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RESUMO: Trataremos das questdes de interpretacdo relacionadas a reprodugdo de imagens
originais em copias impressas e como as caracteristicas tecnologicas de reprodugdo impuseram
limites implicando em tradugdes e parafrases visuais, restringindo, distorcendo ou transpondo
o discurso do contetido informacional da imagem. Apontamos também as consequentes trans-
formagdes sociais e culturais determinadas pelo aumento qualitativo e quantitativo das imagens
impressas do século XV aos dias de hoje.
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ABSTRACT: We will deal with matters of interpretation related to the reproduction of original
images in printed copies and how the technology of reproduction limits resulting in visual transla-
tions and paraphrases, restricting, distorting or transposing the image information content. We also
comment on the consequent social and cultural transformations generated by the increasing quantity
and quality of printed images, from the XVth century to present times.
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A partir da ressignificacao da obra de arte na sociedade contemporanea diagnosti-
cada por Walter Benjamin no ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica (BENJAMIN, 1994, p. 165-196), nos interessa aqui examinar mais detalhada-

mente as transformagdes da imagem determinadas pelos processos de reprodugo,

de acordo com o passado histdrico e das novas tecnologias.
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Quando se deseja replicar um original em cépias impressas, multiplicando
seu potencial de visibilidade, deflagra-se uma questao intrinseca a reproducao: a
tradugdo gerada na transposi¢ao de meios e midias. Até a invencao dos processos
fotograficos e sua respectiva adogao nas tecnologias de impressao, o processo de
reprodugdo envolvia uma espécie de recriacdo, ou seja, a cdpia do original em
matrizes para fins de reproducéo. Essa informacio visual pode ser construida com
referencia a uma obra tnica preexistente ou a partir de uma ideagdo que se desen-
volve em confluéncia com a elaboragao da matriz.

As qualidades representacionais de um impresso estao diretamente relaciona-
das com suas possibilidades e caracteristicas técnicas, que evoluiram e se transfor-
maram ao longo da histdria, a fim de garantir uma maior fidelidade em relagao ao
original ou de produzir quantidade de forma rapida e eficiente, para que a imagem,
em seu multiplo, se torne acessivel a um maior nimero de pessoas. A evolucdo dos
sistemas de reprodugdo e consequentemente o acesso, democratizagao, comunica-
¢ao e educagdo através da imagem estao diretamente relacionados com o advento
de alguns sistemas tecnoldgicos: as diversas técnicas de reprodu¢do em gravura
artesanal, o registro fotografico e a sintese digital. Na evolu¢do técnica, de um lado
situa-se a busca pela qualidade, de outro pela quantidade.

Vale notar também que a reprodugdo especifica de imagens configura-se um
dominio independente da reproducio de texto, ndo s6 por motivos essencialmente
técnicos, ja que a reprodugdo de texto inicia-se com o sistema de tipos méveis
de Gutenberg e a reprodu¢ao de imagens com os sistemas de gravura artesanal,
mas também por questdes de ordem conceitual. A diferenca de abordagens entre
areprodugdo de texto e imagens pode ser evidenciada com o exemplo de uma sala
de aula durante um ditado para um grupo de alunos. Cada um adotara sua forma
particular de escrita, cada letra apresentando infinitas possibilidades de variagdo
formal, mas as sentencas escritas, mesmo com aparéncia variada, serdo idénticas
no contetdo verbal, gracas ao sistema de conven¢ao simbdlica da escrita (IVINS
JR., 1953, p. 55). A reproducio do contetdo textual se expressa pelo conjunto fixo
de simbolos preestipulados do alfabeto, que pode assumir as mais diferentes for-
mas, intensificando ou desconstruindo significados através de recursos graficos,
mas mantendo o mesmo conteudo verbal. Porém, se o0 mesmo grupo de alunos
citado tentar registrar suas impressoes a respeito de uma imagem dada, esse regis-
tro dependera ndo so6 das habilidades manuais de cada individuo, mas também
da interpretagdo visual de que cada um ¢é capaz. Provavelmente a fidelidade dos
registros a imagem variara inversamente a complexidade visual dela, isto ¢, quanto
mais complexa for a imagem em termos de formas, cores e texturas, mais preca-
rios serdo os registros executados. Esse exemplo demonstra de modo simplificado
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como um conteudo de texto pode ser mais facilmente retransmitido do que o con-
tetido de uma imagem.

Os recursos técnicos e a expressdo pessoal do autor foram, durante muito
tempo, fatores comprometedores na reproducdo de imagens, correspondendo a um
infinito de sutilezas que ndo poderia ser replicado facilmente. Assim, a reprodugao
de um enunciado imagético depende a maior parte das vezes de um repertorio téc-
nico muito mais complexo de fidelidade e detalhamento, sob pena de distor¢éo, des-
caracterizacdo ou até mesmo perda total do contetido informacional. Essa foi uma
das maiores dificuldades enfrentadas pela tecnologia de reproducao de imagens, que
s6 foi capaz de atingir autonomia a partir dos procedimentos fotomecénicos.

NATUREZA DA PRODUGAO

O impresso se conecta com o conceito de original, seja para fins de reprodugao
ou produgao. Na reproducao esta implicito um original preexistente, enquanto a
produgdo determina o original através do desenvolvimento da matriz. Ambos os
casos tém a finalidade da multiplicagdo de um original.

O original pode ser compreendido como a obra unica, utilizada como refe-
réncia para uma reproducio seriada, ou o rascunho, esbo¢o ou matriz desenvol-
vidos especificamente para uma obra de produgdo em série. No primeiro caso, o
original ¢ utilizado como referéncia, mas possui valores proprios, totalmente inde-
pendentes da reprodugdo. No segundo, esta diretamente relacionado a ela, sendo
feito em fungao do proposito de multiplicagdo em série.

