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PRINTMAKING
INVISIBILITY
ASTRONOMY

COPY

SOFT GROUND ETCHING

ABSTRACT:

Motivated by the paradoxical concept that images can represent the
invisible, we establish a poetic strategy by creating an artistic project
focused on the history of astronomy and the modern-day

space exploration.

Inapratical approach to these ideas, we rely on tools such as reproduction,
copy, appropriation and citation - explored within the document as
theoretical fields in art. We isolate printmaking as a medium to act
in relationship to these concepts. Historically associated with images
circulation, printmaking has a mediated quality which appropriates
and translates the features from other mediums. The capacity of
translation also motivates a reflexion on printmaking in the context of
intermediality.

By converging the artistic practice into the field of printmaking, we
attest the opportunity to focus our study in a technological variant that
has been untreated on FBAUP’s academic context. What we intend is
to complement the artistic practice with a technological investigation
project. The work here presented divides itself into two projects:
‘IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER (ENG: IMAGES WHICH AREN'T
FOR SEEING’) is anchored on the project ‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA
EM CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL’ (ENG: ‘SOFT GROUND ETCHING
IN THE REPRODUCTIVE AND ORIGINAL PRINTMAKING CONTEXT, 2016,
PUREPRINT, 12aDs). This project, which is focused on the etching
technique of soft-ground, allows us to create a laboratory platform with
the objective to create a technological contribution.

This duplication aims to stress the importance of the articulation
between technological investigation and the artistic pratice.

RESUMO

Motivado pela ideia paradoxal de que as imagens podem representar o
invisivel, estabelece-se enquanto estratégia poética, a criagdo de um pro-
jeto artistico focado na histdria da astronomia e na exploragio espacial
moderna.

Na relagdo pratica com estes temas, sdo implementadas ferramentas de
trabalho tais como: a reprodugéo, copia, apropriagio e citagio — e ainda
problematizadas enquanto territdrios tedricos na arte. A gravura é assim
isolada como um meio plastico implicado. Historicamente associada a
proliferacao das imagens, a gravura detém a qualidade mediadora da
apropriagao e da tradugdo dos discursos de outros meios. Esta caracte-
ristica motiva ainda uma reflexao sobre o papel da gravura no contexto
da intermediacéo.

Na incursao de um projeto artistico assente exclusivamente na area da
gravura, verifica-se a oportunidade de fazer um estudo focado numa
vertente tecnoldgica pouco tratada em contexto académico da FBAUP.
Pretende-se assim que a pratica artistica possa ser complementada por
um projeto de investigagao tecnoldgico. O trabalho aqui apresentado di-
vide-se portanto em dois projetos: IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER’
esta ancorado no projeto de investigacdo o “VERNIZ BRANDO EM CONTEX-
TO REPRODUTIVO E ORIGINAL (2016, PUREPRINT, i2ADS). Este ultimo
trata entdo exclusivamente, a técnica calcografia do verniz mole.
Esta pesquisa serve como plataforma laboratorial e tem como objectivo
gerar um contributo tecnoldgico.

Nesta duplicagdo, procura-se evidenciar a importancia da articulagdo
entre investigagdo tecnologica e a pratica artistica.

GRAVURA
INVISIBILIDADE
ASTRONOMIA
COPIA

VERNIZ MOLE
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INTRODUCAO

‘IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER’ é o titulo de cariz alegdrico do
projeto artistico aqui apresentado e que procura explorar a relagdo
paradoxal entre as imagens e a invisibilidade. Nesta abordagem
e enquanto estratégia poética, os projetos desenvolvidos debrucam-se
tematicamente sobre a historia da astronomia e a exploragdo espacial
moderna.

No primeiro capitulo, procuramos problematizar a observacido na
astronomia, as imagens no limite da representacdo e a implicagao
da invisibilidade dentro da pratica artistica.

No segundo capitulo, procuramos enquadrar a reprodugdo enquan-
to estratégia que legitima a apropriagdo, a copia e citagdo. Esta parte
procura preparar as implicagdes tedricas que se manifestam como
atitudes dentro do desenvolvimento pratico.

Na relagao com a reprodugio, a gravura é selecionada como meio de
trabalho. Dentro do contexto de investigagdo promovido pelo Mestrado
em Desenho e Técnicas de Impressdo, IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA
VER’ associa-se ao projeto de investigagao tecnoldgico: o “VERNIZ BRAN-
DO EM CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL™ (2016, i2ADs) do progra-
ma pedagdgico PUREPRINT: CLASSICAL PRINTMAKING IN CONTEMPO-
RARY ART, (FBAUP, i2ADS), coordenado por Maria Graciela Machado
Cabral — orientadora deste projeto.

De acordo com objetivos e principios do PurePrint, iremos
isolar o estudo de uma vertente tecnologica como objeto de estudo.
Tratando-se de uma técnica pouco estudada no contexto académi-
co da FBAUP, o VERNIZ MOLE é também uma técnica secunddria na
Histdria da Gravura. A par da sua relagdo histérica como a questao da
imitacdo e reproducdo do desenho e da pintura, a técnica serve por isso
os conceitos apresentados no segundo capitulo. No enquadramento
do PUREPRINT, procede-se a um levantamento histdrico, focando uma

1 ‘O Verniz Brando na gravura em contexto reprodutivo e original’ ¢ um projeto com
dois anos que conta ja com contribui¢do do relatério de projeto DEAMBULAGAO ENTRE O INDEFI-
NIDO E A MARAVILHA: Uma exploragdo dos limites da percepgao, no Desenho e na Gravura’ (2017),
de Maria Catarina Tavares Rodrigues da Silva, orientado por Graciela Machado e coorientado por
Philip Cabau. O projeto foi defendido no dia 25 de outubro de 2017.
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sistematizagao e verifica¢ao através da pratica artistica. Esta focaliza¢ao
garante a possibilidade de gerar um contributo tecnologico conclusi-
vo. Estas consideragdes aparecem apresentadas no terceiro capitulo,
a par das motivagdes e objetivos delineados para a componente
da investigagao tecnoldgica.

