 1953.
Fawcet, 1986. Green, 2010.).

Pierre-Lin Renie, professor e restaurador do Museu Goupil entre 1990 e 2007,
tem uma opinido menos fatalista sobre a batalha pelo mercado de reproducéo de obras
de arte. Para Renie, os verdadeiros vencedores da batalha eram as muito especializadas
técnicas hibridas nascidas tanto da fotografia quanto da producéo de gravuras e, a partir
do momento que a industria da reproducédo se especializou, tanto a fotografia quanto a
gravura puderam se libertar da serviddo da reproducdo. Ambas as linguagens agora
estavam livres para criar novas e diferentes identidades como disciplinas artisticas
(Renié, 1998).

Como estamos a falar do impacto da fotografia no mercado de gravuras de
reproducdo e também na sociedade em geral, ndo poderiamos deixar de mencionar a
relacdo entre a fotografia e a producgéo artistica, especialmente a pintura. Alguns artistas

ja utilizavam os recursos da camera obscura como ferramenta no fazer artistico,
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entretanto, quando a cdmera se tornou capaz de registrar as imagens sem que alguém
precisasse desenha-las, as opinides se dividiram. E creditado ao pintor francés Paul
Delaroche a frase “a partir de hoje, a pintura estd morta” quando este viu um
daguerreotipo pela primeira vez (Quennell, 1972). Como sabemos, a pintura ndo morreu
com o advento da fotografia (talvez alguns géneros como a pintura comercial de retratos
miniaturas, devido ao fluxo desse tipo do profissional para a daguerreotipia).

Contudo, isso ndo impediu que alguns criticos, como o poeta Charles Baudelaire
(1821 — 1867, Fig. 23), considerassem a fotografia como uma inimiga da pintura.
Baudelaire acreditava que a fotografia, ao substituir algumas das funcbes da arte,
contribuia para o empobrecimento do génio artistico francés. Para o poeta francés, a
fotografia era um simples instrumento para a memoria documental do real e ndo deveria
pretender invadir o campo da criacdo artistica. Essa concepcao da fotografia como um
dispositivo mecéanico que envolve apenas procedimentos fisicos e quimicos sem agéncia
humana era a forma mais comum de remové-la de qualquer discussédo sobre o fazer
artistico.

As novas imagens fotogréaficas de cunho cientifico corroboravam essa visao. Foi
nessa época que comecaram a circular as plantas e flores fotografadas por Talbot, os
primeiros registros fotogréficos astrondmicos, e imagens do mundo microscopico
devido a adaptacdo do daguerreotipo a estes aparelhos. Em contrapartida, alguns
fotografos passaram a incorporar trugues e manipulacbes na revelacdo e no fazer
fotografico para aproximar a fotografia da pintura e, assim, desafiar a nocdo dominante
da fotografia como simples registro objetivo da realidade (Dubois, 1994). Algumas
dessas intervengdes eram aplicadas diretamente sobre a imagem revelada no papel, na
intencdo de dar um carater de obra Unica a copia fotografica. Esse movimento,
conhecido como pictorialismo, foi uma das primeiras tentativas de emancipacdo do
fazer fotografico ao estatuto de criagdo artistica.

Entretanto, alguns artistas foram capazes de desenvolver uma 6tima relagcdo com
a nova técnica. O pintor e professor Jean-Léon Gérdbme (1824 - 1904), campedo de
vendas de reproduc6es do Goupil & Cie (Lafont-Couturier, 2000), utilizava a fotografia
como ponto de partida para as suas criacdes e também como testemunho das suas
pinturas orientalistas, além de estimular seus alunos a fazerem o mesmo (Duggan,
2013). O modo de operar da camera fotografica sugeriu novos padrées de composic¢oes
pictoricas para os pintores. Nas figuras cortadas nos quadros de Edgar Degas (Fig. 26)

podemos ver também uma preferéncia pelo fragmento (Sontag, 2004). O ja citado David
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Octavius Hill desfrutava de um modesto sucesso como pintor, porém, consagrou-se na
historia da arte com a sua obra fotogréfica.

Voltaremos a essa discussdo mais a frente, quando tratarmos as questdes
relativas a natureza da imagem fotografica. Para concluirmos, a pintura se fortaleceu ao
perder a batalha da fidelidade na representacdo do real para a fotografia. A arte de

reproduzir obras de arte através de gravuras, ndo.

Fig. 26 - Quatro bailarinas em cena (c. 1885) Edgar Degas. Fonte: MASP

No pequeno apanhado dessa complexa historia da reprodutibilidade das imagens
percebemos que os avancos tecnoldgicos se deram em gradacdo. Tentamos detectar e
reportar esses pequenos saltos e a relagéo entre os meios. Pode parecer que uma técnica
substituia a outra, mas a verdade é que muitas delas existiam ao mesmo tempo para fins
diferentes. Susan Lambert argumenta que ndo existia uma corrida de fidelidade da
representacdo que comegou nas gravuras populares do seculo XIII e terminou com a
veracidade fotografica. Como ainda acontece nos dias de hoje, os mercados tendem a
impor uma certa uniformidade na apresentacdo dos objetos de consumo. Como vimos,
havia convencgdes para a reproducao de diferentes tipos de assunto por certos tipos de
técnica. O mercado ditava qual técnica que seria utilizada de acordo com as expectativas
de cada publico.

Lambert destaca a estratégia do artista William Hogarth (1698-1764) que
mudava a técnica da impressao das suas gravuras de acordo com o mercado que queria
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atingir. Que fique claro: a industria grafica utiliza essa logica de linguagem até hoje. A
aparente isencdo de sintaxe visual da fotografia ndo a eximiu dessa pratica. Um exemplo
simples do uso de elementos gréficos e fotografias de forma segmentada em publicagdes
atuais pode ser visto em uma banca de jornal: periodicos sensacionalistas veiculando
noticias de celebridades e revistas voltadas para o mercado financeiro sdo diagramados
de forma bastante distintas.

Essa discusséo especifica ndo estd no escopo desse trabalho, porém, no préximo
capitulo, analisaremos tanto o0 impacto quanto a importancia das reproducdes
fotograficas de obras de arte na sociedade ocidental e os problemas contidos na
argumentacdo que citamos no subcapitulo anterior do fotografo francés Leon Vidal,
quando ele afirma que a fotografia ndo faz traducdo, interpretacdo ou mediacao ao criar
imagens que representam obras de arte.

Ao pensarmos nas questdes levantadas no inicio deste trabalho, em que
refletimos sobre as limitagbes da experiéncia estética através de reproducdes
fotogréficas de obras de arte, somos capazes de reconhecer prontamente alguns dos
problemas com a afirmacédo do fotografo francés. Talvez seu argumento esteja centrado
no resultado estético das gravuras reprodutivas a partir de pinturas dos grandes mestres.
Nesse caso, a fotografia é sim capaz de entregar mais informacdes sobre as realizacdes
artisticas da obra original. Como disse Ivins, mesmo um cartdo postal fotografico
vendido nas bancas dos museus contém informagbes mais validas e precisas que as
gravuras de reproducdo mais caras do século XIX.

Como veremos a seguir, enquanto a fotografia — e a sua presuncdo de
objetividade — resolvia questbes antigas relativas a representacdo de obras de arte
bidimensionais, novos problemas surgiam. Discutimos e criticamos o carater
interpretativo do gravador como mediador na elaboracdo de embaixadores de obras de
arte, no entanto, pouco foi dito sobre o operador da camera fotografica. O papel desse
agente mediador precisa ser discutido. Principalmente quando comecarmos a falar sobre

reproducdo fotografica de obras tridimensionais.
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3 — A prensa das artes plasticas
3.1 - O valor percebido da reproducao

No capitulo anterior argumentamos que antes da popularizacdo da fotografia e,
especialmente, quando as imagens multiplicaveis precisavam ser feitas a mao por
gravadores experientes (muitas vezes com a supervisao do préprio artista) reproducdes
de obras de arte eram comercializadas como obras de arte em si. Também afirmamos
que, atualmente, o documento visual que retrata uma obra de arte, para muitos, é
interessante apenas pelo assunto retratado. A imagem em si ndo tem mais valor, a obra
de arte descrita € o que é considerado importante. Comecaremos esse capitulo
enderecando essa mudanca de valor percebido das imagens que representam obras de

arte.

Fig. 27 — A virgem santissima sentada em um trono (c. 1510), M. Raimondi segundo Rafael.
Fonte: Biblioteca Nacional Brasileira, imagem de Thales Leite.

Até as ultimas décadas do século XIX, importava para os consumidores de
imagens como uma publicagdo havia sido impressa. O meétodo utilizado e,
consequentemente, a quantidade de trabalho qualificado que foi dedicado a criacdo da
mesma alteravam a percepcdo de valor da impresséo. Diversos sinais, especialmente em
técnicas de impressdes voltadas para o mercado de luxo, salientavam tais esfor¢cos como
a gramatura diferenciada do papel utilizado ou se a cOpia era uma das primeiras a ter
sido impressa pela placa matriz e até mesmo o relevo acentuado da imagem no papel

(Gretton, 2005). Essas caracteristicas eram exploradas pelos editores para justificar o
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alto preco das calcogravuras de linhas em detrimento de outras técnicas mais simples,
como a litografia. Além disso, como vimos no capitulo anterior, a propria
impossibilidade de criar um nimero grande de cOpias de uma mesma placa de cobre
atuava como um fator de valorizacdo dessas imagens.

Para estes consumidores, que percebiam e estimavam o0s sinais de autoria e
esforco laboral na realizacdo de uma gravura, tais propriedades estavam ausentes nas
imagens fotograficas. Uma das solucgdes que os primeiros fotdgrafos encontraram para
compensar a excluséo do lapis do desenhista e o buril do gravador no processo de criar
imagens foi incluir indicacbes de diligéncia e preciosismo na forma da imagem.
Daguerre6tipos eram comercializados como joias, em delicados estojos, alguns pintados
a mao e outros banhados a ouro enquanto cépias fotograficas, como as reproducgdes
comercializadas pelo Goupil & Cie, podiam receber as mesmas molduras elegantes das
gravuras ou serem vistas em requintados albuns (Lafont-Couturier, 2000).

Com o desenvolvimento de novas técnicas hibridas e processos fotomecéanicos
de multiplicacdo ilimitada de imagens fotograficas com alta qualidade e baixo custo —
como a revolucionaria impressao em meio-tom (halftone) — a fotografia, na virada do
século XX, se estabeleceu como o método mais eficaz e democréatico de producdo e
distribuicdo de imagens (lvins, 1953). Devido a ampla adocdo pelos meios de
comunicacdo de massa, a cultura visual foi tomada por fotografias de todo o tipo e
assunto. Com isso, embaixadores de obras de arte se tornaram onipresentes, seja em
revistas e periddicos nas ruas das cidades, como em livros especializados e material
didatico nas salas de aula ao redor do mundo.

Nessa invasdo barbara das imagens fotograficas, questBes relativas ao seu
valor percebido como mercadoria passaram a ser debatidas ndo mais na esfera da
forma, e, sim, do conteido. Da mesma forma que pensadores discorrem sobre o0 advento
da fotografia ter libertado os pintores da tarefa de copiar a realidade (Bazin, 1945), com
a profissionalizacdo de técnicas hibridas de captura, impressdao e distribuicdo de
reproducles de obras de arte, tanto a gravura quanto a propria fotografia estavam
finalmente livres para criar novas e diferentes identidades como disciplinas artisticas
(Renié, 1998).

Do ponto de vista historico e documental, a investigadora Helene E. Roberts
(1931 — 2008) defende que o valor das reproducdes de obra de arte ndo esta somente na
representacdo pictorica de uma obra. A reproducdo é um documento visual e, por isso,

pode fornecer valiosas informacfes, ndo apenas sobre a historia da obra, mas também
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sobre a sociedade que o produziu, a tecnologia da sua producéo e a reputacdo da obra.
Roberts ainda argumenta que “o documento visual pode até ter o seu proprio valor
estético” (Roberts, 1988, p.5).

A maioria das instituicdes de arte tem o objetivo de possuir pelo menos uma boa
reproducdo fotografica das suas obras. Antes da ampla adesdo a fotografia digital,
negativos e copias fotograficas ocupavam espaco fisico. E, devido as suas
caracteristicas, esse tipo material precisa ser acondicionado em locais com temperatura
controlada para ser conservado por um periodo estendido. Por uma questdo de economia
de espaco, gquando uma fotografia melhor era feita, a antiga quase sempre era
descartada. Com isso, foram destruidos documentos valiosos sobre a histdria e a
importancia dos trabalhos fotografados. No artigo The Visual Document (1988), Roberts
defende que as instituicGes de arte fazem um desservi¢co para a historia da arte ao
descartar reproducdes fotograficas de obras feitas com tecnologias ultrapassadas.

Um dos exemplos que a pesquisadora cita é o caso das reproducdes fotogréficas
feitas antes da invencdo do filme isocromatico em 1880. Como vimos, tal
aperfeicoamento fez uma grande diferenca no oficio dos fotdgrafos e na aceitacdo da
fotografia como documento visual de pinturas. Entretanto, devido a metodologia citada
no paragrafo anterior, pouquissimos exemplares feitos com tecnologias anteriores
restaram. Essas imagens, apesar de nao serem os melhores exemplos de reproducgdes das
caracteristicas das obras e das realizacdes do artista, indicavam as condi¢des nas quais
historiadores de arte trabalhavam até a introducdo da nova tecnologia (como as imagens
presentes na obra de Stirling, Annals Talbotype, que analisamos no capitulo anterior).
Além disso, reproducgdes antigas de pinturas que, por ventura, sofreram restauracao,
podem revelar detalhes perdidos. Tais diferencas podem dificultar o entendimento
estético da obra (Irvin, 2007), uma vez que ndo saberemos a influéncia que os elementos
omitidos ou alterados tiveram no publico contemporaneo a sua exibicdo (foi a versédo
ndo restaurada que esses criticos e outros artistas conheceram).