No caso de um original preexistente, a reproducao tentara replicar fielmente
as caracteristicas desse original, limitada, porém, por suas possibilidades técnicas.
As propriedades desse original sdo entdo a referéncia para o desenvolvimento téc-
nico da réplica, que vai buscar a aproximagao de contetido, quer seja na tentativa
de transmitir a temadtica, a replicacdo das cores e luminosidade ou da técnica de
gravagdo. O original se coloca numa posi¢ao de superioridade, pois detém todos
os atributos que a cdpia tenta imitar, simular. Nesse caso, a autoria do original é
valorizada, enquanto a reproducéo é apenas uma tentativa limitada e precaria de
transmissao da informagéo visual desse original. O original possui entdo o estatuto
de autenticidade enquanto a reproducio é compreendida como cépia ou simula-
cro. Pode-se dizer que a elaboragdo da matriz a partir desse original é uma tra-
dugdo, mas em varios casos seria mais adequado falar em parafrase. (Figura o1.
(<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674506/>, acesso em 25/08/2014).

Quando se trata de uma produgao seriada, o projeto, esboco e execugdo da
matriz se baseiam nas possibilidades da técnica de produgao. Nesse caso, a técnica
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ndo é um fator de limita¢do, mas a propria caracteristica determinante da criacéo.
Ela faz parte do objeto de discurso, ¢ indissociavel do conceito da obra, designando
um partido formal, uma opgédo de linguagem. O original, que é o esbogo ou a pro-
pria matriz, ndo concentra valores especificos a ndo ser o de determinar os para-
metros da existéncia do multiplo. Nesse caso, a obra autoral, seja o autor executor
direto da matriz ou néo, esta mais associada a série do que ao modelo. A matriz
¢ apenas o pré-requisito enquanto a produgao em série é auténtica. (Figura o2.
(<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674508/>, acesso em 25/08/2014).

Apesar deste recurso ser utilizado para a produgdo comercial de ilustragoes,
embalagens, cartazes etc., este tipo de produ¢do normalmente ¢ associado a gra-
vura de arte.

TECNICAS DE IMPRESSAO E SUA RELACAO
COM A INFORMAGAO IMAGETICA

Conforme pontuado por Ivins Jr. (1953), podemos identificar periodos distintos de
manifestagdo maxima e minima da técnica, orientados pela evolugio tecnoldgica e
pelo desenvolvimento e organizagdo de estruturas socioecondmicas para a produ-
¢do seriada de gravuras. Assim, as modalidades de reprodugao se configuram em
relagao ao nivel de correspondéncia com o original e em fungdo da sistematizagdo
da estrutura de produ¢ao comercial. Ivins Jr. considera além da produgéo da gra-
vura artistica, a gravura comercial e de cardter cientifico ou tecnoldgico, nao como
uma forma de arte menor, como muitos podem pensar, mas como um dos mais
eficientes veiculos de comunicagdo visual, importante e poderosa ferramenta na
constituicdo do modo de vida e pensamento modernos.

Nesse sentido, é fundamental ponderar sobre o impacto que as “limitagdes
impostas pela técnica exercem sobre os impressos como veiculos de informagao e
no publico, como receptor desta informagao” (IVINS JR., 1953, p. 3).* A configuragdo
formal e técnica ¢ influenciada também por tendéncias do mercado consumidor
definindo modismos e impulsionando uma progressiva demanda por informagao
visual de maior complexidade, que caracterizam a preponderancia histdrica de
determinados métodos de reproducdo. A partir dos apontamentos de Ivins Jr. —
deixando claro que ndo representam compartimentos estanques, mas a indicagio
do surgimento de tendéncias predominantes, uma vez que as modalidades situa-
das perduram -, podemos estabelecer uma classificagdo cronolédgica, que desen-
volvemos a seguir.

3 Neste artigo, as tradugdes de textos nao editados em portugués sio dos autores.
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SECULO XV: OBRA-MULTIPLA (FAC-SIMILE)

Tomando por base a producdo da Europa ocidental, a reprodugdo de imagens
por processos de impressao comega no século XV. Neste periodo ainda inicial de
desenvolvimento técnico, era natural que o autor da imagem ou artista desenhasse
diretamente sobre blocos de madeira (xilogravura) a serem talhados ou chapas de
cobre (gravura em metal) a serem incisas. Na maior parte das gravuras desta data,
o tragado original é a base para a confec¢do da matriz. A tarefa do gravador de xilo,
técnica mais usual, era unicamente a de cortar os brancos da imagem no bloco, em
volta do desenho. Desta forma, é o proprio original que se reproduz na gravura,
o que Ivins Jr. nomeia de cortes “fac-similares™ pois a informagao transmitida é
de primeira gera¢ao, em reprodugdo direta, sem interferéncia ou tradugao técnica
especifica para efeito de multiplicagdo. Os gravadores alemaes, sobretudo, se apri-
moraram na habilidade de cortar os brancos sem danificar as qualidades do traco
do artista. E 0 que pode ser chamado também de gravura original, ou obra-mul-
tipla, ja que a obra ¢ executada apenas na matriz e é a sua estampagem que gera o
multiplo, ndo havendo um original anterior ao processo de reprodugao.

Acredita-se que muitas das primeiras gravuras de Diirer foram executadas
por ele mesmo, enquanto obras posteriores foram talhadas por gravadores profis-
sionais (INVIS JR., 1953, p. 46).

Vale ressaltar no mesmo periodo o surgimento de gravuras com finalidade de
transmissdo de conhecimento, ou seja, o inicio do uso da gravura como um instru-
mento técnico para a comunicagdo de ideias, a gravura interessada. Nesse sentido
comega a surgir uma problematica que difere das gravuras artisticas executadas
diretamente sobre o desenho original, pela existéncia de uma fonte de referencia
anterior, tratando-se da assimilagdo de um conhecimento dado ou de dificil acesso
e comprovagdo. Ainda assim, nesse periodo, as gravuras eram produzidas direta-
mente sem grande interferéncia do gravador sobre o trabalho do desenhista.