Os projetos do PUREPRINT tém vindo a estimular a inser¢do dos es-
tudantes da FBAUP, na relacdo com o trabalho de oficina, — isto
é, para a pesquisa e consciéncia material como ponto-de-partida
para o desenvolvimento dos projetos artisticos. O projeto de investi-
gacao ‘D’APRES ABEL SALAZAR’ (2016-2018) aaparece no enquadra-
mento curricular do MTDI? (2016-17) e é deste modo, precursor de
algumas linhas de investigacdo delineadas para o ambito desta
investigacdo. Em especifico destaca-se a produgdo de vernizes para
gravura dentro do espago oficinal da FBAUP??

E também importante referir que um grande contributo para esta
pesquisa participa da experiéncia oferecida pelo programa de mobi-
lidade* que tomou lugar na ‘Eugeniusz Geppert Academy of Art and
Design’ (ASP Breslavia), na Polonia. Aqui, foi ndo s6 possivel estabe-
lecer um comparativo entre contextos aprendizagem de gravura, mas
permitiu principalmente identificar as necessidades das OG da FBAUP.
O nosso estudo foi entdo direcionado para a producgdo e recriacido
do verniz mole no espaco e contexto oficinal da FBAUP.

No quarto capitulo apresentamos um conjunto de trés projetos
artisticos selecionados como representativos para discutir o tema da
invisibilidade, abordado a partir do eixo tematico da astronomia.

2 Sigla para ‘Meios e Técnicas do Desenho e da Impressio, — unidade curricular
lecionada por Graciela Machado. Esta UC est4 inserida no plano de estudos curricular do 1° ano
do MDTIL.

3 Este primeiro estudo aparece descrito no artigo por publicar, com o nome de
‘CONTAMINAGAO E REPRODUTIBILIDADE: ESPECULAGAO GRAFICA SOBRE A GRAVURA DE ABEL SA-
LAZAR’ (2016/17), desenvolvido no ambito da UC Meio e Técnicas do Desenho e da Impressao
(MDTI, FBAUP, 2016/17). Esta investigagdo foi levada acabo por Inés Bessa de OLIVEIRA, Miguel
Branco JAQUES, Nelson David C. Lopes, Sandra Sofia R. LARANJEIRA, Smaranda Teodora Isar
e coordenado por Maria Graciela C. MACHADO (phD, i2ADs)

4 Ao abrigo do programa Erasmus+, o estudante conclui o primeiro semestre de estudos
na ‘The Eugeniusz Geppert Academy of Fine Arts, Breslavia, Polonia no periodo de cinco meses.
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CapriTuro |
REPRESENTACOES
INVISIVEIS

Para este capitulo, apresentaremos
trés casos a fim de problematizar os
limites da observag¢ao e as imagens no
limite da representacdo, enquadrado
na astronomia e relacionando com a
prética artistica.
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REPRESENTAGOES INVISIVEIS

GALILEUE A Lua

Em 1610, Galileu Galilei (1564—1642) publica as suas famosas re-
presentagdes da superficie da Lua. A par destas gravuras, o livro
‘SIDEREUS NUNCIUS® faz as seguintes consideragdes:

“Moon’s surface and makes it appear covered with spots (...) but so
thickly scattered that they sprinkle the whole surface of the Moon, (...)
I have been led to that opinion which I have expressed, namely, that
I feel sure that the surface of the Moon is not perfectly smooth, free
from inequalities and exactly spherical,...” (Galileu, 1610, pag. 7)

A irregularidade da superficie lunar e a existéncia de crateras seriam
factos surpreendentes para a época, assim como esta passagem parece
surgerir. Para compreendermos o impacto desta imagens, é impor-
tante esclarecer que no século XVII, o modelo da representa¢do do
mundo assentava nas ideias estabelecidas por Aristoteles em 340 a. C.
Como todos os seus contemporaneos, Galileu foi instruido que os cor-
pos celestes eram perfeitos pois orbitavam o plano divino para além
do firmamento. (Maran & Marschall, 2009, p. 90; Hawking, 1988, p.
11)

Ao mostrar uma Lua imperfeita, Galileu contesta a filosofia aristotéli-
ca que defendia a imutabilidade dos céus. As suas conclusdes provo-
cariam os seus contemporaneos — fildsofos e astrénomos apontariam
as suas observagdes como fraudulentas. (Bembenek, 2017, parag. 4)
Mas as novas representagdes da Lua, ndo s6 abalaram a conce¢ao da
perfeicao dos astros como vieram também a reformular a perce¢ao do
mundo para o plano religioso:

“(...) just like the surface of the Earth itself, which is varied everywhere
by lofty mountains and deep valleys.” (Galileu, pag.7)

Nesta passagem, Galileu compara as crateras lunares a vales e a mon-
tanhas, sugerindo que a Lua — tal como a Terra® — se trata de outro
mundo. (p. 9) A Igreja Crista tinha adotado o modelo aristotélico na
época medieval pois servia o argumento para o poder dos céus como
um lugar perfei¢ao. (p. 145). O modelo de visdo religioso defendia por
isso a representacao do mundo em leitura vertical e em ascensdo para
5 "The Starry Messenger' ¢ o titulo em inglés para a versao citada.

6 A ideia de que a Lua seria outro mundo, havia sido ja proposta por Pitagoras (570 - c.
495 a.C), assim refere Galileu em Sidereus Nuncius (p. 9)
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PAGINA ANTERIOR:

Fig.1 —

ilustragdo da superficie Lua
retirada do livro ‘SIDEREUS
Nuncius® (1610) de GALILEU
GALILEI, pag. 10 — gravura de
interpretacio de TomMASO
BAGLIONT, Veneza. Talhe-doce
em cobre.

FiG. 2 —
ilustragdo do cosmos segundo
a visdo do firmamento vertical.

Do plano da Terra — a paisa-
gem abaixo — e no intermédio
as estrelas, os astros e os plane-
tas — até ao plano dos anjos.
xilogravura datada a 1475.
autor ndo identificado.
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o ‘céu’ (Walsh, 1953, p. 111—112) [F1G. 2] A Lua nunca poderia ser o
que Galileu defendia em SIDERIUS NUNCIUS porque os astros seriam o
préximo patamar de existéncia para um plano divino.