As reproducgdes, sejam elas gravuras ou fotografias, sdo responsaveis diretas
pelo conhecimento publico das obras originais. Como vimos no capitulo anterior, a
producdo artistica espanhola era praticamente ignorada pelo resto da Europa do século
XIX devido ao numero reduzido de obras reproduzidas em gravuras. Mesmo nos dias
atuais, com museus e galerias em todas as cidades, ndo seria estranho afirmar que para
cada pessoa gque conhece uma obra de arte ao vivo, outras cem sO a conhecem por

reproducdo. Como j& discutimos, nas sociedades ocidentais até meados do século XIX,
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quando quase todas as obras originais eram mantidas em colecGes particulares de nobres
abastados, a reproducéo era, provavelmente, a inica maneira de se conhecer uma obra.

Segundo Roberts (1988), é possivel estudar a historia e a reputacdo de uma obra
de arte pela frequéncia e a qualidade das reproducdes feitas a partir dela. Quanto maior
o numero de diferentes reproduc@es for encontrado de uma obra original, mais ela era
valorizada e conhecida pelo publico na época em que as reproducdes foram feitas. E a
técnica de gravura utilizada ajuda a entender qual a audiéncia a que ela foi destinada.
Uma reproducdo em calcogravura de linha s6 poderia ser adquirida por classes mais
abonadas, enquanto xilogravuras e litografias eram vistas por um publico maior. Se na
reproducdo fotografica de uma pintura existe pouco espaco para a interpretacdo, na
elaboracdo de uma gravura, certos aspectos da obra original podem ser enfatizados ou
omitidos. Ao analisar esses fatores, pesquisadores podem encontrar elementos para
reconstruir o gosto de uma sociedade em um dado periodo.

Presentemente, iniciativas como o GAC disponibilizam para qualquer pessoa
com acesso a internet imagens de alta resolugdo de obras de arte e tours virtuais de
diversas instituicGes de arte. Essas instituicdes investem e apostam na plataforma, ndo
apenas para distribuirem os respectivos acervos para um publico maior, mas também
para promoverem as suas colecfes. Para que a gigante da informatica possa capturar
esse material e divulgd-lo em sua plataforma corretamente, as institui¢des precisam
disponibilizar recursos como: elaboracdo de textos explicativos, ficha técnica e, em
alguns casos, a interdicdo de galerias e salas para a digitalizacdo de obras. Tais esforcos
sdo realizados tendo em vista alguns objetivos, o principal, devido a sua natureza
econdmica, seria atrair mais visitantes (Lussier-Craig, 2015).

As reproducbes de obras de arte presentes no GAC se dividem em duas
categorias distintas: arquivos digitalizados de diapositivos ou fotografias feitas por
cameras digitais profissionais, geralmente fornecidos pela propria instituigdo
participante, e as imagens chamadas de Gigapixel. Essas imagens sdo compostas por
mais de um bilhdo de pixels e podem revelar detalhes das obras invisiveis a olho nu.

O processo de captura dessas imagens funciona como uma espécie de varredura:
em vez de uma Unica imagem de toda a superficie da obra, cada gigapixel é formada por
centenas, as vezes milhares, de fotografias digitais da mesma obra de arte. O processo
de captura s6 pode ser feito em ambientes com iluminacdo controlada, pois a
reproducdo de uma Unica obra pode levar horas para ser realizada. Ap6s isso, um

software especificamente desenvolvido para esta funcdo analisa e emenda digitalmente

88



todas as fotografias para gerar a imagem final de altissima resolucdo. A captura e 0
processamento desse tipo de imagem é um desafio técnico complexo que demanda
tempo além de equipamento e pessoal especializado. Cada instituicdo parceira pdde
escolher apenas uma obra de arte para ser digitalizada dessa forma (Wang, 2016): Entre
2011 e 2016 — os primeiros cinco anos da iniciativa — apenas 200 foram feitas
(Kastrenakes, 2016).

Para concluir a reflexdo sobre a importancia desse tipo de documento visual,
temos aqui um pequeno paralelo com o mercado das imagens de obras de arte dos
séculos anteriores. Editores de gravuras ndo encomendavam calcogravuras de linha de
qualquer pintura ou artista. Tais reproducdes levavam anos para serem feitas, poucas
podiam ser impressas e, para compensar 0 investimento, precisavam ser vendidas por
um alto valor. Como vimos, esse tipo de imagem pode dizer muito sobre a importancia
de uma obra e o gosto de uma sociedade em um dado periodo. O gigapixel foi o
diferencial que o Google desenvolveu e investiu para colocar sua plataforma em
evidéncia. Mais acima vimos que o objetivo dos gestores das instituicbes de arte ao
investirem recursos e colaborarem com a iniciativa é atrair mais publico. Se levarmos
em consideracdo que cada instituicdo s6 pdde escolher uma obra para ser digitalizada
pela trabalhosa técnica do gigapixel, talvez, algum dia, tal como as obras selecionadas
pelos editores de gravuras para serem reproduzidas em calcogravuras de linhas, a lista
das primeiras gigapixels possa vir a tornar-se um dos elementos a serem analisados em

estudos sobre o gosto da sociedade ocidental nas duas primeiras décadas do século XXI.

3.2 - A imagem fotogréfica

No primeiro capitulo do livro O Ato fotografico (1994), Philipe Dubois faz uma
retrospectiva historica sobre a questdo do realismo no entendimento da imagem
fotografica pela sociedade, contrapondo e debatendo discursos de criticos e tedricos
sobre a questdo. Segundo sua obra, no inicio, a fotografia era entendida ingenuamente
como o espelho do real, uma imitacdo objetiva da realidade e mimética por esséncia.
Essa perspectiva foi ancorada pela propria natureza técnica do meio, ou seja, a maneira
automatica e natural com a qual a imagem fotogréafica é criada, seguindo somente as
leis da fisica e da quimica, sem a méo do artista: o lapis da natureza. Tal ponto de vista
“se opde a obra de arte, produto do trabalho, do génio e do talento manual do artista”

(Dubois, 1994, p.27). Como vimos, Charles Baudelaire defendia que a fotografia ndo
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deveria ser utilizada por artistas com fins de expressdo, mas sim como uma auxiliar da
memdria. Para o poeta francés, uma obra de arte ndo pode ser artistica e documental ao
mesmo tempo, pois a arte é definida como aquilo que nos permite escapar do real.

Um pouco mais otimista, o pensador André Bazin defendeu que a fotografia
libertou as artes plasticas da sua obsessdo com a semelhanca com o real. Desde meados
do século XV, um dos esfor¢os dos pintores ocidentais era iludir-nos e essa ilusao
bastava a arte. Com o advento da fotografia e também do cinema — que, para Bazin, séo
exemplos maximos do realismo — o pintor podia finalmente abandonar o real. O fil6sofo
Francois Soulages na sua obra Estética da fotografia (2010) cita um trecho da conversa
do pintor Pablo Picasso (1881 — 1973) com o fotografo Brassai (1899 — 1984) no livro
do fotografo sobre o pintor que ilustra essa discussdo:

Por que o artista insistiria em realizar o que pode ser tdo bem fixado com a ajuda da objetiva?
Isso seria uma loucura, ndo é verdade? A foto chegou no momento certo para libertar a pintura
de qualquer histéria banal, de qualquer literatura e até do tema, Ndo deveriam 0s pintores
aproveitar sua liberdade reconquistada para fazer algo diferentes? (Brassai, 1969. apud.
Soulages, 2010, p.297)

Por outro lado, diversos pensadores eram contra o discurso mimético e
transparente da fotografia, destacando falhas e comprometimentos na representacao do
real, como a escolha do ponto de vista para a tomada da imagem, a reducdo da
tridimensionalidade de objetos a uma imagem bidimensional, até a convencdo pelos
principios da perspectiva renascentistas. Para esse grupo, a fotografia poderia
transformar a percepcdo do real, isto €, ela ndo era uma reproducdo fiel e objetiva da
realidade ou um espelho neutro e sim um instrumento passivel de interpretacbes e
ambiguidades.

Sobre a forca da imposicdo da perspectiva, 0 ja citado historiador Trevor
Fawcett destaca um exemplo curioso sobre a codificacdo das imagens. Contrariando a
evidéncia estrita de nossos olhos ou de uma camera normal, insistimos que, nas imagens
fotogréficas, as linhas verticais de um edificio ndo podem convergir em perspectiva:
elas devem permanecer paralelas, como nos quadros renascentistas. Pontos de fuga
somente para os planos horizontais, o plano vertical ndo pode ser alterado. Tal ilusdo é
sustentada com tanta forca que lentes especiais foram desenvolvidas para falsificar a
imagem de fotografias arquitetdnicas e alinha-las com as nossas expectativas (Fawcett,
1997).
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Outro exemplo das caracteristicas enviesadas do meio fotografico pode ser visto
no Autorretrato como afogado (1840, Fig. 28) de Hippolyte Bayard (1801 — 1887). Esta
imagem é considerada a primeira fotografia encenada da historia. O artista, e também
um dos inventores da fotografia, criou essa imagem como forma de protesto por nédo ter
a sua descoberta reconhecida pelo governo francés. Com os olhos fechados, ele aparece
imdvel, seminu, ao lado do seu chapéu e outros elementos simbdlicos cuidadosamente
inseridos no cenario, encenando a sua prépria morte. A obra de Bayard é prova de que,
além da fotografia ser um veiculo poderoso para expressao artistica, nem sempre conta a
verdade.

Dubois segue o seu raciocinio discutindo uma terceira atitude sobre a imagem
fotografica: a fotografia como traco de um real. Ele discorre sobre outras consequéncias
da génese automatica da imagem fotografica, defendida por Bazin. O ponto mais
importante, segundo Dubois, € que esse automatismo na constituicdo da imagem néo é
necessariamente produtor de semelhanca e sim de uma contiguidade momentanea entre
a imagem e seu referente. “O peso do real que a [imagem fotografica] caracteriza vem
do fato de ela ser um trago, nao de ser mimese” (Dubois, 1994, p.35). Sendo assim, a
fotografia pode ser uma testemunha da existéncia do assunto que retrata e até ser
semelhante ao mesmo. Entretanto, apesar de impregnada pelo seu referente, imagens

fotogréficas sdo interpretacdes do real e ndo espelhos neutros.

Fig. 28 — Autorretrato como afogado (1840), Hippolyte Bayard.
Fonte: Wikimedia Commons

No capitulo anterior, problematizamos a subjetividade do gravador ao reproduzir

obras de arte nos baseando numa pretensa isencdo da fotografia para gerar documentos
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visuais mais objetivos. O fato é que as gravuras — menos precisas do que as reproducdes
fotogréficas — sdo mais Gbvias sobre suas limitacbes miméticas. N&o tardou para que a
inicial percepgdo da fotografia como espelho do real fosse desafiada. Como os
gravadores, fotografos interpretam e mediam os assuntos que retratam. Na reproducéo
fotografica de uma obra, fatores como: a escolha da distancia focal da lente, o angulo de
captura, o entorno da obra, as configuragdes da camera e a corre¢do das cores séo
apenas algumas das decisdes que o fotdgrafo precisa fazer que impactam diretamente a
criacdo de uma imagem (Fawcett, 1997). Nos ultimos anos, com o advento da fotografia
digital, essas caracteristicas ficaram tdo evidentes que tal tipo de discussdo nao tem mais
espaco. Basta considerarmos que, na aquisicdo de uma camera digital, ndo é raro a
mesma vir acompanhada de software para a edi¢do das imagens capturadas.

Marcantonio Raimondi conseguiu seu espacgo na historia da arte ocidental devido
a imaginacdo e criatividade com que interpretava e reproduzia obras de outros artistas.
Para algumas personalidades influentes do século XIX, como Henri Delaborde e
Charles Blanc, o gravador que tentava ser preciso e objetivo acabava produzindo cépias
incapazes de passar a verdade dos originais. A dupla criticou as primeiras reproducoes
fotograficas por motivos similares. Assim como outros criticos, eles alegavam que a
fotografia jamais poderia substituir desenhos e gravuras no oficio de reproducdo das
artes visuais (Freitag, 1979). Antes da virada do século XX — e da aposentadoria do
buril — Charles Blanc mudou de opinido ao conhecer as reproducdes feitas pelo estudio
do fotografo Adolphe Braun (Renié, 1998) chegando até a escrever o texto que
acompanhou as fotografias de obras de Rembrandt no primeiro livro a empregar cépias
feitas a partir da tecnologia de negativos de vidro (Mcqueen, 2003).