A evolucgdo de uma reflexao sobre as implicagdes da copia fiel de um enun-
ciado pictdrico pode ser acompanhada especialmente através da produgdo inicial
de livros de botanica. Ao que tudo indica, os primeiros botanicos gregos enfren-
tavam severos obstaculos ao tentar incluir ilustragdes em seus tratados, chegando
quase a desistir desse registro. Isso se deve ao fato de que, na época, nao havia
métodos seriados de reprodugdo de imagem, os livros eram copias manuscritas e
as imagens eram copiadas a mao, uma a uma. Neste processo, as sutis diferencas

4 A defini¢do de fac-simile que adotamos neste artigo relaciona-se com este conceito de Ivins Jr.
(reprodugdo direta que ndo implica em interpretagio) e difere do significado usual de fac-simile
(reprodugdo exata, por meios fotomecanicos com o mesmo tamanho do original).
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entre as espécies acabavam se perdendo e tornando-se estas indiferenciaveis para
um copista que nao tivesse contato direto com as plantas em questao.

O primeiro livro a reproduzir tais estudos valendo-se de xilogravuras foi
publicado em Roma, em 1480, a partir de textos manuscritos do século IX, apre-
sentando cuidadosas copias de suas ilustragoes. E, porém, o registro final de uma
longa linhagem de cdpias sobre copias anteriores. Foi seguido por outras obras
que perpetuaram a mesma falta de precisao. Em 1485, ha o primeiro marco de uma
publicagdo com a preocupagao cientifica do registro da imagem em primeira mao:
Gart der Gesundheit, demonstra a iniciativa de uma viagem acompanhada por um
desenhista treinado a fim de registrar detalhadamente espécies estrangeiras por
observagdo direta. (INVIS JR., 1953, p. 33-36). No ano seguinte ¢ publicado também
o primeiro livro de viagens a dar conta da vista de cidades, figurinos e alfabetos
orientais. Porém a atitude da época ainda era inconsistente na diferenciacdo de
uma informagao visual de primeira e de segunda mao e se seguiram reedigdes com
ilustragdes copiadas por outros desenhistas que nao faziam questao ou nao perce-
biam a diferenca de registrar objetos pela observagéo direta, o que se tornaria um
dos principais problemas na reprodugdo de imagens do préximo periodo (INVIS
JR., 1953, p. 36-38).

SECULOS XVI-XVII: SISTEMATIZACAO, COPIA (TRADUGAO)

As primeiras publicagées com desenhos de observagao direta da década de 1480
foram seguidas por outras baseadas nas xilogravuras desse volumes, sendo cépias
de segunda ou até de terceira mao, culminando com Grete Herbal de 1525, onde
as imagens tornam-se praticamente motivos decorativos, que em nada se com-
prometem com a transmissao cientifica da informagao. (Figura o3. (<http://www.
pinterest.com/pin/119275090106674510/>, acesso em 25/08/2014).

E um exemplo do que acontece com a informagio visual quando submetida a
copia da copia. Nao ha praticamente mais nenhuma referéncia das plantas origi-
nais, que neste caso ndo seriam apenas desenhos, mas fontes de informagao rela-
cionadas a determinado discurso e conectadas diretamente com um existente real.
Essas se tornam ilustragdes ornamentais, onde os copistas, desprovidos da fonte
primaria, acabam estilizando o desenho, com preocupagoes estéticas de simetria e
arranjo, que se tornam sérias distor¢des de propdsito e complicagdes conceituais.

Somente em 1542, Fuchs publica um livro de boténica ricamente ilustrado,
mas com a preocupacdo de oferecer gravuras esquematicas, representagdes cla-
ras do que pode ser considerado formas genéricas de identificagdo. (Figura o4.
(<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674511/>, acesso em 25/08/2014).
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Pela primeira vez ¢ dado total reconhecimento e crédito ao artista e gravador,
num enunciado especifico do fato de que o desenho no bloco niao é o mesmo do
original, mas uma cépia em versao simplificada, feita por um profissional espe-
cializado em desenhar linhas que se adequassem especialmente & proposta téc-
nica. Isso representa ndo somente o primeiro passo consciente em dire¢ao a clas-
sificagdo cientifica, mas do registro particular em direcdo ao genérico, questdo de
grande importancia para o pensamento baseado na informagéao visual (INVIS JR.,
1953, P- 44-46).

A partir desses dados, vale citar a diferenciagdo estabelecida por Ferreira
(1994):

Quando se fala ‘gravura original’ pretende-se excluir trés outras espécies de ‘estam-
pas’ a. a que consiste numa simples ‘reprodugio’ de gravuras, isto é, numa reproducdo
de uma estampa procedente de uma matriz gravada; b. a que se chama ‘gravura de
interpretagdo’ e é aquela que um artista corta na madeira segundo desenho ai feito
por outro (caso, por exemplo das ilustracdes de Gustave Doré); e c. a que se diz ‘gra-
vura de reprodugdo’ e é simples copia de outra gravura, de um desenho, pintura etc”
(FERREIRA, 1994, p. 31)

Colocamos, entdo, anteriormente, o conceito de gravura original, nao rela-
cionado ao de obra original propriamente dita, como serd praticado no século XX
pela gravura livre de cardter artistico, mas como um antecessor técnico da gravura
de interpretagdo e da gravura de reprodugio que sdo praticados posteriormente.
A gravura original era entdo uma forma espontanea de um processo que estava
ainda por se desenvolver e adotaria procedimentos impostos pela necessidade de
propagacao da informagdo e vicios conferidos pela racionalizagdo da producao e
limitagdo tecnoldgica. E o que vemos surgir a partir do século XVI, com a pratica
crescente da gravura de interpretagdo.

Na primeira metade do século XVI, ha o que pode ser chamado de pressao
informacional sobre as ilustragdes de xilogravura, e o aumento na quantidade de
linhas e detalhes pode ser notado. “Até a década de 1550 as técnicas de xilogravura
chegaram num limite que ndo poderiam avangar mais nao fossem implementa-
¢Oes na fabricacdo dos papéis e no entintamento dos blocos” (IVINS JR., 1953, p.
47). Por sua maior facilidade de reproducéo tonal, nivel de detalhes e refinamento,
a gravura em metal passa a oferecer vantagem em relagdo a xilo, sendo praticada
com mais vigor e tendo suas técnicas aprimoradas e diversificadas:

A impressdo de rotina, principalmente de texto, era praticada em superficie de relevo.
Impressoes de prestigio como imagens refinadas e trabalho decorativo tendiam a ser
gravados em metal, sob forma de entalhe. Consequentemente livros, jornais, proclama-
¢des e noticias eram impressos em tipograﬁa, com ilustragdes em xilogravura, se fosse
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0 caso, enquanto paisagens, ilustragdes cientificas, convites de luxo, pranchas de livro e
cartdes comerciais eram feitos em entalhe. (TWYMAN, 1998, p. 42)

Assim, a gravura de modo geral se tornava um importante instrumento de
propagacdo de informagdo nas artes, ciéncias e comércio: um negdcio, fonte de
lucro, que para render mais necessitava de estruturagio e sistematizagao.