Este caso serve para demonstrar que as condigdes da nossas observa-
¢des condicionam a forma como percecionamos o mundo, e porven-
tura a forma como o representamos. Stephen Hawking (1988) disse
que Galileu Galilei foi um dos primeiros homens a demonstrar que o
funcionamento do mundo podia ser compreendido pelo principio da
observagdo. (p. 217) Por outro lado, John Berger (1972) disse que as
coisas que vemos e a forma como as vemos, sdo afetadas por aquilo
que sabemos e por aquilo em que acreditamos. (p. 8) Assim, podemos
dizer também que as nossas representagdes espelham os limites do
nosso conhecimento.

Porque a representagao grafica na ciéncia cumpre uma fungao descri-
tiva, a imagem cientifica deve ser o mais objetiva possivel. (Barbero,
2002, p. 354) O campo da astronomia foi das primeiras areas cientifi-
cas a beneficiar da descoberta da fotografia, substituindo largamente
o desenho como ferramenta de documentagao das observagoes. (Tu-
cker, 2013, p. 196). Pela capacidade de representar com objetividade
(Isla, 2002, p. 385), a fotografia passa assumir um papel maior na his-
toriografia dos astros; ”...since this one impression [fotografia] embo-
dies the facts hardly to be encompassed by months of labour with a
pencil, ...” (Agnes Clarke citada Tucker, 2013, p. 196)

Barbero (2002) esclarece que o culminar tecnologico da fotografia de-
corre de uma vontade humana em aceder a ‘uma primeira imagem. (p.
353) Um desejo que existia desde a época da Renascimento — de agar-
rar a realidade (Isla, 2002, p. 379), fazendo corresponder as imagens da
nossa visao as imagens das nossas representagoes (Dominguez, 2009,
p. 14). Barbero (2002, p. 351) afirma que a objetividade de uma imagem
sera maior, quanto menor for o grau da sua mediagdo na sua concegio:

“Antes de la aparicion de la fotografia el artista manipulaba la realidad
en la consciencia de que su impronta iba dejar un halo de subjectivi-
dad: la llamada mano del artista.” (Barbero, 2002, p. 360)

Em dicotomia com subjetividade, a objetividade da fotografia é ainda
defendida como uma forma de sinceridade. (p. 352) Porque nao é me-
diada pela mao do homem (Isla, 2002, 360), a fotografia apresenta-se
como uma realidade em que podemos acreditar. (p. 351)
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A PRIMEIRA PINTURA DE MARTE

Em 1965, Mariner 4 marcou o seu lugar na histdria, tornando-se a
primeira sonda espacial a capturar e a emitir com sucesso fotografias
de outro planeta. Ao fim de oito meses de viagem, a nave chegou final-
mente ao seu destino e recolheu cerca de 21 a 22 fotografias de Marte,
mantendo uma distancia de 9844 milhas da sua superficie.

A antena de Mariner 4 conseguia apenas transmitir 33,3 bits por
segundo. Em comparagdo, hoje temos rovers em Marte que nos enviam
dados entre espagos interplanetarios a uma velocidade de 11,000 bits por
segundo. (Nasa, 2004). Demoraria quatro dias até que o mundo pudesse
ver pela primeira vez, o planeta vermelho. (Nasa, s.d.)

Nas instalacdes da Nasa, a transmissio de Mariner 4 era traduzida
em digitos numéricos, por sua vez impressos em tiras de papel. [FIG.
3] Estes dados seriam depois processados e convertidos em fotografia.
(Joskow, M; Dennis, W. 2015). Enquanto esperavam por informacdes
oficiais, os trabalhadores do Jet Propulsion Laboratory da Nasa estariam
de tal modo ansiosos que, na parede do laboratdrio, foram colocando
cerca de 200 tiras de papel e reconstituindo assim a imagem de uma das
fotografias ainda a ser processada. Pelas proprias maos, os trabalhadores
da NASA coloriram os nimeros de acordo com um cédigo de identifi-
cacdo estabelecido. [F1G. 3] (Ritchie, 2015)

Antes da primeira fotografia ser publicada, a equipa da Nasa teria ja
concluido a pintura. Seja deste modo possivel alegar que estas foram as
primeiras pessoas a ver uma imagem de Marte de tao perto. A pintura
foi emoldurada e oferecida ao diretor do departamento com o sucesso
da missdo. [F1G. 5] (Nasa, 2011)

Se a nogdo de verdade esta proxima da nogao objetividade — tal como
era entendida a realidade fotografica’ nos séculos XIX e XX (Isla, 2002,
p- 390), — entdo como se explica o instinto de representar pela mao?
Afinal, estes cientistas representaram Marte sem qualquer necessida-
de ou pertinéncia cientifica. Porque é que escolhemos representar pela
mado, se isto significa por defeito, trabalhar num territério exposto a
subjetividade — como ¢ o desenho e a pintura?

! Isla (2002, p. 385) explica que a fotografia surge historicamente implicada

como uma demonstragao objectiva da verdade e capaz de representar mimeticamente
a realidade.
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FiG. 3 —

tabela de cores, construida pelo
equipa de trabalhadores do
Jet Propulsion Laboratory da
NASA.

Crédito da imagem: NASA/
JPL-Caltech/Dan Goods



F1G. 4 —
os trabalhadores da NASA
cortaram os dados numéricos

em tiras de papel, colocaram
na parede e pela mao colori-
ram a primeira imagem digital
de Marte.
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Num artigo publicado pela British Astronomy Association, Peter Greco
(2017) argumenta que desenhar a superficie lunar ajuda atualmente os
astronomos amadores, a fazerem sentido do que estdo a ver nas foto-
grafias. (parag. 5) Porque o tempo que passam com as caracteristicas
individuais de cada cratera, agiliza uma referenciagdo mais imediata
na posigdo dos elementos topograficas da Lua — independentemente
das mutagdes percetivas provocadas pelos jogos de luz e sombra. (pa-
rag. 6) Depois de passarem pela experiéncia do desenho, os astronomos
tornam-se mais astutos e capazes de discernir uma maior quantidade de
detalhes no processo de observagao.