Conforme argumentado no primeiro capitulo, nenhum tipo de reproducdo pode
realmente substituir o original. Durante o breve apanhado histérico dos meios graficos
do capitulo anterior, vimos que somos capazes de aceitar esse tipo de imagem de acordo
com as nossas expectativas: o meio técnico de reproducdo disponivel no periodo e a
finalidade da coOpia. Para pensadores como Trevor Fawcett, Robert Hopkins e Paul
Locher, tal aceitacdo passa por um julgamento subjetivo sobre se a versao a nossa frente
se apresenta como uma representacdo honesta para o propdsito pretendido. Enquanto
sentirmos que nao estamos sendo enganados, ou seja, que o original ndo esta sendo
cruelmente traido, estamos preparados para aceitar as deficiéncias impostas (Fawcett,
1997. Hopkins, 2015), como constatou Locher na j& discutida acomodacgéo ao fac-simile

ou Hopkins na sua hipdtese de transparéncia estética das reproducdes.
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No primeiro capitulo também discutimos os limites de uma reproducédo
fotogréfica de uma obra de arte, melhor dizendo, o que esse tipo de imagem n&o pode
ser ou conter. No segundo capitulo, vimos, entre outras coisas, a importancia, as
caracteristicas e, também, as limitaces das técnicas utilizadas para repetir informacdes
pictoricas antes da fotografia. Seja xilogravura, calcogravura, gravura a meia tina ou
litografia, todas as técnicas gréficas, excluindo a etapa final de multiplicagdo na prensa,
eram processos artesanais. Precisavam passar pela méao de um artesdo.

Marcantonio criava reproduc@es ditas interpretativas das obras dos seus clientes;
ja os gravadores franceses do século XVIII e XIX disputavam quem era capaz de recriar
— com a maior precisdo possivel — detalhes como o cintilar de tacas de cristal e a
suntuosidade de um vestido (lvins, 1953). William lvins defendeu que a reproducéo
fotografica liberou as imagens de todos os elementos sintaticos implicitos das imagens
feitas @ méo, entregando uma representacdo mais proxima das intencdes do artista.
Como vimos nos paragrafos anteriores, a suposta transparéncia do meio fotogréafico é
produto de uma assimilacdo ingénua de uma linguagem visual culturalmente produzida.

A fotografia possui 0s seus proprios elementos sintaticos, embora distintos.

3.3 - Meio-tom

Em sua critica sobre a obra de lvins, o sociélogo Gordon Fyfe toca em alguns
dos pontos que ainda vamos tratar nesse capitulo. Para Fyfe, lvins tende a enxergar a
historia da reproducdo grafica como uma tecnologia cuja trajetoria se completou com o
advento da fotografia e da impressdao em meio-tom. A técnica da reproducéo fotografica
de obras de arte € tratada de forma desassociada da sua producdo, sendo apenas um
produto de agentes Oticos e quimicos, ndo afetada pela subjetividade e experiéncia
humana. Dessa forma, Ivins omite as avaliacGes das possibilidades estéticas, as escolhas
e julgamentos necessarios para a execucdo de uma reproducdo fotografica de uma obra
de arte. “Decisdes sobre lentes, localizagdo, iluminacdo, exposicdo e sobre o
processamento de uma imagem sao assuntos que pressupdem discussdo sobre o
significado dos originais” (Fyfe, 1987, p.86). Existe, além de metodologia,
intencionalidade nesse oficio.

Segundo a pesquisa realizada por Fyfe, nas correspondéncias trocadas pelo autor
com o editor da ja citada obra Prints and Visual Communications (1953), o proprio

Ivins fez questdo de reproduzir muitas das obras que ilustraram o seu livro baseado na
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premissa que um fotdgrafo padréo ndo iria entregar os resultados que ele queria. Além
disso, solicitou que as imagens do livro ndo fossem impressas em meio-tom, apontado
por Ivins como “o melhor e mais valioso de todos os processos fotomecanicos” (Ivins,
1953, p.126), mas, sim, no custoso e antiquado método Collotype, pois somente essa
técnica seria capaz de ilustrar as nuances e diferencas nas ilustracdes que escolheu para
comentar em sua obra. Abordaremos a questdo da subjetividade do profissional
responsavel por reproduzir obras de arte mais a frente, por ora, vamos entender o ponto
de vista defendido por Ivins e apontado por Fyfe como contraditério.

O método de impressdo em meio-tom foi revolucionario por dois motivos. O
primeiro foi permitir a simulagdo de tons continuos através do uso de pontos de tinta de
tamanhos e espacamentos variados para gerar um efeito gradiente na imagem impressa.
Ao utilizar esse processo para imprimir, por exemplo, uma fotografia em preto e branco,
é possivel conseguir o mesmo resultado visual utilizando apenas a tinta preta aplicada
em pontos de diferentes tamanhos e espacamentos entre si. Tal resultado é baseado em
uma ilusdo de ética: o olho humano interpreta as areas com pontos de tinta pequenos e
espacados como se fossem tons suaves. A intencdo de Ivins era que o leitor da sua obra
pudesse observar as diferentes imagens que ilustravam técnicas de gravura e impressao
com uma lupa. Caso as mesmas tivessem sido impressas em meio-tom, 0s pontos de
tinta seriam revelados na amplificacdo da imagem gerada pela lupa.

O collotype é uma versdo mais pratica do woodburytype, pois permitia a
impressdo direta nas paginas das publicacdes. No woodburytype, a tinta sangrava com a
forca da prensa e a imagem precisava ser cortada e inserida na publicagdo manualmente,
aumentando o tempo e o custo de impressao (Hannavy, 2008). Entretanto, a impresséo
collotype compartilhava uma caracteristica em comum com quase todos os métodos de
impressdo grafica de sua época: a incompatibilidade com a prensa tipografica, em
consequentemente a impossibilidade de impressdo da imagem junto com o texto. E esse
é um dos motivos da manutencao da xilogravura até quase ao final do século XX. O que
0s inventores buscavam era um método econdémico que permitisse textos e imagens
fotograficas serem impressos simultaneamente, no mesmo equipamento. E é esse 0
segundo motivo da impressao meio-tom ser considerada revolucionaria.

Conforme argumenta o historiador Robert Hirsch na obra Seizing the Light — A
Social & Aesthetic History of Photography (2017), mesmo antes do advento da
impressdo em meio-tom em meados de 1880, fotografias ja podiam ser impressas e

anexadas em publicacbes de forma barata e, mesmo assim, ndo substituiram
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imediatamente as ilustracdes feitas em gravura nos jornais e revistas ilustradas. Os
editores dessas midias relutaram em mudar as ilustracbes artisticas ja aceitas como
ilusdo pictorica, isto é, eles ndo queriam interferir no entendimento entre a reacdo do
espectador a uma imagem e a realidade que ela representa. Por exemplo, um editor
poderia ilustrar uma noticia sobre a visita de uma autoridade a um local pedindo para o
seu desenhista criar essa cena sem que a credibilidade do periddico fosse questionada.
Os fotografos precisavam estar presentes nos eventos para registra-los.

Com a introducdo de métodos melhores para reproducdo fotomecanica, como a
impressdo em meio-tom, os editores, aos poucos, passaram a usar fotografias para
ilustracdo e publicidade e notaram um aumento significativo de vendas. Na virada do
século XX, as fotografias impressas em meio-tom ja tinham praticamente substituido as
artesanais xilogravuras nos periddicos (Gretton, 2005). Essa mudanca na producao,
entendimento e consumo das imagens acabou criando uma demanda cada vez maior por
imagens fotogréficas e assuntos que poderiam interessar audiéncias maiores, como a
glamorizacdo de pessoas ou lugares, desde esportistas notaveis até ao Grande Canyon
(Hirsch, 2017), dando inicio a invasdo barbara das imagens fotograficas na sociedade.

Como destacou o antigo editor da Cahiers du Cinéma, Jean-Louis Comolli no

seu influente artigo sobre o inicio do cinema Machines of the Visible (1980):

A segunda metade do século XIX vive em uma espécie de frenesi do visivel. E, naturalmente, o
efeito da multiplicacdo social das imagens: distribuicdo cada vez maior de jornais ilustrados,
ondas de impressGes, caricaturas etc. [...] 0 mundo inteiro torna-se visivel ao mesmo tempo em
que se torna apropriavel (Comolli, 1980, p. 122)

O impacto desse fendmeno nas artes visuais — a massiva difusdo de imagens
fotogréficas de obras de arte — foi discutido por Walter Benjamim em textos como o ja
citado A obra de arte na era da sua reproducdo mecanica de 1935 e também na
Pequena historia da fotografia de 1931. Para o filosofo “o processo de reprodugdo das
imagens experimentou tal aceleracdo que comegou a situar-se no mesmo nivel que a
palavra oral” (Benjamin, 2012a, p.167).

Enquanto alguns pensadores interpretam os pontos levantados por Benjamin
como uma critica negativa a reproducdo fotogréfica de obras de arte (Roberts, 1988),
outros enxergam o discurso do filésofo alemdo de uma forma positiva e democrética.
Ao pensar a reprodugdo mecénica como uma maneira da obra de arte se emancipar da
dependéncia parasitéria do ritual, ou seja, uma maior oportunidade de exibicao, o valor

de culto é substituido pelo valor de exibicdo em uma espécie de convite para o publico
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se apropriar, participar e apreciar as obras de arte que antes ndo poderiam ter acesso
(Oneto, 2003).

Os historiadores de arte, uma vez que ndo podem possuir ou ter acesso direto a
todos os objetos que pesquisam, foram alguns dos beneficiados com a crescente oferta
de reproducoes fotogréaficas e publicacdes ilustradas de obras de arte. Em um artigo de
1893 sobre a importancia do recém-descoberto filme isocromatico para o estudo da arte,
o0 historiador Bernard Berenson (1865 — 1959), além de nos fornecer uma imagem
vivida do estado da documentacdo fotografica da pintura no final do século XIX, faz
uma comparacdo do texto que trés criticos escreveram sobre as obras do artista Rafael
antes e depois do advento e difusdo de reproducdes fotograficas. A superioridade da
analise critica no texto de Giovanni Morelli (1816 — 1891) que, assim como Berenson,
pdde contar com imagens fotogréaficas para a sua formacdo, era tdo evidente que até os
seus opositores mais ferrenhos se viram obrigados a adotar muitas das suas conclusdes.

Um dos argumentos centrais da ja citada obra de Ivins consiste em afirmar que a
reproducdo fotogréfica apresentou uma imagem mais proxima da méo e das intencdes
originais do artista. Em sua pesquisa, o curador americano destaca palavras utilizadas
por criticos no século XVIII para descrever obras que, provavelmente, viram somente
por gravuras: “harmonia, proporcao, dignidade, nobreza, grandiosidade, sublimidade e
muitas outras abstracOes verbais de senso comum baseadas nas generalizacOes
grosseiras dos assuntos retratados pelas reproducdes em gravuras” (Ivins, 1953, p.173).

Ivins discorre sobre como a reproducdo fotografica mudou a maneira como o
publico enxergava obras de arte, citando como exemplo as esculturas medievais. Nas
representagfes em gravuras, as mesmas eram entendidas como meras tentativas
incompetentes de copiar os valores classicos anteriores. Nas reproducdes fotograficas
destas obras, em que detalhes das superficies agora podiam ser vistos, a habilidade e a
intencionalidade dos artesdos ficaram evidentes, portanto, essas esculturas eram, na
verdade, veiculos de expressao de novos e diferentes valores intelectuais e deveriam ser
julgados pelos seus préprios méritos.

Como explica a historiadora Helene Roberts no prefacio do livro Art History
through the Camera’s Lens (1995) embora a historia da arte, em outras palavras, o
registro das obras em uma trajetdria histdrica, relacionando-as a evolucgéo estilistica dos
periodos, tivesse existido antes da fotografia, o rigor de uma disciplina capaz de conter

um corpo de conhecimento que pudesse ser sistematizado, documentado e ensinado, néo
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poderia ser alcancado antes que um estudo abrangente e sustentado de um grande
namero de obras de arte fosse possivel. E isso so foi possivel com a fotografia.

Ainda segundo a historiadora, além de permitir facil acesso a um grande nimero
de representacdes de obras de arte, quando impressas em publicacdes ou projetadas em
salas de aula, a fotografia também tornou possivel que historiadores de arte ilustrassem
os seus discursos e fornecessem evidéncias visuais para suas interpretagdes e teorias. A
introducdo e popularizacdo da impressdo em meio-tom — e a sua capacidade de imprimir
imagem e texto de forma integrada — amplificou o estudo e a difusdo da disciplina. A
habilidade de comunicar imagens e palavras, segundo Roberts, pode ter sido a maior
influéncia que a fotografia teve sobre a disciplina.

Em um de seus textos mais famosos, Museu Imaginério (1946), Andre Malraux
(1901 — 1976), também descreve a limitada experiéncia em primeira mdo que 0s
pensadores da arte antes de 1900 tiveram com as obras de arte das quais comentavam,
corroborando, assim, o pensamento de Helene Roberts exposto acima. Para Malraux, a
confrontagcdo de um quadro no Louvre com um quadro em Roma ou em Madrid, era
comparar uma pintura com uma recordagdo e, muitas vezes, esse exame acontecia com
semanas de diferenca. Ele segue argumentando que, para os estudiosos da arte antes de
1900, as gravuras de reproducdo acabaram se tornando a obra original. Sendo assim, as
analises eram feitas com base somente no desenho interpretado por um gravador, sem
cor, com escala diferente e agora com margens. Além disso, s6 uma parcela minima de
obras tinha sido reproduzida em gravuras. Malraux segue afirmando que mesmo a
fotografia do século XIX ndo era mais que uma gravura mais fiel.