Do progressivo aumento da demanda decorre a racionalizagao da produgao. A
tarefa se torna cada vez mais setorizada. Artesdos sdo treinados no estabelecimento
grafico para a execu¢ao de cada etapa especifica do processo de confec¢ao da matriz
e impressao. O trabalho de um tnico homem é separado em sessoes de trabalho
especializado. (Figura os. (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674514/>,
acesso em 25/08/2014).

O artista produzia a obra original. O desenhista transformava uma pintura,
uma estatua, uma paisagem ou desenho técnico em linhas de preto e branco. Nesse
momento é fundamental a adogdo da sintaxe de linha - a interpretagao de tona-
lidades e volumes em tramas de linhas paralelas para a obten¢do de um resultado
pragmadtico.

O gravador talhava os blocos a partir do esquema de linhas fornecido pelo
desenhista. Assim, o resultado final se torna cada vez mais distante do original,
implicando numa cépia seguida de tradugdo - interpretagdo para sistemas de
representacdo grafica para adaptar a imagem a técnicas compativeis com a impres-
sdo: “As gravuras, consequentemente, ndo eram mais apenas a copia da copia, mas
a traduc¢ao da tradugéo” (IVINS JR., 1953, p. 67).

Com exce¢do dos ateliés supervisionados pelos proprios artistas como por
exemplo os de Rembrandt e Rubens, que viam na gravura além de um fluxo finan-
ceiro mais rapido, uma forma de divulgar seu trabalho de pintura e construir uma
boa reputagao artistica, o que a maioria dos estabelecimentos graficos desejava
naquele momento nao era obter grandes méritos artisticos e experimentais, mas
uma produgdo intensa de venda regular e constante.

Com a consolidagao e objetividade da técnica, destaca-se cada vez mais o
desempenho de gravadores virtuosos, com habilidade para representar extraor-
dindrio nivel de detalhes e grande diversidade de materiais como vidro, metal,
madeira, folhagens, pelos e plumagem de animais:

Gravadores virtuosos passam a escolher o tema das imagens nio pelos seus méri-
tos, mas como veiculos de exibi¢do de seus talentos particulares. [...] isso ndo indica
necessariamente um meio de dizer algo de interesse ou importancia, mas um modo
de obter notoriedade publica. (INVISJR., 1953, p. 69-70)
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SECULO XVIII; FIDELIDADE A TECNICA

A partir da producdo em gravura de Rubens, Callot e Bosse desenvolve-se uma tra-
digao extremamente técnica e precisa, que visa a produgao esquematica e aumento
da tiragem em oposi¢ao a liberdade expressiva e fluidez, que podem ser represen-
tados pelas gravuras de Rembrandt (INVIS JR., 1953, p. 92-112). E esse o pensamento
que predomina na gravura do século XVIIL

O apuro técnico e objetividade apontarao também para o desejo de simular na
gravura de maneira mais rapida e eficiente as caracteristicas de desenhos originais.
Motivadas pela moda francesa de utilizar desenhos emoldurados de artistas famo-
sos na decoracio de interiores, desenvolvem-se técnicas de imitacdo de desenho
como a maneira ldpis e a maneira giz, ou a dgua-tinta, imitando o efeito aquare-
lado. Ao contrario da sintaxe de linha, ndo sao modos esquematicos de produzir
determinados volumes ou tonalidades, mas tentativas de representar uma ilusdo
verossimil do efeito desses materiais sobre o papel, o que chamamos de fideli-
dade a técnica. Surgem também nesse periodo os primeiros ensaios de impressao
colorida nas chamadas pinturas impressas iniciadas pelos experimentos de Jacob
Cristoph LeBlon.

Apesar de apresentar resultados bastante satisfatorios, as pinturas impressas
ainda eram de carater experimental, especialmente fruto da investigacao pessoal e
empirica de alguns impressores franceses, que testaram diversos e laboriosos expe-
rimentos com a gravura em cobre. Tratava-se de um produto para a elite, sem con-
figurar ainda uma prética corrente. A comercializagdo desse tipo de impresso era
incentivada através do potencial valor simbdlico social que estes poderiam agregar:

[...] incentivava-se o consumidor a comprar através de uma insinuagao a seu bom gosto
e expertise em matéria de arte. Esta aprovacgdo de especialistas anonimos ou amadores
era pratica comum nos antincios de impressos do séc. XVIII, uma pratica muito suges-
tiva que implicava em conferir status ao comprador. Fac-similes coloridos permitiam
aos consumidores ndo apenas usufruir da posse de um ‘bom desenho, mas também
representar a si mesmos como pessoas cultas e elegantes. (GRASSELL, 2003, p. 16)

As impressdes coloridas nao se restringiram a reprodugodes artisticas, retrata-
ram também desenhos naturalistas de botanica e 6rgaos humanos, numa pequena
revolugdo proporcionada pela multiplicagdo da cor. “As artes e ciéncias prospe-
raram e o bem publico se serviu da invencdo da impressdo colorida” (GRASSELI,
2003, . 9).

Independente do uso de cor, a busca pela fidelidade se concentrava principal-
mente no carater técnico e acentuava ainda mais a distancia entre a esquematiza-
¢do, método e virtuose do gravurista técnico e a expressividade original do artista.
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A tendéncia deste periodo foi de utilizar a gravura principalmente como uma
forma de reprodug¢iao em quantidade e custo acessiveis, e ndo como um meio para
a produgdo multipla de obras originais.