Seyhan explica (1992) que a objetividade na representagao cientifica nao
é sempre feita em func¢ao de uma verdade observavel. Criamos modelos
de representa¢do para coisas que nao conseguimos ver — como atomos
ou ondas sonoras, etc. Construimos representacdes como construimos
“metaforas, mitos, esquemas e modelos” (Seyhan, 1992, p. 160) e deste
modo, fazemos sentido do mundo.

Molina (2011) explica o desenho como um processo de apreensio in-
tuitiva. Desenhamos segundo o autor, em resposta ao desejo de tornar
presente aquilo que existe apenas num plano mental. (p. 23) Por outro
lado, a representagdo por observagao é explicada também pelo autor,
como um processo de decomposigiao do real. (p. 23) Pela acumulagao
das nossas marcas sobre um suporte, vemos e fazemos sentido do que
estamos a ver, rejeitando assim o imediatismo com que a realidade se
apresenta. Decompor significa reorganizar pelo desenho, seguindo uma
estrutura de operagdes e tragos. (Molina, 2005, pag. 91) Molina (2003)
explica ainda que, uma forma de conhecimento advém da representacao
e que este surge para aquele que desenha, como um sistema que comu-
nica e hierarquiza o mundo observado. (pag. 33)

Parece-nos que a representagido de Marte, pintada pelos trabalhadores
da Nasa, obedece ao instinto. A imagem produzida resulta de um desejo
em ver, e que sucumbe a vontade de representa¢ao como estratégia de
tornar presente pelo ato de tornar visivel.

O caso de Mariner 4 serve para nos mostrar que, fazemos imagens para
ver, independentemente de estas se afirmarem como representagdes ob-
jetivas do mundo.
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A MARCA NA PAREDE

“Perhaps it was the middle of January in the present that I first looked up
and saw the mark on the wall.(...) The mark was a small round mark, bla-
ck upon the white wall, about six or seven inches above the mantelpiece.”
(Virginia Woolf, c. 1917, parag. 1)

O presente excerto é o paragrafo de abertura do conto “The Mark on the
Wall’ escrito por Virginia Woolf, e que é sobre um caracol na parede.
Ainda que este detalhe seja o elemento central do conto, é apresentado
ao leitor de forma anticlimatica. Acompanhamos a narrativa pela pers-
petiva de um personagem-narrador, que descreve um objeto na parede,
e sobre o qual, ndo é possivel decifrar um signficado aparente.
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F1G. 5 —

(acima) a primeira imagem
digital de Marte, pintada pelos
trabalhadores do Jet Propul-
sion Laboratory.

(esquerda) pormenor amplia-
do do canto esquerdo superior
da imagem.



Fig.6 —
fotografias de Plutio
(de cima para baixo)

1996 setembro: fotografia cap-
turada pelo telescopio HUBBLE;

Crédito: NASA/Johns Hopkins
University Applied Physics Labora-
tory/Southwest Research Institute

2015 abril: fotografia captu-
rada pela sonda espacial NEw
Horizons;

Crédito: Alan Stern (Southwest Re-
search Institute), Marc Buie (Lowell
Observatory), NASA e ESA

2015 julho: fotografia captu-
rada pela sonda espacial NEw
Horizons

Credito: NASA/Johns Hopkins
University Applied Physics Labora-
tory/Southwest Research Institute

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

“If that mark was made by a nalil, it can’t have been for a picture, it must
have been for a miniature — (...) (parag. 1); But as for that mark, I'm not
sure about it; I don't believe it was made by a nalil after all;... (parag. 2);
And yet that mark on the wall is not a hole at all... “(parag. 5);

A sequéncia de excertos apresentada, serve para indicar as diferen-
tes suposicOes e interpretagdes sobre a marca e que sio tragadas pelo
personagem. Robert Pepperell (Inglaterra, n. 1953) designa este feno-
meno como ‘indeterminagdo visual. Segundo Pepperell (2011), ‘inde-
terminagao visual’ ocorre quando nos sdo apresentadas imagens com
vivacidade e no entanto a informagdo capturada pelo olho nao é reco-
nhecida pela atividade cognitiva. (parag. 4, p. 2) E importante esclarecer
que “The Mark on the Wall’ passa-se num cenario fisico, onde é possivel
para a personagem deslocar-se e alterar a sua relacdo espacial com os
objetos. A analise de Pepperell centra-se na experiéncia com as imagens
— ainformagao visual estd projetada sobre um suporte fisico, cujo limite
¢ a sua propria materialidade. Para o personagem do conto, é possivel
ajustar as condi¢oes da sua observagao sobre o espago, para que sejam as
mais favoraveis a visdo — o que resolveria imediatamente o mistério da
marca na parede. Mas assim como a personagem refere:

“(...) I might get up, but if I got up and looked at it, ten to one I shouldn’t
be able to say for certain; because once a thing’s done, no one ever knows
how it happened. Oh! dear me, the mystery of lite; The inaccuracy of
thought!” (Woolf, parag. 3)

Torna-se claro que esta delimitagdo é intencional. Em conformidade,
Bartkuviené (2005) descreve o conto de Woolf como forma de rejeicao
da representacao. (p.10) A par da publicagao deste conto, estaria por es-
tes anos Malévich a pintar o famoso ‘Quadrado Negro’ (1915), que como
Almeida (2009) argumenta, procurava por um fim a representagio ilu-
sionista (p. 49) que a pintura carregava desde o Renascimento. (p. 51)