Em contrapartida, o estudante de arte da metade do século XX — época em que
Malraux publicou o texto — tinha disponiveis reproducdes fotogréaficas a cores da maior
parte das grandes obras de arte do mundo inteiro, desde esculturas indianas, chinesas,
pré-colombianas, a pinturas bizantinas, afrescos romanos e arte popular. Antes da
fotografia, o perito de arte precisava memorizar as obras que via da melhor maneira
possivel, com o estabelecimento do que Malraux chamou de a prensa das artes
plasticas — fotografia e impressdo meio-tom — passamos a ter disponivel um acervo

maior do que caberia em qualquer museu fisico.
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3.4 - A reproducdo fotografica

O historiador de arte Heinrich Wolfflin (1864 — 1945) tinha aversdo as
deturpacdes que reproducgdes gréficas, especialmente as fotograficas, causavam as
pinturas, a ponto de considerar a publicacdo de seu tratado sobre arte classica italiana
Die Klassische Kunst (1898) sem nenhuma ilustracdo (Freitag, 1979). Como Charles
Blanc e Henri Delaborde, Wolfflin defendia que a fotografia ndo poderia substituir
desenhos e gravuras no estudo de pinturas. Os séculos a mais de vantagem que a
representacdo codificada de cores por linhas e tracos em gravuras teve para se
estabelecer, garantiu o lugar dessa tecnologia na mente de muitos criticos e artistas na
infancia da fotografia. Entretanto, a inabilidade inicial de representar cores de forma
correta ndo foi impedimento para a representacdo de outros tipos de obras de arte. O
préprio WOolfflin defendia que, se realizada de forma correta, a imagem fotografica
poderia ajudar no estudo de esculturas.

Segundo o historiador suico, nessa época pairava a conviccdo de que uma
escultura poderia ser fotografada de qualquer angulo, pois, uma vez que essas imagens
eram feitas mecanicamente, nada do original se perderia na representacdo. Os
fotografos, entdo, registravam as obras tridimensionais de acordo com as suas
percepcOes e um dos recursos recorrentes para demonstrar criatividade era evitar o
angulo frontal da obra a todo custo. No entanto, para Wolfflin, na maioria dos casos,
este era o ponto de vista escolhido pelo artista para que a obra fosse apreciada. Cansado
de encontrar fotografias feitas de forma arbitraria pelos fotografos da sua época,
Wolfflin decide escrever um longo artigo explicando Como esculturas devem ser
fotografadas (Wie man Skulpturen aufnehmen soll) em 1896.

Wolfflin deixa claro no texto a sua posicao contra a presuncao dos fotdgrafos em
criar interpretaces das obras em seus registros, alegando que, ao roubarem o papel dos
historiadores de arte (de interpretarem as obras corretamente), criaram um manancial de
imagens incorretas e incompletas representando obras de artes. A consequéncia mais
desastrosa dessa dindmica ocorre com o estabelecimento da prensa das artes plasticas,
pois estas imagens eram distribuidas e consumidas massivamente por um publico cada
vez mais avido por fotografias.

Ainda no artigo, o historiador suico critica diversas imagens fotograficas de
esculturas encontradas em publicacfes, destacando defeitos e erros comuns dos

fotografos da sua época enquanto estabelece regras e métodos para a avaliacdo do
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melhor ponto de vista para 0 posicionamento da camera e captura da imagem. Também
é abordada a importante questdo da iluminacéo das obras nas fotografias de esculturas,
pois, segundo Wolfflin, a arbitrariedade é ainda maior nesse quesito. A solu¢do do
historiador para guiar o registro fotografico é adotar a luz das pinturas e desenhos do
mesmo periodo. Para ilustrar seu argumento, ele cita a escultura em relevo do artista
Verrocchio Madonna com Menino (c. 1470), que deve ser iluminada de acordo com o
sistema de luz e sombras desse tema pelo mesmo artista. Entretanto, o historiador
delega grande parte da culpa da imprecisdo desse tipo de registro fotografico na
luminosidade inadequada nos espacos expositivos das instituicdes que abrigam as obras
de arte.

Talbot, em O L&pis da natureza (1844), foi um dos primeiros a demonstrar as
ilimitadas possibilidades do registro fotografico de obras de arte. Das 24 fotografias
escolhidas para a sua publicacdo, duas sdao da mesma obra — o Busto de Patroclo (placas
V e XVII) — em situagOes diferentes, ilustrando, assim, seu ponto de vista. Ao alterar a
direcdo da luz, a posigdo da escultura ou a proximidade da camera, “torna-se evidente
qudo grande numero de efeitos diferentes podem ser obtidos a partir de uma Unica
amostra de escultura” (Talbot, 1844, p.24)

Ao buscar maneiras de direcionar o registro fotografico de obras de arte de
acordo com as caracteristicas histéricas do estilo da obra e com as possiveis intengdes
dos artistas, o pioneiro artigo de Wolfflin inicia uma importante discussdo sobre como
uma obra de arte deve ser reproduzida fotograficamente. Para WoOoIfflin, essa
interpretacdo deveria ser feita por um perito, pois “geralmente ha um ponto de vista que,
através da beleza e da clareza, se faz sentir como o principal” (WO0Ifflin, 2012, p.11).

Um dos problemas desse argumento é a divergéncia de opinido entre 0s peritos
que deveriam estabelecer esse angulo. Enquanto Wolfflin discorria que nas esculturas
renascentistas o angulo frontal quase sempre fornece 0 melhor ponto de vista para se
perceber o trabalho, o j& citado historiador de arte Bernard Berenson defendia que
guanto mais fotografias de um mesmo objeto, melhor. Ele acreditava que fotografias de
detalhes das obras de arte poderiam revelar o toque pessoal de um artista (Johnson,
2018). O segundo problema no discurso do suico seria a aplicacdo desse pensamento na
producdo artistica da sua época. Na virada do século XX, a arte tomaria rumos radicais
e definir o angulo frontal ou o melhor angulo para representar obras nao figurativas,
conceituais e/ou abstratas geraria discussdes intermindveis. Quem poderia entdo

estabelecer esses critérios?
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3.5 - A copia fiel

N&o é de hoje que museus e instituicdes detentoras de grandes colecBes de obras
reconhecem a importancia de ter o seu acervo devidamente fotografado. Um artigo do
historiador Anthony Hamber publicado em 1989 narra o esfor¢o que a Rainha Vitoria e
o principe Alberto empregaram para que as obras da Colegdo Real fossem fotografadas
na década de 1850. De 14 pra c4, a reproducdo fotogréfica de obras de arte se tornou
uma pratica comum. Muitas instituicdes possuem estudios proprios para esse tipo de
trabalho e fotografos nos seus quadros de funcionarios para produzir essas imagens,
como o MET, o MoMA e até mesmo instituicGes que representam a producao de um
artista, como a Roy Lichtenstein Foundation. Estas s&o utilizadas para diversos fins,
como publicacdes, documentacdo do estado de conservacdo da obra, fonte de pesquisa
para pesquisadores, divulgacdo e publicidade da colecdo, para citar alguns dos papéis
das embaixadoras das obras de arte.

A0s poucos, estas instituicbes viram a necessidade de criar normas e diretrizes
para que uma imagem pudesse conter informacdes fiéis da obra que representava, ou
seja, as proprias instituicbes detentoras das obras comecaram a pensar maneiras para
estabelecer padrdes de qualidade para as reproducdes. Nao é o objetivo deste trabalho
narrar ou descrever esse processo, pois as normas e as diretrizes mudam de acordo com
as tecnologias vigentes para reproducdo. Contudo, conforme aconteceu com a fotografia
guando reproducdes neste meio passaram a ser comercializada nas editoras de gravuras,
a utilizacdo de uma imagem que representa uma obra de arte por uma instituicdo ou pelo
préprio artista, é capaz de conferir a imagem credibilidade.

Atualmente, existem associacdes que ditam parametros que devem ser seguidos
pelas instituicdes e fotografos para que uma imagem possa ser considerada uma
reproducédo fiel de uma obra. Nos Estados Unidos, existe a Federal Agencies Digital
Guidelines Initiative (FADGI), um grupo colaborativo das instituicGes federais de arte
para discussdo e estabelecimento de conjuntos de diretrizes, métodos e praticas técnicas
para geracdo de conteddo digital e arquivistico. Na Holanda, a Biblioteca Nacional e o
Arquivo Nacional criaram o seu préprio conjunto de normas para 0 mesmo fim,
chamado Metamorfoze. Ambos oferecem um sistema para a correta captura e
digitalizagdo de obras de arte e estabelecem, também, critérios para a avaliagdo de

imagens ja existentes.
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A internet e a fotografia digital alavancaram os problemas da prensa das artes
plasticas. Uma busca rapida por obras de arte famosas na internet nos mostra o quanto é
complicado confiar nas imagens que vemos. As discrepancias na qualidade das imagens
disponiveis atraves de fontes pouco confidveis deu lugar ao fendbmeno chamado de
Sindrome da Leiteira Amarela (Yellow Milkmaid Syndrome), discutida em um artigo de
2011 (Verwayen, Arnoldus e Kaufman). De forma resumida, A Leiteira (c. 1657) € uma
das pinturas mais famosas de Johannes Vermeer (1632 — 1657). Durante uma pesquisa,
0 Rijksmuseum descobriu que havia mais de 10.000 imagens diferentes desta obra na
internet, em sua maioria reproducdes incorretas e amareladas. De acordo com o artigo,
as pessoas ndo acreditavam que os cartbes postais vendidos pelo museu mostravam a
obra original. Esse foi o gatilho para que a instituicdo disponibilizasse na internet as
suas reproducdes para combater a sindrome. As normas pregadas por iniciativas bem
intencionadas como a FADGI e a Metamorfoze, ndo surtem o efeito desejado se o
acesso a esses arquivos fiéis forem restritos ao publico.

Outras instituicdes seguiram o exemplo do museu holandés. Em 2014, o MET
disponibilizou 400.000 imagens em alta resolucdo do seu acervo para uso nhdo
comercial. Assim como a Galeria Nacional Inglesa (35.000) e o instituto Getty (87.000),
para citar alguns (Taggart, 2017). Sendo assim, além de atrair visitantes, um dos
objetivos das instituicbes ao participarem de iniciativas como o Google Arts and
Culture é também a criacdo de lastro para imagens que representam obras de arte (Pinto,
2018).

No entanto, uma questdo persiste: tanto as diretrizes da FADGI, quanto as da
Metamorfoze (e vérias outras existentes) destinam-se somente a digitalizacdo de
materiais bidimensionais, como manuscritos, arquivos, livros, jornais, revistas,
fotografias, pinturas e desenhos. E possivel estabelecer critérios para o registro
fotografico de obras de arte tridimensionais ou obras que ocupam um espago como
landart e site specific? ou um momento no tempo como performances? E obras
arquiteténicas?

Como vimos no primeiro capitulo, mesmo nas mais fiéis reproducGes de obras
bidimensionais, existe perda na experiéncia estética. No caso de obras de arte
tridimensionais, a mudanca para duas dimensdes € particularmente problematica. Desde
a invencédo da fotografia, muito se tem feito para encontrar maneiras mais convincentes
para retratar a escala, o volume, as qualidades materiais e o contexto fisico de obras de

arte. Uma das primeiras experiéncias tecnologicas para mitigar a perda da terceira
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dimensao foi o desenvolvimento da estereoscopia em 1849 pelo amigo de Talbot, David
Brewster (1781-1868). Esse tipo de imagem explorava as propriedades binoculares da
visdo ao apresentar duas fotografias feitas de ponto de vistas similares ao
posicionamento dos nossos olhos, criando uma sensacéo de profundidade e volume.

Como a percepcdo da escultura muda conforme a posicdo/o movimento do
espectador, tampouco a resposta da estereoscopia foi plenamente satisfatoria — pelo
menos até & invencdo da realidade virtual estereoscopica, porém, devido ao custo
excessivo, este tipo de equipamento ainda € restrito a um ndmero escasso de pessoas.
Apesar destas solucBes, esculturas seguem sendo traduzidas em imagens
bidimensionais.

Em um texto intitulado The photographic reproduction of space (2010) a
historiadora de arte Megan Luke examina a influéncia do artigo de Wolfflin e encontra
ecos das suas preocupacdes nos escritos de tedricos da geracdo seguinte, como Erwin
Panofsky (1892 — 1968) e Walter Benjamin. Para Luke, WOIfflin via nas reproducdes
fotogréficas de obras tridimensionais a possibilidade de materializar o pensamento de
Adolf von Hildebrand, que afirmava que "sempre havera uma vista que apresenta e une
toda a natureza plastica da figura como uma impressédo de superficie coerente, andloga a
pintura ou relevo™ (Hildebrand, 1873, p.258, apud Luke, 2010).

Uma possivel resposta para 0 nosso questionamento pode ser encontrada no
artigo de 1930 escrito por Erwin Panofsky chamado Reproducéo original e fac-simile
(Original und Faksimilereproduktion) em que o tedrico alemdo faz uma distincao
categodrica entre a fotografia de objetos tridimensionais e a de pinturas ou desenhos. Nas
reprodugdes de obras bidimensionais, ¢ possivel “discernir se a fotografia estd
superexposta ou subexposta ou se a pintura era reflexiva ou se foi utilizado filme
pancromatico ou ndo” (Panofsky, 2010, p.338), ou seja, esse tipo de reproducgdo estd
livre de qualquer interferéncia de estilo, o que nos permite avaliar seus méritos técnicos.
Nas fotografias de esculturas e arquitetura, Panofsky defende que o fotdgrafo faz uma
recriagcdo pessoal do assunto, pois, nesse caso, “o fotografo ndo é menos ‘livre’ que o
pintor no que diz respeito ao recorte, a distancia, a orientacdo pictorica, ao foco e a
iluminag@o” (Panofsky, op.cit.).

O texto da historiadora nos ajuda a entender que, para Wolfflin, o fotdgrafo
extrai imagens ja incorporadas no corpo escultural original. Ao passo que para
Panofsky, o fotografo € tdo livre quanto um pintor, compondo um novo objeto diante de

nossos olhos. Luke ainda encontra argumentos similares em uma critica de Walter

102



Benjamin escrita em 1933 sobre um estudo de histéria da arte de desenhos
arquiteténicos. Para Benjamin, ao invés de reproduzirem, os desenhos produzem a
realidade (Luke, 2010).