Porém, o tipo de reproducédo da época limitava-se a gravura de interpretagao,
ja que ainda nao havia uma forma de reproduzi-las de maneira direta e objetiva.
Na tradugao intermidica do original para um impresso, toda cdpia dependia de
releitura, ndo s6 em termos da replicacao da estrutura formal, na correspondéncia
ponto por ponto, mas também na maneira de interpreta-la grafica e tecnicamente.
Privilegiava-se a fidelidade a técnica, mas quanto mais complexo era o original,
mais o resultado sofria desvios de interpretagdo, uma parafrase visual orientada
pelo estilo grafico do gravador: “Era impossivel publicar um enunciado visual que
ndo fosse modificado pela falta de exatidao” (IVINS JR., 1953, p. 91). Mesmo que
houvesse copias de excelente qualidade, isso nao poderia ser aferido por quem as
adquiria, sem ter o conhecimento do original. Nao se podia, a partir da cépia, ter
nenhuma ideia do nivel de semelhanca que ela apresentava. Da mesma forma, nao
era possivel assegurar o nivel de interpretagido e transformagao do enunciado pic-
torico assumido pelo copista. Acima de tudo, ndo era possivel verificar qualquer
informagdo visual qualitativa da obra original, a ndo ser pela observagao da propria.
Nesse sentido, quando se trata de produzir um material referenciado num original,
passivel de interpretagdo subjetiva, as copias podiam apenas oferecer uma informa-
¢do aproximada, suscetiveis a perda de identidade com o fato concreto. (Figura o6.
(<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674516/>, acesso em 25/08/2014).
Figura o7 (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674520/>, acesso em
25/08/2014). Figura 08. (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674506/>,
acesso em 25/08/2014).

Por outro lado, neste mesmo periodo, ideias de carater técnico e filosdfico
necessitavam de um veiculo que propagasse a crenga na racionalidade, liberdade
de pensamento e avango através da experiéncia empirica que impulsionavam
o pensamento iluminista. O mais poderoso feito nesse sentido foi a edi¢ao da
Encyclopédie, ou Dictionaire raisonné des sciences, des arts, et des métiers, coorde-
nada por Jean Le Rond d’Alembert e Denis Diderot, obra que pretendia reunir o
conhecimento de todos os dominios do saber humano. Publicada entre 1751 e 1772,
foi o acontecimento editorial do século, expressdo ambiciosa do desenvolvimento
intelectual e social de seu tempo, contando com 17 volumes de artigos com 18.000
paginas de texto e 11 volumes de pranchas com quase 3.000 pdaginas ricamente
ilustradas em preto e branco (GAY, 1966).

A Enciclopédia valeu-se da gravura em cobre para demonstrar de maneira
esquemdtica e metddica o saber sobre os mais diversos assuntos em diagramas

Helena de Barros e Washington Dias Lessa | Original e reprodugdo impressa 105



minuciosos que descreviam desde instrumentos manuais tradicionais para arte-
sanato ao funcionamento de dispositivos e maquinas introduzidas pela revolu-
¢do industrial, passando pelas artes da guerra, ciéncias, medicina, etc. No vasto
conteido da Enciclopédia, foi dedicado um capitulo com 22 pranchas ilustradas
as tradicionais e recém-implementadas técnicas de gravura, significando uma pri-
morosa fonte de aquisi¢ao e transmissdo do conhecimento. Nesse caso, ndo ha
incidéncia das restri¢oes enfrentadas na reprodugdo de obras originais, pois a
preocupagao em elaborar imagens de carater esquematico e técnico atende a todas
as exigéncias da transmissdao de um conhecimento objetivo. As gravuras da enci-
clopédia conservam seu carater informacional e utilitario, mesmo nos dias de hoje,
a despeito de todos os avangos da tecnologia. (Figura o9. (<http://www.pinterest.
com/pin/119275090106674522/>, acesso em 25/08/2014).

Configura-se assim, dentro da area da gravura de reprodugdo, a reprodu-
¢do da obra original como um dos mais complexos desafios técnicos da area de
impressos.

SECULO XIX: INDUSTRIALIZAGAO, FAC-SIMILE ATUALIZADO
E O PARADIGMA FOTOGRAFICO

As vantagens oferecidas por duas novas técnicas de impressao surgidas no fim do
século XVIII as tornaria os principais e mais transformadores métodos empregados
no século XIX. Sao elas a xilogravura de topo e a litografia.

A xilogravura de topo possibilitaria a conjugacao direta da gravura com a
tipografia — imagem e texto numa mesma passagem pela prensa —, o aumento da
tiragem e o refinamento das imagens gravadas na madeira. Tais fatores conjugados
ampliariam fortemente a demanda por este tipo de ilustragdo em jornais, periddi-
cos e catalogos comerciais, exigindo também maior agilidade na execugao. Assim,
a ja segmentada estrutura de produgdo de gravuras, se tornaria ainda mais especia-
lizada. (Figura 10. (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674523/>, acesso
em 25/08/2014).

A partir de 1860, desenvolve-se um método de desmembramento da imagem.
O desenho era feito no bloco inteiro de madeira, que era entdo dividido em faixas
verticais modulares - os tacos - de modo que pudessem ser separados e gravados
simultaneamente por diferentes profissionais. Quando unidos novamente, eram
submetidos a outra etapa de gravagdo, mais refinada, para o aprimoramento das
jungdes entre as placas e detalhes. A demanda se tornou tdo grande que havia
inclusive firmas especializadas em temas de ilustragdo distintos como arquitetura,
retratos, paisagens, etc (TWYMAN, 1998, p- 52-53).
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Paralelamente, a introdugao da litografia também representou uma mudanca
de perspectiva, nao s6 em termos das variadas abordagens graficas e relativa agi-
lidade que oferecia, mas também pelo fato de o método de gravagdo planografico
ser muito mais proximo da pratica do desenho e da pintura. A possibilidade do
tracado direto sobre a pedra com materiais convencionais como lapis e pincel,
ou a transposi¢do de um desenho original por meio do papel de transferéncia,
tornaram o processo de gravagdo mais acessivel. Eliminava-se simultaneamente
a necessidade implicita de tradugdo grafica em sintaxes de linha e a dependén-
cia da expertise de remocdo de material com ferramentas de corte. Essa abertura
reconduziu muitos artistas para a multiplicagdo de suas obras através da litografia,
tornando-os capazes até da gravagdo direta ou indireta de sua prépria matriz, sem
a intervencao obrigatoéria do gravador profissional. Desse modo, a questdo do fac-
simile ¢ atualizada e podemos ver ressurgir no século XIX a produ¢ao de obras
originais, livres do processo de interpretagao.