Bartkuviené (2005) identifica também que a marca na parede tem
uma qualidade abstrata (p. 15 cita Banfield, 200, p. 26). O cara-
col na parede ¢ assim transformado numa ndo-representagao para
que a marca seja um objeto dualista: a0 mesmo tempo um corpo
formal e um corpo de significado. (Bartkuviené, 2005, p. 13 e 14).
Mas esta materializagdo concede a evidéncia de uma conflito — a sus-
tentagdo de um cddigo de representagdo que se dissolve nas qualidades
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formais que fazem uma imagem ser imagem. Pepperell (2011) diz-nos
que as imagens da ‘indeterminagdo visual ’ tendem a resistir & nossa
codificagdo porque dividimos a atencdo entre as ‘propriedades formais
que nos estimulam visualmente’ e a ‘formulagao de hipoteses para fazer
a representa¢do caber num significado. (parag. 25) Esta reflexdo leva-
-nos ao conceito de ‘imagem pobre™ proposto por Hito Steyerl (n. 1966)
e defendido no texto ‘In Defense of the poor Image’:

“It’s quality is bad, its resolution substandard. (...) It is a ghost of an
image, (...) The poor image tends towards abstraction: it is a visual idea
in its very becoming. (...) Not only is it often degraded to the point of
being just a hurried blur, one even doubts whether it could be called an
image at all” (2009, p.1)

As primeiras fotografias de Marte capturadas por Mariner 4 sio,
como a propria Nasa (2004) refere, caracteristicas pelo grao.
Este reparo parece-nos ser um apontamento que alerta o observador
comum, cujo interesse e expectativa nestes contetdos, serd ver o planeta
com objetividade.

Sobre a tecnologia fotografica, Isla (2002) explica que imagens desfo-
cadas, capturadas com pouca profundidade de campo ou submetidas
a dupla exposicdo, tendem a manifestar um conjuntos de particulas vi-
suais que ele denomina como ‘ruido ou parasitas. (p. 390) Se o dom da
fotografia é a objetividade — oposta a mdo humana portadora da subje-
tividade (Barbero, 2002, p. 353 e 360) — entdo, estes ruidos constituiem
uma ameaga a esta fun¢do. Mas Isla como nos explica, estes ruidos sdo
produzidos pela prépria condigdo técnica do meio fotografico.

“(...) en caulquier proceso de comunicacion en el que interviene un
elemento técnico como mediador se dan una serie de elementos distor-
sionadores producidos por el proprio medio que (...) denomina ruidos o
pardsitos.” (Isla, 2002, p. 390 cita Joan Costa, 1977, p. 24-25)

E que apesar da condigio mecinica da cAmara, podemos fotografar
com intencionalidade expressiva, (Isla, 2002, p. 386) e por esta razdo,
nem mesmo a fotografia parece ser capaz de se desviar de uma condigao
de mediacao.

8 O conceito de imagem pobre foi primeiramente apresentado por Hito Steyerl em 2007,
no ambito da “Essayfilm—Asthetik und Aktualitdt” — uma conferéncia sobre cinema organizada
Thomas Tode and Sven Kramer, em Liineburg, Alemanha. ‘In Defense of the Poor Image’ foi publi-
cado mais tarde em novembro de 2009 pela e—flux, Journal #10
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F1G. 7 —

A primeira fotografia de Marte
capturada em 1965 pela NASA
(Mariner 4, frame 01D)

Crédito: NASA/JPL-Caltech



FiG. 8 —
Luc TuymaNs
Gaskamer (Gas Chmber), 1986

50 x 70 cm, dleo s/ tela
Zeno x Gallery

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

A dado momento na narrativa do conto de Woolf, a personagem refere
que ‘um ramo de uma arvore bate gentilmente na vidraga do outro lado
da janela. (Woolf, parag. 4).

“Suppose the looking glass smashes, the image disappears, and the
romantic figure with the green of forest depths all about it is there no
longer, but only that shell of a person which is seen by other people —
what an airless, shallow, bald, prominent world it becomes! A world not
to be lived in.” (pdrag. 5)

Analogo a marca na parede, esta passagem (c.1917) explica-nos uma
curiosidade que se quer ‘preservar’. (parag. 5, linha 8-10). A personagem
assume a janela como uma divisdo necessdria e paradoxalmente, enten-
de-se a existéncia de duas paisagens: uma que se vé do lado de dentro da
janela — a imagem romantizada — e aquela que existe do outro lado do
vidro — a imagem rejeitada. A personagem do conto alerta assim para o
‘desaparecimento da imagem.

Pepperell (2011) explica que o fendmeno da indeterminagéo visual com-
promete o observador numa tarefa de observagao mais exigente; ao di-
ficultar a leitura as imagens, a experiéncia da percecdo torna-se mais
intensa e envolvente. (pardg. 27) Com semelhanga, o pintor alemao
Gerhard Richter (n.1932) desfoca propositadamente as suas imagens
para as poder pintar. (Gayford, 2008, parag. 22)

A imagem pobre de Hito Steyerl ou a indeterminagdo visual de Robert
Pepperell ou, ainda a marca na parede de Virginia Woolf, sdo paradoxais
na medida em que déo visibilidade a invisibilidade. McCarthy (2011)
repara que Richter consegue, através do ato da pintura, dar visibilidade
ao ato de esconder. (parag. 7)

Emma Dexter (2010) argumenta que Luc Tuymans assegura-se de que
as suas imagens sao pintadas para que sejam ‘indistintas e desfocadas’
(p. 47) como uma estratégia alegérica de uma representacao insuficiente
(p. 48) e que permite a Tuymans, representar o irrepresentavel, como as
imagens do Holocausto. (p. 48) [F1G. 8]

Lotz (2012) descreve ainda ‘Lesende’ de Richter, [F1G. 9] como uma
imagem de cegueira (p. 105) e analogo a este comentario, Bockemiihl
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(2007) diz que as tltimas pinturas da vida de Turner sao “ (...) man-
cha(s) de cor sem o conhecimento do seu significado, tal como um cego
as captaria se a vista lhe voltasse de repente” (p.6, cita Ruskin, 1857, p.
27)” Bockemiihl (2007) diz ainda que estas pinturas sdo para o puro
entretenimento do olhar (p. 6) e defende que um espetador da
pintura Turner deve estar consciente por principio, do papel da obser-
vagao como chave para a compreensdo da obra. (p. 7) Tanto McCarthy
(2011, parag. 14) como Lotz (2012, p. 105), analisam as pinturas de Ri-
chter como um ato que interroga a experiéncia do olhar.