André Malraux, no j& citado Museu Imaginario, confirma que o angulo, o
recorte e, acima de tudo, os ajustes de iluminacdo, podem acentuar detalhes da obra que
0 escultor apenas sugeriu e conferir outra leitura & obra original. Além disso, ele leva
em conta a sistematica alteracdo da escala dos objetos fotografados: amuletos e selos
sendo apresentados no mesmo tamanho que pilares e estatuas em publicacdes. Para
Malraux, da mesma forma que a poesia ou a arte literaria subjuga a realidade a
imaginacdo, o fotografo, quando reproduz, por exemplo, uma escultura, ao escolher
angulo que esta vai ser representada pode criar uma arte ficticia, em outras palavras, o
fragmento escolhido para representar a obra, por estar fora de contexto, permite diversas
contextualizagdes “no reino que chamei de artes ficticias, o fragmento ¢ rei.” (Malraux,
1974, p.24).

Essa afirmacdo de Malraux pode ser constatada nos relatos biograficos das
relaces que alguns escultores mantinham com fotografos e as imagens que produziam.
Auguste Rodin (1840 — 1917) contratava profissionais de diferentes personalidades para
reproduzir o seu trabalho (Pinet, 1998). Por contrato, ele controlava as imagens que
iriam ser publicadas e, as vezes, interferia nas mesmas, para indicar ajustes de contraste
na producdo da copia final (Fig. 29). O escultor romeno Constantin Brancusi (1876 —
1957) entendia que a producdo de imagens que representavam as suas obras era uma
parte importante do seu trabalho. Cansado de ndo obter resultados satisfatérios com os

fotografos que as registravam, ele mesmo passou a fotografa-las (Paret, 1998).

Podemos resumir os pontos que vimos da seguinte forma: quando falamos de
obras planas, a fotografia pode ser avaliada de acordo com a sua capacidade objetiva de
reproduzir, pois esta também é plana e bidimensional. Normas, critérios e diretrizes
podem ser criados para producdo e controle desse tipo de imagem. No entanto, ao
tratarmos do registro fotografico de uma obra que se inscreve no espaco, a reproducao
se torna inevitavelmente interpretativa. Sendo assim, as fotografias de obras
tridimensionais, longe de serem transparentes, podem ser tdo mediadas quanto qualquer
outra classe de imagem visual. Como as interpretativas gravuras de reproducdo que
vimos no segundo capitulo, as fotografias de objetos ou espacos sdo afetadas pela

subjetividade dos fotdgrafos, assim como as circunstancias culturais e historicas nas
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quais estes trabalham e também na recepcdo das imagens por eles feitas (Johnson,
1998). O proprio Wolfflin afirmou que a melhor reproducéo ja feita da estatua de Apollo
Belvedere no vaticano era uma gravura de Marcantonio (Fig. 30).

Fig. 29 — Clay Model of Fig. 30 — Apollo Belvedere (c. Fig. 31 — Reprodugéo fotografica
Eustache de Saint Pierre (c. 1510), Marcantonio Raimondi contemporénea a Wolfflin da obra
1886), Rodin. Fonte: Victor (Wolfflin, 2012) Apollo Belvedere , feita pelos

Pannelier (Pinet, 1998) irmaos Alinari em 1888 (Wlfflin,

2012)

3.6 — Acordos

Para aprofundarmos algumas das questdes levantadas nos paragrafos anteriores e
também para termos uma perspectiva pratica sobre esses problemas, escolhi alguns
episédios da minha trajetéria profissional como produtor desse tipo de imagem para
exemplificar como as questdes discutidas por Wolfflin, Berenson e Panofsky seguem
atuais. Além disso, para ilustrar o meu ponto de vista, vamos conhecer a obra Contrate
um profissional (2014) do artista brasileiro Bruno Moreschi, uma investigacdo empirica
acerca das caracteristicas do ato fotografico de reproduzir obras de arte.

Como produtor desse tipo de imagem, estas questdes surgiram para mim em um
contexto pragmatico e profissional. Em um dos meus primeiros trabalhos dessa
natureza, fui contratado pelo artista brasileiro Chico Cunha para reproduzir algumas das

suas delicadas pinturas. Ao analisar o resultado das imagens na tela do computador,
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Cunha me disse que elas estavam nitidas demais. E isso ndo era um elogio. Ele quis
dizer que as caracteristicas fisicas da obra, como: as rachaduras da tinta ressecada, o
afundamento da tela no chassi e o destaque dado as suas pinceladas pela iluminacéo,
desviavam a atencdo do que realmente importava para ele na obra. Dito de outra
maneira, Cunha ndo conseguiu reconhecer a sua obra através do meu fazer fotogréafico.
Em outra situagdo, o consagrado artista visual portugués, radicado no Brasil,
Ascanio MMM, me contratou para realizar registros fotograficos de suas obras:
intricadas construcbes geométricas que dependem de um complexo jogo de luz e
sombra para 0 seu entendimento. Para uma obra especifica, apresentei duas opcdes de
registro para o artista e este néo ficou satisfeito (Fig. 32 e 33). Ao ponderar sobre suas
criticas a respeito da iluminacdo e o que ele esperava da imagem, ofereci ao artista uma
imagem hibrida: uma sobreposicdo digital das duas imagens: um registro impossivel.
Receoso, 0 artista solicitou que eu apenas refizesse o registro de outra forma. Porém, ao
ver a composicdo digital pronta (Fig. 34), Ascanio, muito entusiasmado, optou por

representar a sua criagdo por uma cria¢ao digital de minha autoria.
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Fig. 32 — Triangulo Fig. 33 — Triangulo Fig. 34 — Triangulo
Projetado (1968) Projetado (1968) Projetado (1968) Ascanio
Ascanio MMM. Fonte: Ascanio MMM. Fonte: MMM. Fonte: Imagem de
Imagem de Thales Leite Imagem de Thales Leite Thales Leite

Essa situacéo se repetiu algumas vezes, isto €, nos meus primeiros trabalhos de
reproducéo fotografica de obras de arte, os criadores das obras originais acompanhavam
a sessdo e me explicavam exatamente 0 que esperavam da imagem que teria que ser
produzida. Alguns artistas gostavam do meu trabalho enquanto outros me chamavam
apenas uma vez. Quando, em 2015, fui contratado pelo Museu de Arte do Rio (MAR)
para fotografar 2000 obras da sua colecdo composta por arte moderna e contemporanea,

senti a necessidade de respostas concretas sobre como obras de arte devem ser
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fotografadas, pois os criadores das obras da colecdo ndo estariam la para me direcionar.
Eu teria que tomar as decisfes. E ndo seriam poucas. No ano anterior, a instituicao ja
havia me contratado para reproduzir 1000 objetos bidimensionais como quadros,
gravuras e desenhos. Para a execucdo deste projeto, consegui informacgdes técnicas
suficientes em normas e diretrizes de associacfes internacionais que lidam com
padronizacdo desses tipos de arquivos digitais (FADGI e Metamorfoze). O contrato de
2015 abrangia metade do acervo do museu e boa parte do trabalho envolvia a

reproducéo fotogréafica de obras tridimensionais.

Para situar o leitor sobre como esse tipo de trabalho acontece, poucas
instituicdes possuem espaco proprios para a realizagdo desse trabalho (estudios
fotograficos). Na maioria das vezes, a instituicdo oferece ao fotografo uma sala vazia
préxima a reserva técnica para que este monte 0 seu equipamento. Esta sala ndo pode ter
janelas e precisa estar pintada com cores neutras (branco, cinza ou preto) para que a
iluminacdo ndo sofra contaminacdo ou desvios cromaticos. Também é disponibilizado
um funcionério do museu (geralmente um muse6logo) para acompanhar o trabalho e
manusear as obras que serdo fotografadas. Para o registro de obras bidimensionais, as
pinturas podem ser penduradas na parede ou apoiadas em uma mesa (como o0s desenhos,
as gravuras, os documentos ou qualquer outro tipo de obra bidimensional que néo
possua uma maneira simples de ser pendurada). O fotografo precisa iluminar a obra de
forma homogénea em toda sua superficie e o posicionamento das luzes é feito de forma
a garantir que isso aconteca. A camera precisa estar alinhada e centralizada a obra para
que os planos, tanto da obra quanto do sensor (ou filme) estejam paralelos. Essas sdo sO
algumas das recomendacdes previstas pelas normas das associa¢Oes internacionais que
buscam padronizar esse tipo de registro.

E foi nessa situacdo que descobri ndo haver normas para o registro de obras que
ndo sdo bidimensionais. Quando o artista ndo esta presente, o trabalho é realizado em
uma espécie de acordo entre os fotografos e as instituicbes/galerias. Ou, pelo menos, foi
essa a resposta que obtive dos diversos e-mails e telefonemas com diferentes
instituicdes e fotografos brasileiros. Para ser franco, nenhum deles conhecia sequer as
normas internacionais para obras bidimensionais. Descrente do resultado da minha
pesquisa inicial, decidi contatar instituicbes maiores e mais antigas e que,
provavelmente, ja tiverem que lidar com essas questdes varias vezes. Ao explicar a

minha preocupagdo, uma das instituicdes em Nova lorque me convidou para visitar as
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suas instalacOes e conversar com seus profissionais. Segui contatando outros museus e
antes do inicio do trabalho no MAR pude conhecer como os profissionais do Museu
Metropolitano de Nova lorque, Museu Whitney de Arte Americana, Museu de Arte
Moderna (MoMA), Museu Guggenheim e da Fundacdo Roy Lichenstein produzem
imagens que representam obras de arte.

Confesso que esperava encontrar nessas instituicdes uma infraestrutura
completamente optimizada para esse tipo registro, algo extraordinario, muito diferente
da situacdo na qual me encontrava: um fotégrafo, seu equipamento, uma sala e um
musedlogo. Mas, para minha surpresa, foi exatamente o que encontrei por la. Apesar
dos equipamentos disponiveis para os fotdgrafos das instituicbes serem mais modernos
do que o meu, os problemas, questdes, ddvidas e decisdes a serem tomadas
permaneciam. Com isso, pude constatar que ainda ndo existe uma maneira magica ou
simples de se fotografar uma obra tridimensional sem a presenca do artista para aprovar

uma criagéo da sua criagao.

Fig. 35 — Estudio fotografico do Museu Metropolitano de Nova lorque. Fonte: Imagem de Thales Leite

Para finalizar, ao regressar de viagem, fiz exatamente o que me foi sugerido
pelos profissionais com guem conversei. Dialoguei com os muse6logos, curadores e
designers do MAR e conseguimos estabelecer um acordo sobre como as imagens

deveriam ser realizadas. As museologas solicitaram que 0s registros contemplassem as
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quatro faces principais das obras tridimensionais. Até mesmo os quadros eu deveria
fotografar a frente e o verso. O interesse delas por essa varredura era devido a
necessidade do museu possuir um registro do estado de conservacdo das obras e,
também, facilitar o trabalho da catalogacdo das mesmas. Quando o departamento de
marketing do museu precisava de uma fotografia de uma obra tridimensional para
ilustrar uma publicacdo, ndo era raro me solicitarem uma versdo, digamos, mais
artistica do registro: um detalhe, um angulo ndo usual ou a opg¢ao por uma iluminagéo

mais dramatica.

Fig. 36 — Estudio fotografico do Museu Whitney de Arte Americana Fonte: Imagem de Thales Leite

Atento a essas questdes, o artista brasileiro Bruno Moreschi resolveu testar o que
ele chamou de neutralidade manipulada da fotografia de objetos de arte no seu projeto
artistico Contrate um profissional (2014). Moreschi convidou doze fotografos
especializados em fotografar obras de arte para registrar uma mesma obra: uma pedra de
pequeno porte encontrada na rua pelo artista. A escolha de um objeto tridimensional é
justificada, pois, somente dessa maneira, seria possivel maximizar as escolhas que
seriam feitas pelos fotdgrafos no momento do registro. Moreschi deixa claro que o
processo fotografico da pedra seguiu os procedimentos padrGes dos profissionais.
Enquanto alguns simplesmente foram até o seu atelié e a registraram, outros
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conversaram com o artista buscando orientacGes e o que ele esperava da imagem: a
Unica imposicdo do artista foi a indicacdo da base da obra com um pequeno adesivo
vermelho (Moreschi, 2017).

O resultado do trabalho pode ser visto abaixo (Fig. 37).

Fig, 37 Contrate um profissional (2014), Bruno Moreschi
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O artista se apropriou dessas imagens e as exibe juntas como um trabalho
artistico. No entanto, a obra original, apesar de presente no espaco expositivo, é
ocultada, como podemos ver na imagem abaixo (Fig. 38).

FoEEs geoddC

Fig, 38 Contrate um profissional (2014), Bruno Moreschi

A partir dessas imagens, sera possivel avaliar qual reprodugdo melhor representa
a pedra encontrada por Moreschi? Para esculturas em que a frontalidade ndo foi definida
pelo artista através de um pedestal, Wolfflin recomenda que se faca uma sequencia de
imagens em volta da escultura, como uma varredura. Nenhum dos fotégrafos entregou
essa opcdo. Se pensarmos no que Berenson disse a respeito de fotografias de obras de
arte, 0 conjunto seria uma boa representacao da sua filosofia de quanto mais imagens de
uma mesma obra, melhor. Do ponto de vista pragmatico, uma vez que o acordo entre
contratante e contratado especifica somente a base da obra como critério para a
representacdo da obra, todas as imagens criadas respeitaram o combinado.