A Franga foi uma das maiores produtoras de litografias originais, com obras
de artistas famosos como Ingres, Delacroix, Goya, Toulouse-Lautrec:

Poucos dos artistas franceses que alcan¢aram reconhecimento no século XIX néo expe-
rimentaram a litografia. [...] Sua grande vantagem era que o desenho do artista e a
impressdo eram praticamente idénticos — sem quase nenhuma interferéncia de outras
maos. (IVINS JR., 1953, p. 110)

O impressor Frederick Gouding coloca de maneira ainda mais radical:

a litografia ndo é uma reprodugdo, mas uma réplica, uma multiplicagdo de copias, ndo
um fac-simile ou uma parafrase, mas o verdadeiro desenho. Nisso ela difere de muitos
outros processos. (apud DAVIDSON, 1989, p. 18)

De fato, a impressao de obras originais, produzidas diretamente em litografia
ocorreu, mas o mais praticado foi ainda a gravura de interpretagéo, reproduzindo
obras ja existentes. A reprodugdo de pinturas a 6leo foi potencializada pela adap-
tagdo de métodos de impressao em cores para a litografia. As assim chamadas cro-
molitografias passaram a ser praticadas no final da década de 1830, alcan¢ando seu
auge técnico em meados de 1880. Ao contrario das pinturas impressas do século
XVIII, elas alcangaram o gosto do publico comum:

Na segunda metade do século XIX, as cromolitografias se tornaram moda popular
favorecidas por manuais e cursos de decoracio, inclusive promovendo a ideia de que
havia um determinado estilo de cromolitografia adequado para cada comodo da casa.
(MARZIO, 1979, p. 116-129)

Como se tratava de copias feitas a mao, interpretativas, mantinham-se os pro-
blemas ja mencionados da gravura de interpretacao. Toda a reproducao da era
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pré-fotografica, principalmente para a elite cultural, ndo passava de falsificagao
barata produzida em larga escala, capaz de destruir o senso estético e munir as
massas das mais equivocadas ideias sobre arte. Criticas severas sobre o poder das
cromo-litografias refletem seu impacto social, como por exemplo a do editor do
periodico americano The Nation, Edwin Lawrence Godkin, publicada em 1874:

[...] uma palavra hifenizada comunica tudo que ¢é feio e falso: CROMO-CIVILIZAGAO.
[...] A cromolitografia é a quintesséncia da democratizagdo e portanto, a degradacio da
alta cultura. Ela representa uma ‘pseudo-cultura’ sendo uma pletora de midia maligna
[...] difundindo pela comunidade a superficialidade sobre todos os tipos de conheci-
mento, um gosto por “arte’, que se traduz num desejo de ver e possuir imagens [...]
munindo-os com uma auto confian¢a sem precedentes para lidar com todos os pro-
blemas da vida, suscitando em suas mentes um patamar onde nio se vé nada acima,
maior ou melhor do que a si proprios. [...] Copia barata de uma bela pintura, a cromoli-
tografia destroi o carater especial do original para o observador. (MARZIO, 1979, p. 1-2)

As afirmagdes tém seu fundo de verdade, ja que gravuras de interpretagao
obviamente ndo equivalem nem técnica nem subjetivamente aos originais que as
inspiram. Mas ndo deixam de ter um julgamento profundamente elitista e con-
servador. H4 de se considerar que apenas um pequeno publico tinha acesso aos
museus. As cromolitografias representavam uma ponte entre os artistas e inte-
lectuais e as pessoas comuns. Pela primeira vez na historia, tornava-se possivel
em todas as regides do mundo se ter uma ideia aproximada do que os aclama-
dos génios da pintura, por exemplo, produziam na Europa. O esfor¢o em produzir
reprodugdes coloridas de qualidade, ainda que com suas limitagoes, favoreceu o
ensino da arte, despertando interesse pelo assunto e promovendo sua democrati-
za¢do como bem de consumo acessivel.

Através da cromolitografia, a imagem colorida tomou conta da sociedade, nao
apenas no mercado artistico, mas com uma vasta produgdo no mercado comercial,
incluindo rétulos, embalagens, cartazes, antincios, mapas e ilustragoes cientificas.

A xilogravura de topo no mercado editorial e a litografia no mercado artistico e
comercial foram responsaveis por uma proliferacao de imagens sem precedentes. A
producdo deixa a esfera artesanal, adquirindo um porte industrial inédito até entao.

Para se ter uma ideia do crescimento exponencial deste mercado, na América
do Norte, em 1860, ha registro de 60 estabelecimentos litograficos com 8oo fun-
cionarios, movimentando 445 mil ddlares ao ano. Apenas quarenta anos depois,
em 1900, registram-se 700 firmas em funcionamento, empregando 8 mil fun-
ciondrios e movimentando 20 milhoes de dolares ao ano (MARZIO, 1979, p. 3).
(Figura 11. (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674525/>, acesso em
25/08/2014).
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O deslocamento da arte de seu cultuado espaco em museus para a invasio na
vida cotidiana, e do restrito publico erudito para o vasto universo popular, através
da intensa circulagido de impressos, contribuiriam inevitavel e fundamentalmente
para a disseminagdo da cultura e para o estabelecimento da sociedade da infor-
magao atual. Porém, nenhum dos sistemas industriais de produ¢do de imagem
era ainda capaz de reproduzir a mesma verossimilhanca e imediatismo oferecidos
pelo registro fotografico, ja em pratica desde 1839, com o daguerreotipo.

A fotografia encantava por sua realidade, copia objetiva, fiel e incontestavel
das coisas e dos fatos.