Barbero (2002, p. 326) defende que precisamos de compreender o que as
imagens dizem, porque as imagens sdo e foram sempre um modelo im-
prescindivel para a nossa compreensao do mundo. Mas uma abordagem
puramente semiética das representagdes, tal como Lotz (2012) alega,
obriga a que as imagens sejam apenas subclasses de significados e se tal
fosse verdade, uma teoria de arte nunca seria verdadeira possivel. (p. 91)

O conto “The Mark on the Wall’ mostra-nos que as imagens das nos-
sas observagoes existem também como forma nao-objetiva de repre-
sentacdo e que o sistema operativo da nossa visdo nao esta puramente
comprometido com a nossa necessidade de compreender os limites e a
fisicalidade do mundo. De outro modo, poderemos dizer que a marca
na parede de Virginia Woolf mostra-nos que existem ‘imagens que nao
servem para ver.
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FiG. 9 —

GERHARD RICHTER
Lesende, 1994

6leo s/ linho, 72.39 x 101.92 cm
SEMOMA, EUA

(reproduzido com autorizagdo do
SEMOMA)



CapituLo II
REPRODUCAO E
IMITACAO

Para este capitulo, faremos uma breve
reflexdo e contextualizacdo histérica
sobre os processos e as estratégias im-
plicados no desenvolvimento pratico
deste projeto.



F1G. 10 —
trés retratos da série de foto-
grafias 22474’

Josg Luis NETO

22474 (2000)

impressao de gelatina de prata
41x31cm

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

REPRODUCAO DE REPRODUGAO

Em ‘In Defense of the poor image, Hito Steyerl (2009) interpreta a re-
produgdo dentro dos meios digitais como um ato entrépico. Os meios
digitais sdo analisados como motores de circulagiao das imagens e con-
tribuem para a sua deterioracdo grafica: “As it accelerates, it deteriora-
tes.” (2009, p.1).

Na série 22474, o artista e fotdgrafo portugués, José Luis Neto (n.
1966) apresenta um conjunto de retratos de presidiarios encapuzados.
[F1G. 10] Estas imagens sdo ampliagdes fotograficas de um tinico negati-
vo, que data a 1913. Nas palavras de Rodrigues (2017. p. 134), Luis Neto
vai fotografar “.. o negativo do negativo, e o negativo do negativo do
negativo, aumentando o tamanho da face de cada presidiario.” (p. 135).
A resolugdo da reprodugao da reproducdo evidencia o grao da foto-
grafia. O processo de ampliagdio como reprodugao, insere o trabalho
de Luis Neto no paradigma da imagem pobre de Steyerl, (2009) — na
medida em que poe em conflito o cddigo semidtico, evidenciando as
caracteristicas formais e abstratas da imagem. Assim como Rodrigues
comenta (2017, p. 135) “estes retratos nada nos dizem sobre os presidi-
arios” (p. 135)

Almeida (2009) defende a reprodug¢do como um fenémeno que se eleva
“(...) progressivamente ao estatuto de um principio, sendo de toda uma
estética” (p. 14) presente nossa atual cultura contemporinea. A repro-
dugéo atua como um efeito, num sentido mais alargado e para além de
um mera consequéncia tecnoldgica, que acaba “..por se inscrever na
légica da prépria produgéo das obras”. (p. 20)

O trabalho pictorico de Richter parece reconhecer o principio de atu-
agdo implicita na relagdo com a reproducio. E evidente que Lesende
[F1G. 9], se trata de uma reprodu¢do pictérica de uma reprodugio
fotografica; ja que o desfoque é uma das caracteristicas de uma ima-
gem produzida por uma lente. Nas palavras de Pedro Lapa (2004). “(...)
o facto de Richter (pintar a) partir de imagens fotograficas para a re-
alizacdo da pintura, e ndo da propria realidade, supoe desde logo
uma particular atencao a circulagdo da propria imagem, (...)" (p. 10)
As pinturas de Richter refletem uma heranga do fenémeno da reprodugao
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e da tecnologia digital fotografica que s6 poderia existir no enquadra-
mento presente, e pelo modo como hoje manipulamos e mediamos as
imagens. (Lapa, p. 10)

Segundo a analise da imagem pobre, a circulagao pela reprodugao legiti-
ma ainda o ato de apropriagdo. Steyerl (2009) argumenta que a ma qua-
lidade da imagem, torna-a acessivel. A sua transformacdo degenerativa
retira-lhe o valor de culto, tornando-se complacente a ser ainda mais re-
produzida. (Steyerl 2009, p. 6) Em particular, as ampliagdes dos retratos
dos presidiarios de Luis Neto sdo apropriacdes da fotografia, original de
Joshua Benoliel (1873-1932), fotégrafo e jornalista portugués do inicio
do séc. XX. [F1G. 13] Richter apropria-se da realidade fotografica para
depois a apagar, através do seu processo pictorico, passando um rodo
sobre as imagens. [F1G. 12] Luc Tuymans pinta a partir de imagens de
stills do cinema e da televisdo, as quais Dexter (2010) caracteriza como
imagens ‘anedéticas; resultantes de um ato falhado na inten¢ao de uma
reproducio. (p. 48)

A circulagao da imagem pelo principio da apropriagao é tida por Steyerl
(2009) como um processo positivo, equacionando por isso o publico
contemporaneo como agente participante na continua degradagdo das
reprodugoes.