Independente da nossa opinido sobre o resultado das imagens realizadas pelos
profissionais na obra de Moreschi, ao vermos as diferentes imagens da mesma obra, o
posicionamento de Panofksy, ao comparar as escolhas do fotografo com a liberdade do
pintor para criar objetos novos, ganha forca, assim como a op¢do de Rodin de contratar
fotografos diferentes para registrar suas obras. O Filésofo Frangois Soulages, no ja
citado Estética da fotografia (2010) defende que toda a fotografia nos fala tanto sobre o
ponto de vista de quem fotografa quanto sobre o objeto a ser fotografado. Ele elabora
uma estética do ponto de vista fotografico como uma visao particular do mundo, Unica e

diferente de outros pontos de vista. E através dessa particularidade da imagem
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fotografica que um ponto de vista artistico pode surgir e gerar diferentes universos com
0s quais, através da fotografia — feita a partir do ponto de vista do fotégrafo artista —
podemos nos conectar. “Diante das fotos, ndo diremos mais ‘E Paris’, mas ‘E Atget’, ‘E
William Klein’, ‘E Bernard Plossu’. O artista é aquele que langa um outro ponto de
vista e um ponto de vista outro sobre o mundo” (Soulages, 2010, p.303). A imagem
fotogréfica além de ser uma imagem fixa e precisa do que podemos ver, é, também,
outro ponto de vista sobre o mundo.

Sendo assim, ao fazer o registro de uma obra de arte, o fotdgrafo a interpreta e
cria uma imagem a partir do seu ponto de vista, do enquadramento e dos parametros
fotogréficos. Como as criticas sobre a isencdo do fotojornalista ao cobrir um evento, o
registro fotografico € uma tomada de posi¢do do fotdgrafo sobre a obra de arte.

Ao defender a possibilidade de algumas reproducdes possuirem valor estético
proprio, a ja citada investigadora Helene Roberts destaca o trabalho de fotografos como
Clarence Kennedy (1892 — 1972) e David Finn. Para Roberts, estes tratam as esculturas
de outros artistas como Ansel Adams fotografa paisagens: “destacando certos aspectos,
escolhendo detalhes para enfatizar e interpretando seu assunto para o espectador.”
(Roberts, 1988, p.5). Ao irem além da documentagdo, com a intencdo de fornecer uma
interpretacdo especifica sobre a obra que estdo fotografando, eles criam representacGes
com interesse estético tnico. “A fotografia pode ser de apenas um detalhe, uma parte do
todo, até mesmo uma parte irreconhecivel, mas, as vezes, é capaz de criar uma

inesquecivel declaragdo estética em si mesma” (Roberts, op. Cit).

Fig. 39 - Bust of a Young Woman (c. Fig. 40 — Female Torso (c. 1933) Max
1465) Andrea del Verrocchio. Fonte: Kalish. Fonte: David Finn, Conner-
Clarence Kennedy, The Frick Collection. Rosenkranz Gallery.
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Como disse Malraux, a fragmentacdo causada pelo enquadramento pode criar
artes ficticias. No trabalho de Moreschi, tivemos a oportunidade de ver, na prética, as
vastas possibilidades de representacdo a transformar a percep¢do da pedra escolhida
pelo artista. Segundo Soulages, essa € a caracteristica que pode tornar a reproducao
fotografica de obras de arte uma criacédo artistica em si: a possibilidade de criar versdes
de uma obra através da ficgdo (a encenagdo) em vez de uma cdpia fiel e/ou por poder
induzir o receptor da imagem ao erro (Soulages, 2010).

Ao constatarmos que o registro fotografico de obras tridimensionais requer uma
interpretacdo da obra pelo fotdgrafo e que a imagem resultante pode possuir
caracteristicas de uma criacao artistica, podemos compreender e, até mesmo, justificar a
existéncia de acordos no lugar de critérios técnicos e rigorosos para regular esse tipo de
atividade. Isso ndo quer dizer que toda representacdo fotografica de obra de arte seja
considerada uma obra em si. Como Susan Sontag (1933 — 2004) explica no

emblematico Sobre a fotografia (2004):

Embora gere obras que podem ser chamadas de arte — requerem subjetividade, podem mentir,
proporcionam prazer estético —, a fotografia ndo é, antes de tudo, uma forma de arte. Como a
lingua, é um meio em que as obras de arte (entre outras coisas) sdo feitas. Com a lingua, podem-
se fazer discursos cientificos, memorandos burocraticos, cartas de amor, listas de compras no
mercado e a Paris de Balzac. Com a fotografia, podem-se fazer fotos de passaporte, fotos
meteoroldgicas, fotos pornograficas, raios X, fotos de casamento e a Paris de Atget (Sontag,
2004, p.163).

Essa longa citacdo da obra de Sontag se faz necessaria para resumir a
complicada relacéo entre o fazer fotografico e o fazer artistico no oficio da reproducédo
de obras de arte. Para a pesquisadora Barbara Savedoff, a nossa compreensdo da arte
através de reproducdes fotograficas ndo € afetada apenas pelas restricdes as
propriedades fisicas da obra, também somos influenciados pelas propriedades
adicionadas a elas pelo ato fotografico. Como vimos, Malraux reconhece esse aspecto
da reproducéo quando fala das artes ficticias criadas pela falsificagcdo sistematica de
escala da fotografia, o recorte (fragmento) e o uso intencional da iluminagdo. Para
Savedoff, embora ele perceba que o resultado dessa ficgdo seja espurio, ndo considera
que isso possa ser um problema para o entendimento das obras.

A reproducdo feita pelo fotografo Clarence Kennedy da obra Bust of a Young
Woman (Fig. 39) de Andrea del Verrocchio pode ilustrar o ponto de vista de Savedoff.
Nessa imagem, a iluminag&o elaborada pelo fotografo € capaz de salientar detalhes da

delicada e, a0 mesmo tempo, cirdrgica habilidade do artista em representar a
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indumentaria da jovem mulher no marmore. Entretanto, ndo vemos o restante do busto,
podemos apenas imaginar o rosto da jovem. Na verdade, s6 sabemos que se trata de um
busto, pois é possivel visualizar a superficie de apoio deste. Kennedy traz,
intencionalmente, uma indeterminacao a obra de Verrocchio. Esse jogo livre nos remete
ao que Kant chamou de prazer da reflexdo da arte bela em que, naturalmente, algo
sempre escapa e, por isso, pode ser revisitado sem fim (Kant, 1998). Entretanto, essa
imagem faz parte de um conjunto de outras fotografias que Kennedy fez da mesma
obra. Sendo assim, apesar da for¢a da composicéo e de seu valor estético como obra em
si, essa imagem visa suplementar o entendimento da obra e ndo representa-la
integralmente. Clarence Kennedy compreende a forca criativa da fotografia e, devido a
sua experiéncia como fotografo e sua formacdo em historia da arte, é capaz de utiliza-la
com sabedoria e cautela.

No caso do trabalho de Moreschi, somos capazes de identificar problemas em
algumas das imagens que buscaram fazer essa representacdo. A pedra escolhida pelo
artista, além de volume, possui marcas e relevo acentuado em sua superficie. Apesar de
ndo termos tido a experiéncia em primeira mdo com a mesma, essas caracteristicas
ficam evidentes em alguns dos registros — mas nao em todos. Logo, os profissionais que
decidiram criar imagens que ndo explicitaram as particularidades da mesma, seja por
posicionamento da obra, angulo de captura ou escolha na iluminacdo, subtrairam do
expectador da imagem essas informacdes.

Além disso, Contrate um profissional (2014) possui um problema mais grave: o
artista, ao convidar fotdgrafos para participar de um projeto artistico dessa natureza,
pode ter influenciado a realizacdo dessas imagens. Como uma espécie de competicdo
velada, podemos especular que alguns dos profissionais possam ter realizado esse
registro como forma de exibir a sua criatividade, em vez de criar uma imagem que
represente as caracteristicas da pedra corretamente. Tal suposi¢do nos remete aos
motivos que levou WOIfflin escrever o artigo que discutimos sobre critérios para a
realizacdo desse tipo de registro e também a atitude dos gravadores franceses do século
XVII1 ao escolherem obras para reproduzir que poderiam exaltar o virtuosismo das suas
habilidades com o buril.

Na investigacdo dos limites e das possibilidades de uma experiéncia estética da
obra de arte mediada através de reproducdes, devemos evitar mistificar o fazer
fotografico. Apesar da presente discussdo ndo ter como objetivo principal o

estabelecimento de critérios para a criagdo e avaliacdo desse tipo de representacao,
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mostrou-se necessario, mesmo que em linhas gerais, conhecermos um pouco sobre 0s
aspectos que envolvem a fotografia de obras tridimensionais para melhor compreendé-
las e julgé-las. Dito de outra forma, ao constatarmos que ainda ndo existe uma maneira
magica ou simples de se fotografar uma obra tridimensional e que toda obra dessa
natureza precisa passar por um processo interpretativo por parte do fotdgrafo, somos

capazes de experimentar as imagens produto desse processo de forma menos ingénua.

3.7 — Obra ou registro?

Antes de revolucionar a linguagem fotogréafica, o artista americano Man Ray
(1890 — 1976) utilizava a sua camera para reproduzir suas pinturas. O seu interesse nos
resultados que obtinha com reproducgdes fotograficas monocromaticas o leva a pintar
para fotografar. Compor pensando na reproducdo. Em certo momento, Man Ray leva a
reproducdo ao extremo, destruindo a obra original e conservando somente o seu duplo
fotogréfico. A fotografia, para o artista, deixava de ser 0 meio para se tornar o fim
(Soulages, 2010). Esse paragrafo serve para anunciar outro problema relativo a
reproducdo de obras de arte: o registro fotografico de obras efémeras, acontecimentos
artisticos e performances.

Desde a sua invencdo a fotografia é utilizada para reproduzir obras de artes. Esse
processo ndo é neutro e, em certas circunstancias, requer um esforco interpretativo do
fotografo e algumas dessas imagens podem adquirir valores estéticos proprios. A partir
da década de 1960, novos tipos de expressdes artisticas criaram um problema novo para
reproducdo fotografica de obras de arte. Nessas novas formas de arte, como, por
exemplo, a body art, o happening, a performance e a instalacdo, o proprio artista ou um
terceiro registra a realizacdo dessas obras que, muitas vezes, acontecem em um
determinado momento no tempo como obra do instante ou do desenrolar de um
processo. Esse documento pode conservar um traco do efémero ou do gesto do artista.
Muitas performances, no entanto, perderam-se em razao da inexisténcia de registros.

No primeiro capitulo discutimos a experiéncia de quem vé a obra e a experiéncia
de quem vé a reproducdo. Como pode ser possivel contextualizar e interpretar
performances ou agfes que aconteceram para quem ndo estava 1a? A pesquisadora

Cristina Freire é categorica ao afirmar que:

Obviamente, do ponto de vista da recep¢do do publico ver a fotografia ou o video de uma
performance é muito diferente de presencia-la, testemunhar diretamente sua existéncia.[...] Por
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outro lado, para quem vé a fotografia de uma performance, a aquisicdo da imagem se da como
informacdo e ndo como experiéncia. (Freire, 1999, p.104)

Sobre a prética do registro desses tipos de obras, o ja citado filésofo francés
Francois Soulages discorre sobre como a relagdo entre o fazer artistico e o ato
fotografico pode evoluir. Em um primeiro momento, a fotografia pode ser recusada por
estar em contradicdo com as intencdes do artista. Depois, ela pode ser tolerada ou
aceita, em seguida o artista pode tentar controlar e dirigir o registro — ditando a maneira
e 0 momento correto para que este seja realizado. Em algumas ocasides, o artista pode
conceber a sua obra, seu gesto ou o acontecimento em funcéo do registro fotogréfico.
“passa-se do happening ao ‘it happens’; enfim, a fotografia pode ser o medium e 0
espaco de criacdo do artista — medium e espaco sdo entdo explorados e aproveitados
como o sdo um outro material e uma outra arte” (Soulages, 2010, p. 319). H4 uma
diferenciacdo na intencdo que origina o registro fotogréafico e essa intencdo pode ser
utilizada para a caracterizacdo da imagem fotografica como obra ou registro.

Apesar da distincdo, essa relacdo ndo é tdo definida. Em tese, a fotografia para
fim de documentacdo de uma performance é diferente dos registros fotograficos feitos
pelos préprios artistas (em trabalhos de body art, por exemplo) ou quando uma agao é
realizada com a intencdo de ser fotografada. Entretanto, para a pesquisadora Cristina
Freire, tanto as fotografias, quanto os videos e filmes produzidos com o objetivo de
documentar uma perfomance ou o desenrolar de um processo artistico, ao serem
enviados pelos artistas aos museus na década de 70 (com a intencdo de exibicao)
abriram a possibilidade de transformacédo do registro em obra de arte (Freire, 1999).

Em 2014, tive a oportunidade de registrar algumas a¢6es do Grupo Empreza, um
coletivo de artistas com vasto repertério de acBes performaticas, happenings e
producdes audiovisuais e fotograficas. A convite do MAR, o coletivo ocupou um dos
pavilhdes de exposi¢do do museu por seis meses e, durante essa residéncia, programou
algumas performances para o publico. Como fotdgrafo do museu, acompanhei e
fotografei essas acdes e, a pedido dos integrantes, cedi o direito de uso das imagens para
0 grupo. Atualmente, é possivel encontrar minhas imagens em publicagbes e matérias
sobre o grupo. Paul Setibal, um dos integrantes do coletivo, explicou-me a diferenga
entre o registro que o proprio grupo faz das suas performances, o registro que terceiros
fazem e as atividades que o grupo desempenha exclusivamente para a criagdo de um

registro fotografico (ou videografico). Para Setubal, apesar dos registros de terceiros
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serem utilizados para divulgacdo das suas acOes, eles ndo representam a obra e sempre
serdo registros. Eles funcionam na base do isso aconteceu. A data e o local em que a
acdo na imagem ocorreu acompanham a legenda descritiva da midia (fotografia ou
video).