O dominio da semidtica esclarece a questdo introduzida pelo paradigma
fotografico: com sua equivaléncia fisica e 6tica, a fotografia apresenta uma relagdo
existencial com o objeto registrado e pode ser considerada um indice genuino,
enquanto que na pintura, escultura e gravura figurativas, a relagao com o objeto
representado é apenas referencial, aberta a todo tipo de interpreta¢ao subjetiva.
Estes ultimos sdo, portanto, indices degenerados ou designacdes (SANTAELLA,
2001, p. 196-198). Assim sendo, a proficuidade oferecida pelo registro fotografico
ndo encontrava concorrentes em nenhuma outra forma de representagao. A foto-
grafia, além de reproduzir a realidade, pode reproduzir também o original. Ivins
Jr. aponta que a fotografia é um registro objetivo e cientifico, fiel ao original. Em
se tratando de reproduzir uma obra pictorica existente, ela é capaz inclusive de
reportar a natureza da superficie, a sobreposi¢ao de camadas, o registro da dire-
¢do, intensidade, forma e volume das pinceladas originais. Nesse sentido, somente
depois da fotografia ¢ que podemos considerar de fato a possibilidade da “gravura
de reprodu¢ao” propriamente dita (IVINS JR., 1953).

Walter Benjamin coloca a transigdo entre esses modelos da seguinte forma:

Com a litografia, a técnica de reproducio atinge uma etapa essencialmente nova. Esse
procedimento muito mais preciso, que distingue a transcri¢do do desenho numa pedra
de sua incisdo sobre um bloco de madeira ou uma prancha de cobre, permitiu as artes
graficas pela primeira vez colocar no mercado suas produgdes ndo somente em massa,
como ja acontecia antes, mas também sob a forma de criagdes sempre novas. Dessa
forma as artes graficas adquiriram os meios de ilustrar a vida cotidiana. Gragas a lito-
grafia, elas comegaram a situar-se no mesmo nivel da imprensa. Mas a litografia ainda
estava em seus primordios, quando foi ultrapassada pela fotografia. Pela primeira vez
no processo de reproducio da imagem, a mao foi liberada das responsabilidades artis-
ticas mais importantes, que agora cabiam unicamente ao olho. Como o olho aprende
mais depressa do que a mao desenha, o processo de reproducao das imagens expe-
rimentou tal aceleragdo que comegou a situar-se no mesmo nivel que a palavra oral
(BENJAMIN, 1994, p. 167).
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Mas essa transi¢ao ndo foi tdo imediata quanto se possa supor. Houve varias
tentativas de adaptagdo da fotografia, processo artesanal de base fotoquimica, para
a industria grafica. Demoraria cerca de cinquenta anos para que a fotografia alcan-
casse autonomia numa forma efetiva de reproducdo industrial fotomecénica.

SECULO XX: REPRODUGAO FOTOMECANICA,
IMAGEM PARA AS MASSAS

A partir de 1892, 0 mercado grafico passa a utilizar o sistema fotomecénico de reti-
culas patenteado pelo americano Frederick Ives para a gravagdo de matrizes, viabi-
lizando a transposi¢do de imagens fotograficas com simula¢do de meio-tom para
chapas impressas. Tal sistema foi responsavel por uma grande economia de custos e
agilidade na gravagao de matrizes. Inaugura-se assim a era das imagens para as mas-
sas. Segundo Frank Luther Mott, em A history of american magazines (apud PHILLIPS,
1996, p. 8), no final da década de 1880, a preparagdo de uma chapa em xilogravura
para pagina inteira custava cerca de 300 délares. Alguns anos depois, com a intro-
dugdo do processamento de meio-tom e a gravagdo fotomecénica das chapas, uma
pagina de formato aproximado poderia ser preparada por menos de 20 délares. Pela
primeira vez imagens de todo tipo, inclusive fotograficas, tornavam-se frequentes
em dezenas ou centenas de milhares de impressos, como exemplificado pelas revis-
tas ilustradas norte-americanas ao custo de apenas 10 centavos de dolar a unidade,
que circulavam na década de 1890: “No final da década de 1880, noventa por cento da
revista Harper’ era ilustrada por xilogravuras. No final da década de 1890, a Harper’s
havia abandonado a tecnologia de xilogravura e era completamente ilustrada apenas
por meios fotomecanicos” (PHILLIPS, 1996, p. 45). (Figura 11. (<http://www.pinterest.
com/pin/119275090106674528/>, acesso em 25/08/2014).

A filtragem fotografica da imagem em pontos modulares seguida de impressao
mecanica foi utilizada massivamente na gravagao de clichés de relevo para impres-
sdo tipografica. A partir de 1904, o processo foi adaptado também para o chamado
offset, onde chapas planas flexiveis podem ser curvadas em cilindros, proporcio-
nando ganhos exponenciais de velocidade e quantidade através de maquinario elé-
trico. Gravagdo e impressao se tornaram rapidas, isentas de trabalho manual e com-
pletamente mecanizadas. Os inquestionaveis avangos na praticidade, mecanizagdo
e polivaléncia de gravagdo da matriz, possibilitados pela reticula de meio-tom,
foram responsaveis pela maior democratizagdo das imagens, que ja se anunciava
desde a invengdo da litografia e da xilogravura de topo.

O livro Lart et la couleur, les maitres contemporains, em 1904, apresenta “setenta
e duas pranchas em cor, acompanhado de noticias inéditas” (BENEDITE, 1904),
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as quais se referem a recente fotomecénica colorida, ja que todas as imagens -
incluindo reprodugoes de Goya, Monet, Manet, Alma Tadema, entre outros pinto-
res da época menos conhecidos — foram produzidas dessa maneira e impressas tipo-
graficamente. (Figura 13. (<http://www.pinterest.com/pin/119275090106674529/>,
acesso em 25/08/2014).