COPIA: APROPRIACAO E CITAGAO
“The poor image is a copy in motion” (Steyerl, 2009, p. 1)

A reproducdo como fendmeno, remonta obviamente ao nascimento da
imprensa e da gravura como pratica — que, por exceléncia, ¢ o primeiro
territério de circulagdo para as imagens. (Almeida, 2009, p. 14)
Pelzer-Montada (2012) faz notar que a gravura, tanto na histdria da arte
como na atualidade, atua no sentido da ‘reciclagem’ das imagens (p. 2) e
que por isso, a sua produ¢ao surge recorrentemente associada as ques-
toes relacionadas com a apropriagao. (p. 2)

Antes do aparecimento da fotografia, mais nenhum meio permitia a
reprodugdo de imagens. Historicamente a gravura vai assumindo a fun-
¢do de propagar e fazer circular as imagens dos outros meios como o
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F1G. 11 —

GERHARD RICHTER
S. mit Kind, 1995

36 cmx 41 cm

oleo s/ tela
Hamburgo, Alemnha

GERHARD RICHTER
September, 2005
52cmx 72 cm

6leo s/ tela

MoMA, Nova lorque

F1G. 12 —

Richter a passar um rodo sobre uma
tela. Documentdrio ‘Gerhard Rich-
ter Painting’ de Corinna Belz (2011)

Crédito: Kino Lorber Films



F1G. 13 — JosHUA BENOIEL

Cadeia Penintenciaria de Lisboa,

1913
ARQUIVO NACIONAL DE LISBOA

FIG. 14 — JOHANNES VERMEER (C.
1663) Woman Reading a Letter,
bleo s/ tela. (moldura) 46.5 x 39 x
6.5 cm; 70 X 63 cm.

Rijksmuseum, Amesterdéo.

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

desenho, a escultura e a pintura. (Madeira, 2004, p. 248). Nao somente
isolada na sua fungdo histérica da reproducéo, Pelzer-Montada (2013)
considera que gravura tem uma relagao ‘privilegiada e de afinidade’ com
anog¢do de copia. (p. 2)

A palavra cOpi1a é hoje facilmente utilizada como estigma e interpretada
como oposto a criagdo e a originalidade. Haverkamp-Begemann e Lo-
gan (1988) fundamentam no entanto, que a copia ndo s6 ¢ — como tem
sido ao longo da histéria, — um recurso praticado pelos artistas (p.16)
em fungdo e contexto de aprendizagem. (p. 13 e 17). No Renascimen-
to, por exemplo, a cdpia seria uma ferramenta importante para o dese-
nho de representagao. (p. 16) Segundo Haverkamp-Begemann, (1988,
p. 17) Cennini reconhece que copiar a arte do passado, é o primeiro
passo antes de representar diretamente da natureza; e Da Vinci propos
que a formagdo dos aprendizes passasse primeiramente pela copia de
desenhos, pinturas e gravuras. (p.17)

Madeira (2004, p. 260) argumenta que a gravura dos séculos XVII e
XVIII, como meio de difusdo das imagens, permitia, sendo mesmo ser-
via para refor¢ar a autoridade religiosa. Por via da reprodugao, a gravura
massificava os simbolos e objetos do culto religioso. Aqui interessa-nos
refletir sobre a relagao do simbolo e a cépia pelo prisma da citagdo na
arte.

Falamos de citagAo, quando elementos de obras sdo reinterpretados
e incorporados numa nova producao. Este é contudo um ato transpa-
rente, ja que a intengdo ¢ que o conteudo possa ser rastreado ao seu
formato original. (Haverkamp—Begemann, 1989, p.15—16) A citagdo é
uma vontade de semelhanga e consolida-se na garantia de uma recegdo
estética determinada pela tradigdo. Na historia da arte, Haverkamp-Be-
gemann (et al.1988) acomoda a pratica da citagdo no termo afinidade:

“This aflinity aroused the artist’s interest, he could quote from it or select
details to enhance his own repertory of forms in order to learn from his
predecessor’s formulation of motifs or concepts. (...) thereby adhering to
the tradition(...)” (p. 15)

O fenémeno da citagdo pode ser revisto na grande totalidade da nossa

historia, desde o século XV até ao século XX. (Almeida, 2008, p.13; Ha-
verkamp-Begemann, 1989).
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A pintura ‘Le Déjeuner sur '’herbe’ (1863) de Manet (1832-1883) é uma
composi¢do em citagdo a gravura de Rafael (1483-1520), “The Judg-
ment of Paris’ (¢.1510-20), por sua vez executada em colaboragdo com
Marcantonio Raimondi (c. 1480-1534). [Fi1G. 15] Sobre Richter, Lotz
(2012) faz notar que ‘Lesende’ é uma referéncia a pintura de Vermeer,
‘Woman in Blue Reading a Letter; [F1G. 14] pintada em 1662. (p. 96)

Ainda que possamos rever a citagdo como uma escolha, Almeida
(2009) diz-nos que representamos sempre a partir de um contetdo pre-
cedente. Representar é, pelas palavras de Bernardo Pinto de Almeida
(2009) voltar apresentar, isto é, apresentar de novo uma realidade que
nos antecede. (p. 48) De igual modo, Wadhera (2016) salienta que a
partir do momento em que um pintor pinta, entra em dialogo com os
pintores do passado. De outro modo poderiamos dizer que “ (...) the
entire body of paintings would consist of painter’s citations of other ar-
tists” (p. 90)

A recente exposi¢do “THE MYSTERIOUS LANDSCAPES OF HERCULES SE-
GHERS, organizada pelo MET MUSEUM em 2017, langou novos dados
sobre a intercomunicagdo entre gravadores holandeses do século XVI.
Em particular, foi possivel concluir que Rembrandt adquiriu uma matriz
calcografica de Hercules Seghers. [F1G.16-17] A mesma fonte (Orens-
tein, 2017) explica-nos que Rembrandt era um grande admirador de
Seghers, ja que em sua casa teria oito das suas pinturas.” Mas esta matriz
nao foi adquirida como um mero objeto de colegdo, ja que Rembrandt
trabalhou posteriormente sobre ela: as duas figuras foram apagadas do
lado direito da composi¢do [F1G. 16] e sobre a qual gravou uma figura
sobre um cavalo. [F1G.17]

Haverkamp-Begemann (et. al, p. 14) identifica a admira¢ao como um
fator que motiva a pratica da copia. Mas neste caso, estamos perante
uma APROPRIAGAO. Se 0s casos anteriores procuravam demonstrar
como a cdpia e a citagdo geram diferenca, aqui teremos que discutir as
implicagdes da apropriacao, na medida em que o elemento matricial da
reprodugdo ¢é utilizado por Rembrandt.