Entretanto, os registros feitos pelos proprios integrantes, apesar de também nao
representarem a obra, podem ser comercializados pelo grupo. Algumas das acbes do
grupo sdo pensadas como fotografias (Fig. 42). Essas fotografias sdo a obra em si (P.

Setdbal, comunicacgéo pessoal, 15 de outubro de 2019).

Fig. 41 — Exemplo de registro de performance Fig. 42 — Vista de exposicdo da obra

do Grupo Empreza. Impenetrabilidade (2014) Grupo Empreza
Fonte: Descarrego, MAR, 2014. Imagem de Fonte: Divu|gacé0 Grupo Empreza
Thales Leite

Em alguns trabalhos de Land Art, o registro fotografico é pensado, pelo artista,
como o ponto de vista que a obra precisa para ser vista (Dubois, 1994). “Por vezes, 0
tamanho € tal que ela [a obra] s6 pode ser conhecida mediante uma foto (ou vista de um
avido)” (Sontag, 2004, p.163) disse Susan Sontag, referindo-se as obras de land art dos
artistas Robert Smithson e Walter de Maria e aos empacotamentos realizados por
Christo e Jeanne Claude. Como explica a pesquisadora Cristina Freire, a obra Spiral
Jetty de Robert Smithson (Fig. 43) apesar de ter sido vista ao vivo por poucos, tornou-se

um icone da arte dos anos 70 através da sua imagem fotografica (Freire, 2010).

Nos tdpicos anteriores discutimos algumas das caracteristicas das imagens
fotograficas que representam obras de arte bidimensionais e tridimensionais. E através
dessas representaches que a maioria das pessoas tem acesso as referidas obras. O
mesmo acontece com o registro fotografico feito de performances, happenings, Body
art, Land art e instalagdes, para citar algumas dessas novas formas artisticas. Vimos
também que os critérios que levam uma reproducdo fotografica de uma obra

bidimensional ser aceita como representante fiel da obra original ndo se aplicam a obras
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tridimensionais. Ao reproduzir obras tridimensionais, o fotografo desfruta de certo nivel
de liberdade para criar a imagem que ird representar a obra. Apesar de ndo existirem
normas e metodologia padronizada, é esperado que a imagem seja capaz de transmitir
caracteristicas da obra. A imagem deve ser realizada em uma espécie de acordo entre o
fotografo e quem o contratou. Tanto o artista quanto a instituicdo detentora da obra (ou
iniciativas como 0 GAC) podem criar lastro para a imagem que representa a obra de
arte.

Fig. 43. Spiral Jetty (1970) Robert Smithson. Fonte: George Steinmetz. Dia Foundation.

Ainda sobre o0 uso da fotografia pela arte contemporanea, se excluirmos as obras
em que o suporte é a propria fotografia, como as a¢gdes em que o objetivo € gerar uma
imagem, o registro de performances, apesar de ndo ser capaz de representar a
experiéncia do acontecimento em si, pode atuar como evidéncias desse ato. Dependendo
da obra, o registro pode ser a Unica evidéncia do ato. Sendo assim, essa imagem pode
ser elencada a representar a obra em publicacdes, ser exibida emoldurada em exposi¢des
e, até mesmo, vendida em galerias.

Falamos sobre o rigor da reproducdo de obras bidimensionais, as caracteristicas
ficticias das representacdes de obras tridimensionais, as circunstancias que podem fazer
com que 0 registro se torne a representacdo da obra e terminamos com obras que s&o
fotografias. Sobre essa Ultima categoria, em que o0 original é um negativo ou um arquivo
digital, podemos, finalmente, afirmar que existem condi¢cdes em que as reproducgdes
podem ser tdo valiosas quanto o original: a assinatura do artista.
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Concluséao

Nesse trabalho buscamos aprofundar o entendimento do longo relacionamento
que as obras de arte mantém com as imagens que as representam. Partimos da premissa
que a maioria dos nossos encontros com obras de arte acontece através de reproducdes
para investigarmos o que perdemos e ganhamos nesses encontros, COMo essas imagens
sdo feitas e distribuidas e quais as caracteristicas e objetivos delas. Encapsulamos essas
questdes em uma pergunta mais ampla para, dessa forma, orientar a elaboragdo do
trabalho: quais os limites de uma reproducdo de obra de arte? Em busca de respostas
para essa pergunta, estruturamos o trabalho em trés capitulos e, para cada um deles,
perguntas e objetivos diferentes foram tragados.

Comecamos a investigacdo buscando responder a uma pergunta feita em um
contexto de perda (o incéndio do Museu Nacional brasileiro): pode uma reproducdo de
obra de arte substituir a obra original? Antes dessa pesquisa, um dos poucos textos que
conhecia que lidava com essa questdo era 0 emblematico tratado de Walter Benjamin: A
obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (2012a). Sua anélise foi
fundamental para pensarmos tanto a relacdo entre a reproducdo e o original, quanto a
estrutura do trabalho em si. Benjamin afirma que as obras de arte sempre foram
reproduziveis, porém, suas copias geralmente ndo possuem o mesmo valor intrinseco.
Por possuir uma relacdo histérica com uma determinada tradigdo, a obra original é
capaz de transmitir e vincular, através da experiéncia estética, valores morais, culturais
e/ou religiosos. A reproducdo ndo é capaz de prover isso.

A partir de Benjamin, iniciei a pesquisa bibliografica atras de textos de fil6sofos
e pensadores da imagem em busca de criticas e contrapontos. Dentro da vasta literatura,
destaquei alguns escritos que endossaram e complementaram o ponto de vista de
Benjamin, como a ideia do entendimento estético de Sherri Irvin e a importancia da
presenca discutida pela filosofa Carolyn Korsmeyer. Durante a pesquisa, encontrei a
voz dissonante do professor Gregory Currie que afirmou existirem condigdes em que
reproducbes podem ser tdo valiosas quanto o original. Uma cépia perfeita seria um
desses casos. Currie defende que tudo que é necessario para o entendimento de uma
obra esta contido nela. Para ilustrar o pensamento do professor, refletimos sobre alguns
dos melhores exemplos de copias perfeitas atuais, como os Relievos e a Caverna de
Pont-d’Arc. Discutimos também a relacdo que o publico estabeleceu com esse tipo de

reproducéo.
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Nesse ponto, esbarramos em uma das primeiras limitacGes do trabalho: a relacéo
que outras culturas possuem com a reproducdo. A literatura disponivel em portugués ou
inglés € escassa. No entanto, conseguimos saber um pouco sobre como 0s chineses
lidam com copias atraves do pequeno livro do professor Byung-Chul Han. Segundo
Byung-Chul, na China, réplicas possuem o mesmo valor que um original. Ao passo que,
no ocidente, uma instituicdo precisa avisar o publico que esta exibindo uma réplica se
quiser manter sua boa reputagéo.

No entanto, ndo é através de réplicas que a maioria dos encontros com obras de
arte acontecem e sim com reproducdes fotograficas. Atualmente, por meio da internet e
de plataformas virtuais como o0 GAC, podemos ter acesso a grande parte da producéao
artistica mundial. Quase todas as imagens utilizadas nesse trabalho foram recuperadas
por la de forma gratuita. A partir dai comegamos a pensar sobre essas imagens, isto &,
passamos dos exemplos mais extremos como réplicas fisicas para 0 mais comum, a
fotografia de uma obra de arte. Uma das hipoteses para o entendimento desse tipo de
imagem foi feita pelo professor de filosofia Robert Hopkins. Ele traz a possibilidade das
imagens serem transparentes e darem acesso a propriedades estéticas que elas proprias
ndo possuem.

Na busca por expandir o entendimento das discussdes filosoficas do campo da
imagem, abrimos espaco para a analise e comparacao dos resultados de diversos estudos
do campo da estética experimental. Deste modo, podemos conhecer alguns dos fatores
gue impactam ou se perdem na experiéncia estética de uma reproducdo fotogréafica de
obra de arte. Segundo um dos mais ativos pesquisadores desse campo, o psicologo Paul
Locher, ao vermos reproducdes de obras de arte, ajustamos as nossas expectativas as
limitacGes da reproducdo. Assim, somos capazes de apreciar diversos aspectos da obra
original — mas ndo todos. Apesar de ainda ndo existirem muitos estudos nesse campo,
uma das contribuicdes dessa pesquisa para a academia € o estreitamento da relacdo entre
as discussoes filosoficas no estudo da imagem e a abordagem naturalistica da estética
experimental.

Em um dos artigos mais recentes (Siri et al., 2018), os pesquisadores concluiram
que seus achados séo consistentes tanto com o ponto de vista de Benjamin quanto de
Currie. Ao compararem a experiéncia entre pinturas originais e reproducoes
fotograficas, as avaliagbes dos participantes desse estudo nos quesitos relativos a
fisicalidade (vontade de tocar a obra) e também sobre 0 quanto estes se emocionaram

com o trabalho foram maiores para a experiéncia com pinturas auténticas, sugerindo
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que, no nivel cognitivo explicito, estes poderiam ser afetados pela aura de obras de arte
reais. Da mesma forma que a auséncia de diferencas significativas nos julgamentos de
cor, estética e movimento entre as obras originais e uma reproducéo digital poderia ser
explicada de acordo com a Tese da transferabilidade de Currie.

Sendo assim, respondendo a pergunta do primeiro capitulo “pode uma
reproducdo substituir uma obra de arte?”, a nossa conclusdo é que a reproducgdo de obra
de arte ndo existe para substituir uma obra original, mas esse pode ser o seu papel. Por
ser capaz de transmitir algumas das caracteristicas estéticas da obra original,
reproducdes podem assumir o lugar do original em situacdes em que a obra ndo possa
estar. Devido a sua flexibilidade, ela pode representar obras de arte de varias maneiras.
Impressa em publicagdes e livros, projetada em salas de aula, digitalizada em
plataformas como o GAC ou experimentada em réplicas cuidadosamente elaboradas
como a Caverna de Pont-d’Arc. Também podem ser exibidas em exposicoes,
representando obras perdidas em que s6 a reproducdo sobreviveu ou atuando no lugar
de obras em estado critico de conservagéo.

Outro texto que conhecia e que, de certa forma, tratava sobre algumas das
questdes desse trabalho era A Camara das maravilhas do livro O Homem sem contetido
(2012) do filésofo Giorgio Agamben. Apesar do foco da anélise de Agamben estar no
surgimento das cole¢des de arte e dos museus através do fendmeno das Cameras das
maravilhas, a reflexdo feita pelo filosofo sobre o livro de David Teniers, Theatrum
pictorium (1660) — o primeiro catalogo ilustrado de uma colecdo de arte — e a maneira
como Teniers explica ao leitor como as representacbes em gravuras das pinturas da
colecdo de Leopoldo Guilherme devem ser percebidas, inspiraram-me a procurar outros
escritos sobre as primeiras formas de reproducdes graficas reproduziveis. Ao perceber a
importancia da gravura para a historia da arte e também no surgimento da fotografia, no
segundo capitulo, procurei responder a pergunta: como imagens que representam obras
de arte se tornaram reprodutiveis mecanicamente?

Em consequéncia, neste capitulo, discutimos a importancia das reprodugdes de
obra arte através da historia e de como informacg6es visuais se tornaram multiplicaveis.
Antes das gravuras, a maneira mais comum de se transmitir informacdes visuais era
através de réplicas: copias individuais dos originais que, a maneira dos originais, eram
produzidas a mdo. Assim, duas coépias do mesmo original nunca eram exatamente

iguais; cada copia era uma interpretacdo diferente do prototipo (Freitag, 1979). Dessa
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forma, bastava um numero pequeno de copias de copias para que, inevitavelmente, as
reproducgdes ndo tivessem mais nenhuma semelhanga com o desenho original.

Nas primeiras técnicas de producdo de gravura, as imagens precisavam ser
gravadas em placas de madeira ou metal para serem reproduzidas. Alguns artistas
criavam suas obras diretamente nas placas enquanto outros contratavam gravadores
profissionais para traduzir suas criagbes nesse meio. Em pouco tempo, o comércio de
gravuras de reproducdo de obras cresceu e empreendimentos foram criados por homens
de negocio em busca de lucrar com o licenciamento, producédo e venda de obras de arte
reproduzidas em gravuras. Nestes empreendimentos, ndo era raro a mesma gravura ser
feita por varios gravadores. Muitos deles nem sequer haviam visto a obra original.

A importancia dessa contextualizacdo é entender o papel interpretativo do
gravador na confeccdo de gravuras de reproducdo e a influéncia do mercado de
comercializacdo dessas imagens no resultado dessas representacBes. E, como
discutimos, a reproducdo gréfica era, provavelmente, a Unica maneira de se conhecer
uma obra, pois estas, até meados do século XIX, em sua grande maioria, encontravam-
se fora do alcance do publico, trancadas em castelos e mansdes de nobres. Para fazer
essa reflexdo, selecionamos textos de alguns autores dentro da vasta bibliografia sobre o
assunto. Entre eles, o indispensavel livro para se pensar essa atividade do curador de
gravuras William M. lvins Jr. Prints and Visual Communications (1953), a importante
pesquisa sobre o mercado das gravuras feita por Susan Lambert, na obra The image
multiplied (1987) e também a minuciosa investigacdo sobre os Gltimos anos de atuacao
das gravuras de reproducédo de Robert Verhoogt no livro Art in Reproduction (2007).