No prefacio, o autor comenta que por muito tempo a cor foi um luxo dos ricos
e que a cromolitografia, “pastosa e pesada’, estava sujeita a interpretagdo arbitraria,
motivo pelo qual a solugdo tipografica e direta da tiragem em cores deveria ser
empregada, de agora em diante, em todos os livros didaticos:

As tintas do original sio decompostas fotograficamente de acordo com as trés cores
iniciais do prisma, se repartem respectivamente em trés pranchas reticuladas - um
pontilhado em relevo, imperceptivel a olho nu — que, sobrepostas, reconstituem estas
tonalidades nos seus valores, as suas combinac¢des exatas asseguradas por determina-
¢Oes matematicamente reguladas. Basta apenas ver as pranchas que se seguem para
constatar que o método pode chegar a dar a ilusdo da tela com os relevos da tinta e as
estrias cursivas do pincel. E portanto uma preciosa conquista da industria, a qual todos
0s que tém uma missdo de ensino devem atribuir grande valor. (BENEDITE, 1904, p. 4)

O entusiasmo com a nova tecnologia encoraja, ainda, que todos os catdlogos
de todos os museus sejam refeitos, e que, assim, o trabalho dos eruditos e criti-
cos que se seguirdo, sera em muito facilitado, com documentos que dispensam
comentarios ou adi¢gdes (BENEDITE, 1904, p. 4).

O acesso ao realismo fotografico conferiu aos anunciantes publicitarios o
poder de se comunicar mais diretamente com sua audiéncia, em imagens do dia
a dia, facilmente identificaveis e que ofereciam alta credibilidade. Todavia, o que
poderia ser considerado realismo objetivo e cientifico, rapidamente se transformou
também em realidade forjada. Retoques artisticos feitos na fotografia ganham apa-
réncia mais suave ap6s o processamento fotomecanico, tornando-se praticamente
imperceptiveis no resultado impresso. Assim, antiincios e pegas publicitarias desde
muito cedo se valeram do recurso do retoque para valorizar e construir uma ima-
gem mais impactante e sedutora para os seus produtos. (Figura 14. (<http://www.
pinterest.com/pin/119275090106674532/>, acesso em 25/08/2014).

A reticula de linha cruzada, conhecida também por reticula de amplitude
modular, foi adaptada para o processo de quadricromia (nas tintas ciano, magenta,
amarelo e preto), atualizada para a tecnologia digital e, dessa forma, continua
ainda vigorando como principal método produtivo utilizado pela industria grafica
de hoje, mais de 100 anos apds sua invengao.

Apds a implantagao na década de 1980, a década de 1990 é marcada por vigo-
roso avango e democratizagdo da tecnologia digital, tendéncia que se torna ainda
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mais forte nos primeiros anos do século XXI. Recursos muito mais sofisticados e
complexos sdo agregados ao processamento da imagem, com poderosos softwares
graficos desenvolvidos especificamente para esse fim. A computagdo possibilita
que ajustes de cor, brilho, contraste, retoques, fotomontagens, efeitos de simula-
¢do de materiais e distor¢des, conjugados ainda com a modelagem tridimensional,
possam ser construidos e afinados com perfeicdo. Resultados idealizados, oniricos,
fantasiosos ou hiper-realistas sao entdao obtidos com controle absoluto de todas
as variaveis. Com a matriz virtual, a manipulagdo do registro fotografico pode se
aproximar ou se afastar do original. A referéncia do real pode se tornar apenas
uma leve semelhanga, em imagens mais nitidas, vibrantes e coloridas que a reali-
dade. A imagem comercial se torna cada vez mais dominada pelo simulacro.

A pesquisa na area de impressao digital se volta para copias que sejam compa-
tiveis com as possibilidades da matriz virtual. A reticula estocastica busca repro-
duzir maior nivel de detalhes e suavidade de transi¢cdes tonais e os sistemas de
Hi-Fi color, o registro de um espectro de cores mais amplo. Experimenta¢des com
as mais avanc¢adas impressoras jato de tinta e pigmentos minerais tornam-se entao
uma excelente alternativa para a impressao de arte sob demanda. Colocadas a
venda com grande sucesso comercial no inicio da década de 1990, impressoes de
arte digital de alta qualidade comegam a definir um mercado especifico que impul-
siona sofisticadas pesquisas tecnoldgicas.

SECULO XXI: OBRA DIGITAL

Diante da era digital e da matriz virtual, a questdo do original e sua reprodugio se
torna ainda mais complexa, indicando a necessidade de reavaliacao das conven-
¢des tradicionais.

A verossimilhanca do registro fotografico é ampliada pelas possibilidades da
manipulagdo digital. Através da impressao de alta performance, uma obra grafica
virtual se torna real, concreta e comercializavel. Para que esse impresso, quer seja
ele multiplo ou tnico, reprodugédo ou original, possa assumir o posto de uma obra
de arte, a conjugagao de fatores como alta resolugdo, alta fidelidade de cores, pig-
mentos de base mineral, papéis nobres e vernizes especiais de protegdao, compdem
a questao da permanéncia e estabilidade, que passa a ser considerada forte atributo
de valor comercial no campo da impressao de arte. Impressdes de arte digital de
alta qualidade passam a ser chanceladas por selos de autenticidade e certificados
de durabilidade, voltados especialmente para museus, galerias e colecionadores
(JOHNSON, 2004).
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CONSIDERAGOES FINAIS

A historia da impressao foi motivada pela inten¢do de ampliar o alcance do conteudo
informacional de imagens, na multiplicacdo quantitativa e na busca qualitativa, seja
na reprodugdo de originais existentes ou na criagdo de imagens para fins de repro-
dugdo. Do século XV ao século XIX desenvolveram-se processos que implicavam na
tradugdo e interpretagdo de originais, com vantagens operacionais e quantitativas,
ou qualitativas — na criagdo direta da matriz —, mas com severas limitagdes na repro-
dugio de um referencial. E somente com o processamento fotomecanico, a partir
da década de 1890, em vigor durante todo o século XX, que podemos considerar
reprodugdes com referéncia direta ao original, mediadas pela fotografia, represen-
tando uma informacéao verossimil com produg¢ao em larga escala, gerando profundo
impacto positivo na disseminagdo da cultura e aquisicio de conhecimento, espe-
cialmente em histdria da arte. No século XXI, o aprimoramento técnico da imagem
digital enriquece o espectro cromdtico e a defini¢do da imagem impressa, com resul-
tados que ndo s6 podem reproduzir originais existentes com alta fidelidade, mas
criar novos originais a partir de matrizes virtuais. A impressao de arte de alta perfor-
mance, pela primeira vez se torna equiparavel a um original em termos de represen-
tacdo visual, material e comercial. Tal possibilidade indica um avango significativo
para a criagdo, expressao e comunicagio através da imagem impressa.
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