Apb6s uma breve contextualizacdo sobre como as gravuras se estabeleceram,
analisamos o resultado de uma das reproducdes no livro de David Teniers e nao fica
dificil concordar com as andlises de lvins e de outros pensadores como o sociélogo
Gordon Fyfe quando estes defendem que as reproducdes feitas a mdo obscureciam as
intenc¢des do artista da obra original. No entanto, a tarefa do gravador ndo e simples. Ele
precisa transformar pinceladas sutis em contornos demarcados por pontos, linhas e
tracos. Segundo Giulio Argan, a gravura de reproducdo era capaz de oferecer uma
equivaléncia de valores com a obra original, pois partia do conceito de desenho, a ideia
formal de carater universal, precedente a realizacdo da pintura. Sua defesa da gravura
interpretativa encontra ecos nas palavras de Benjamin no texto A tarefa do tradutor, em
que o filésofo reflete o quanto a fidelidade na reprodugdo da forma dificulta a

reproducéo do sentido do texto original.
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Entretanto, o mercado de venda de gravuras exercia influéncia direta no
resultado destas. Quando gravuras de reproducdo eram feitas sem o acompanhamento
do artista, o resultado era uma espécie de traducdo das realizacOes artisticas das obras
segundo a sintaxe vigente de producéo de gravura. Essa sintaxe ia além da habilidade do
gravador em aplicar linhas, pontos e tracos na placa de madeira ou metal. Para acelerar
a producdo, alguns clichés de representagdo dos assuntos contidos nas obras eram
adotados e o publico consumidor desse tipo de mercadoria passava a achar que gravuras
que fugiam desse padrdo eram de qualidade inferior. Mesmo assim, foi esse mercado o
responsavel pela difusdo de representantes de obras de arte dos grandes mestres em
lugares fora da Europa como o Brasil, auxiliando a formacéo do artista brasileiro. Giulio
Argan explica que até & descoberta da fotografia, grande parte da cultura artistica
europeia se desenvolveu dessa mesma forma.

Sempre em busca de ampliar seus lucros, os comerciantes de imagens de arte se
interessaram quando uma técnica mais rapida e barata conseguiu produzir imagens e
reproduzi-las em grande escala sem a necessidade do gravador. Na litografia, o artista
podia desenhar diretamente em uma pedra de calcario para que, em pouco tempo,
milhares de coOpias fossem feitas. Ndo tardou para que uma nova técnica eliminasse a
necessidade do desenhista, A fotografia, ou o lapis da natureza, como dito por Talbot,
sO precisava de luz do sol para criar a matriz capaz de entregar cOpias praticamente
ilimitadas. Através da contextualizacdo do segundo capitulo, consolidamos o
entendimento da invencdo e desenvolvimento da fotografia como uma evolucéo natural
da constante busca por técnicas graficas mais econémicas de producdo e reproducdo de
imagens. As primeiras imagens fotograficas feitas por Joseph Nicéphore Niépce eram,
basicamente, uma adaptacdo da técnica litografica. Com o desenvolvimento e
estabelecimento da fotografia, a maneira como imagens eram criadas e multiplicadas
mudaria para sempre.

Além de Theatrum pictorium (1660), analisamos a obra de William Stirling
Maxwell. Considerado o primeiro livro de Historia da Arte totalmente ilustrado com
reproducles fotogréficas, Annals Talbotype (1848) contém 66 fotografias de obras de
arte hispanicas. No entanto, de acordo com a pesquisadora Hilary Macartney, uma das
responsaveis pela recuperacdo e reedicdo da obra de Strling em 2016, poucas
reproducdes foram feitas de obras originais. Devido as limitacfes técnicas da infancia
do fazer fotografico, ndo era possivel fotografar em interiores e a insensibilidade

cromatica dos filmes até 1880 ndo permitia um resultado satisfatério de algumas das
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cores como azuis e vermelhos. Ao mesmo tempo, as gravuras de reproducdo eram
consideradas obras de arte em si. Principalmente no caso da obra de Stirling, em que
algumas das gravuras fotografadas foram feitas por artistas como Goya e Ribera.

A analise da obra Art in Reproduction (2007) de Robert Verhoogt, os textos do
historiador Anthony Hamber e do professor Pierre-Lin Renié foram essenciais para
compreendermos os 50 anos da acirrada disputa entre a fotografia e as técnicas de
gravura para dominio do mercado de reprodugdes. Nesta batalha, a fotografia sai
vitoriosa e estabelece o que André Malraux chamou de prensa das artes plasticas.

No terceiro capitulo buscamos entender as consequéncias da consolidacdo da
fotografia como o principal processo de reproducéo e divulgacéo de obras de arte. Para
responder uma pergunta, aparentemente simples — como essas imagens sdo feitas —
discutimos a perda de valor percebido da reproducdo fotografica, a natureza da imagem
fotografica, a importancia dessas representacdes para o campo da historia da arte e,
finalmente, como reproducdes fotogréaficas de obras de arte sdo produzidas.

Com o surgimento da prensa das artes plasticas, melhor dizendo, com o
estabelecimento de técnicas hibridas e processos fotomecanicos de multiplicacédo
ilimitada de imagens fotograficas com alta qualidade e baixo custo — como a impressao
em meio-tom — a cultura visual foi tomada por fotografias de todo o tipo e assunto,
fendmeno que chamamos de invasdo barbara das imagens fotograficas. Com isso,
imagens de obras de arte se tornam onipresentes, seja em revistas e periodicos nas ruas
das cidades, ou em livros especializados e material didatico nas salas de aula ao redor
do mundo. Diferente das gravuras, as questdes relativas ao valor percebido da imagem
fotografica como mercadoria passaram a ser debatidas ndo mais na esfera da forma, e,
sim, do contetdo. Para Pierre-Lin Renié, com a profissionalizacdo dessas técnicas
hibridas, tanto a gravura quanto a propria fotografia estavam finalmente livres para criar
novas e diferentes identidades como disciplinas artisticas.

Analisamos trechos da obra O Ato fotografico (1994) do filésofo Philipe Dubois
para percebermos a questdo do realismo no entendimento da imagem fotografica pela
sociedade. Segundo Dubois, quando imagens fotograficas comecaram a circular, estas
eram entendidas como o espelho do real, uma imitacdo objetiva da realidade e mimetica
por esséncia. Por outro lado, alguns pensadores acreditavam que a fotografia, na
verdade, poderia transformar a percepgdo do real. Com a gradual popularizacdo da
fotografia, foi-se percebendo a parcialidade do fazer fotografico. Para concluir seu

raciocinio, Dubois discute uma terceira atitude a respeito da imagem fotografica: a
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fotografia como traco de um real. Ou seja, a imagem ndo é necessariamente produto de
semelhanga e sim de uma contiguidade momentanea entre a imagem e seu referente. Ela
pode ser uma testemunha da existéncia do assunto retratado e até ser semelhante ao
mesmo. Entretanto, apesar de impregnada pelo seu referente, imagens fotograficas sao
interpretacdes do real e ndo espelhos neutros.

Sendo assim, concluimos que as reproducgdes fotograficas de obras de arte sdo
como as gravuras de reproducdo das épocas passadas: ambas estdo sujeitas a
subjetividade dos seus criadores. Isto €, tanto os gravadores quanto os fotografos
interpretam e mediam os assuntos que retratam.

Antes de abordarmos a reproducdo fotogréfica de obras de arte em si, vimos a
importancia da prensa das artes plésticas para o estudo da histéria da arte. Para a
historiadora Helene Roberts, a popularizacdo da impressdo em meio-tom e a sua
capacidade de imprimir imagem e texto de forma integrada, amplificou o estudo e a
difusdo da disciplina. A habilidade de comunicar imagens e palavras, segundo Roberts,
pode ter sido a maior influéncia que a fotografia teve sobre a disciplina. Antes da
fotografia, o perito de arte precisava memorizar as obras que via da melhor maneira
possivel. Ao passo que, em 1951, época em que Malraux publicou originalmente O
museu imaginério no livro As Vozes do Siléncio, um estudante de arte poderia ter
disponivel reproducdes fotograficas a cores da maior parte das grandes obras de arte do
mundo inteiro, desde esculturas indianas, chinesas, pré-colombianas, a pinturas
bizantinas, afrescos romanos e arte popular. Com o estabelecimento da prensa das artes
plasticas passamos a ter disponivel um acervo maior do que caberia em qualquer museu
fisico.

Nos ultimos topicos do terceiro capitulo, focamos a nossa discussdo na
percepcao do carater interpretativo das imagens fotograficas que representam obras de
arte. Abordamos essa questdo tanto atraves da andlise de textos e artigos publicados
sobre essa temaética, quanto do ponto de vista empirico. Sou fotdgrafo e minha area de
atuacdo € a reproducdo de obras de arte. Questdes sobre esse tipo de fazer fotografico
surgiram e ainda surgem no meu dia a dia. Além de refletirmos sobre alguns episédios
da minha trajetéria profissional, analisamos o trabalho do artista brasileiro Bruno
Moreschi que lida com o que ele chamou de neutralidade manipulada da fotografia de
objetos de arte no seu projeto artistico Contrate um profissional (2014).

Para responder a pergunta: como é que as reproducoes fotogréficas de obras de

arte sdo feitas? Adotamos o ponto de vista do teérico Erwin Panofsky em que este faz
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uma distingdo entre fotografar obras bidimensionais e tridimensionais. Segundo
Panofsky a reproducdo de obras planas esta livre de qualquer interferéncia de estilo, o
que nos permite avaliar seus méritos técnicos e estabelecer normas e diretrizes para essa
pratica. Nas fotografias de obras tridimensionais, ele defende que o fotografo faz uma
recriacdo pessoal do assunto, pois, nesse caso, o fotografo € tao livre quanto um pintor,
compondo um novo objeto diante de nossos olhos. Essa constatacdo pode ser vista na
obra de Moreschi em que o artista contratou varios profissionais que realizam esse tipo
de trabalho para fotografar uma mesma obra: uma pedra encontrada por ele. A
variedade das imagens resultantes é impactante.

Para entendermos o resultado das imagens na obra de Moreschi, refletimos sobre
algumas passagens em que o fildsofo Francois Soulages trata da natureza artistica desse
tipo de fazer fotografico na obra Estética da fotografia. Para Soulages, uma vez que o
fotografo interpreta e cria uma imagem a partir do seu ponto de vista, esse tipo de
registro fotogréfico é uma tomada de posicdo do fotdgrafo sobre a obra de arte. E,
segundo Helene Roberts, esse tipo de criacdo pode possuir valor estético préprio.

André Malraux, em Museu Imaginario, ja falava que o angulo, o recorte e 0s
ajustes de iluminacéo, além de acentuar detalhes da obra que o escultor apenas sugeriu,
pode conferir outra leitura a obra original. Da mesma forma que a poesia ou a arte
literaria subjuga a realidade a imaginacdo, o fotdgrafo, ao escolher o angulo em que a
escultura sera representada, pode criar uma arte ficticia. A pesquisadora Barbara
Savedoff, nos alerta que, além das restri¢des as propriedades fisicas das obras, 0 nosso
entendimento sobre estas € diretamente influenciado pelo carater ficticio desse tipo de
registro.

Em minha trajetoria profissional, descobri que, por falta de critérios ou normas
padronizadas para a criacdo de representacGes fotograficas de obras que ndo sdo
bidimensionais, o fotdgrafo e quem o contrata precisam chegar a um acordo sobre o que
esperar das imagens. No trabalho, narro algumas situa¢des para ilustrar esse problema
sem solugdo unica. Em um desses casos, o artista Ascanio MMM escolhe uma imagem
hibrida, criada pela sobreposicdo de duas outras, para representar uma de suas obras.
Apesar de ndo termos uma resposta clara sobre como essas imagens sdo feitas, ao
conhecermos um pouco sobre os aspectos que envolvem a criacdo de imagens que
representam fotografia de obras tridimensionais, somos capazes de melhor compreendé-

las e julga-las.
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Na ultima parte do trabalho, fizemos um breve panorama de como a imagem
fotogréafica pode ser utilizada e entendida nessas novas formas de arte, como, por
exemplo, a body art, A land art, o happening, a performance e a instalagéo.

Se ndo encontramos respostas concretas para descrever como obras de arte que
ndo sdo bidimensionais podem ser representadas fotograficamente, como que uma
fotografia (ou um video) pode contextualizar e interpretar performances ou agdes que
aconteceram para quem ndo estava presente? Para a pesquisadora Cristina Freire, a
experiéncia desses tipos de obras através de registros se da como informacdo e nédo
como experiéncia. Sua posicéo foi corroborada pela entrevista que fiz com Paul Setubal,
artista integrante do coletivo de performances Grupo Empreza. Para o artista, existe uma
diferenciacdo na intencdo que origina o registro fotografico. Algumas obras existem
apenas como fotografia. Ao passo que, nas performances, 0s registros serdo sempre
registros. Mesmo que sejam utilizados para divulgar acbes do grupo, eles nunca
representaram a obra.

A natureza do registro fotografico na arte contempordnea € um assunto
complicado e, devido a sua complexidade, precisaria ser analisado com mais
profundidade e, dependendo da situacdo, caso a caso. Como podemos caracterizar
trabalhos como After Walker Evans (1981) de Sherrie Levine? E uma reproducio de
uma reproducdo? E um registro? E o registro do gesto de apropriacdo do artista?
Certamente, este poderia ser o Gnico tema da pesquisa ou, quem sabe, uma expansao da

mesma através de um doutoramento.
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