Haverkamp-Begemann (1988) discute a reprodu¢do como uma du-
plicagdo (et al p. 13). Mas ndo é possivel deixar de reparar que a
reprodutibilidade ndo garante uma duplicagdo necessariamente literal.
Por via dos processos de impressdo e tintagem e, segundo aquele que

9 Esta conclusdo é possivel gragas a existéncia de um inventario feito sobre as posses
de Rembrandt quando este entrou em bancarrota. (Orenstein, 2017—2)
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F1G. 15 — EM CITAGAO

MARCANTONIO RAIMONDI (c.
1480-1534) depois de RaPHA-
EL (1483-1520)

The Judgment of Paris,
(pormenor)

c. 1510-20

gravura a talhe-doce

29,1 x43,7 cm

MET MUSEUM

EDOUARD MANET (1832 -1883)
Le déjeuner sur 'herbe, 1863;
oleo s/ tela

207 x 265 cm

MUSEE D’ ORSAY, PARIS
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imprime, é expectavel que cada prova seja distinta. Independentemente
de se tratar de uma reprodugio, a prova ‘Flight into Egypt’ apresenta
claras diferen¢as quando comparado ao original. Estas diferencas sdo
consequéncias de um processo de impressdo variavel. A matriz modifi-
cada e ainda depois reproduzida, estabelece-se como também como um
ato interpretativo.

Circunscrito a atividade do desenho, Haverkamp-Begemann (1988)
diz-nos que ‘cada cépia é um didlogo entre o intérprete e o interpretado.
(et. al. p. 13) Mas se o processo de impressao ¢é distinto entre gravadores,
poderemos dizer que em primeira mao, uma prova impressa ¢ ja um
dialogo de interpretagdo entre o gravador e a sua matriz.

Pelo conjunto de exemplos apresentados, procuramos demonstrar que
cOpia, citagdo e a apropria¢ao sao decorréncias da pratica da reprodu-
¢40; ndo so a explicam e a consolidam como processo de criacdo, como
residem nela de um modo implicito. Na gravura, porque a reprodutibi-
lidade é um principio da sua identidade, estes conceitos surgem melhor
problematizados.

A TRADUGCAO NA GRAVURA

Os manuais de gravura a agua-forte e a buril dos séculos XVII e XVIII,
publicavam tabelas instrutivas [F1G. 18] para a realizagdo adequada do
desenho sobre a matriz. Isto porque, aos gravadores deste tempo inte-
ressava a existéncia de um sistema preestabelecido de tramas — ja que a
maioria da gravura produzida na época seria aquilo que Saez del Alamo
denomina de ‘gravura de reproducao’; ou ainda, ‘gravura de interpreta-
¢ao tal como Hould explica: “denominava-se gravura de reprodugao ao
que agora se chama de gravura de interpretacao.” (Madeira, 2006, p. 248)

Madeira (2006, p. 250) diz-nos que existiam poucos gravadores origi-
nais, isto ¢, gravadores que executavam as suas proprias estampas a par-
tir das suas proprias concegoes artisticas e formais. A profissdo de um
gravador teria muito mais a ver com o oficio da cdpia e com um exer-
cicio de tradugdo. (Saez del Alamo, 1989, p. 52) Por isso, a existéncia de
um cddigo rigoroso — como as tabelas das tramas — permitia ao grava-
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F1G. 16 —HERCULES SEGHERS
Tobias and the Angel,
(c. 1630-33)

linha de dgua-forte impressa a
cor de verde oliva, com tom a
superficie e contrastes de mo-
no-impressao; primeiro estigio
de seis.

RyksMUSEUM, Amesterdao

F1G. 17 —REMBRANDT VAN
RN

The Flight into Egypt, (c.
1653) depois de “Tobias and
the Angel’ de HERCULES
SEGHERS

agua-forte trabalhada com
ponta-seca e buril por Rem-
brandyt; sexto estado de sete.
(prova) 21.4 x 28 cmy;
(papel) 23 x29.2 cm.

The Metropolitan Museum of
Art, Nova Iorque,
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dor-intérprete, identificar as variagces de cinzento a copiar, facilitando a
reprodugdo dos valores do original. (p.19)

A ‘gravura reprodutiva’ ou de ‘interpretacao é entendida por Saez del
Alamo (p. 51—52) como oposta a espontaneidade do ato criativo, na
exigéncia de um desempenho correto da reprodugdo. A tarefa da tradu-
¢do — isto ¢ a gravura de interpretagdo e que em italiano se denomina
de stampa de traduzione (Madeira, 2006, p. 263) — seria um esfor¢o
de controlo, custoso e tenso. Todavia Saez del Alamo reconhece que
para estes séculos, esta era uma tarefa normativa, a que qualquer grava-
dor se submetia pois estava ‘imersa na estética da propria época’ (p.52)
Hould diz que o termo gravador era ainda utilizado no século XX para
designar a profissao do gravador-intérprete. (Madeira, 2006, p. 249)

A questdo da traducio no entanto, ndo pode ser meramente lida como
a submissdo da gravura a outros meios. Stijnman (2012) diz-nos que
na época da gravura de reproducao, cada gravador exercia uma tarefa
de interpretagao do original. O desenho de trama cruzada ou hachura'
seria sempre um desempenho individual, (p. 155—156) havendo inclu-
sive ‘espaco para discrepancias.

Madeira (2006) explica a gravura feita a partir de uma pintura, tera
que ter em conta a dimensao pictérica no processo de tradugao, e deste
modo, as caracteristicas intrinsecas ao meio vao introduzir necessaria-
mente diferengas — o que preservara algum sentido de originalidade. (p.
250—251)

Poder-se-a ainda dizer que a cOpia é antes uma circunstancia da repro-
dutibilidade. O nascimento do duplo é uma caracteristica intrinseca
a formatagao tecnoldgica da gravura. Esta pode, e deve ser entendida
como uma vantagem que a define e autonomiza como pratica.
Pelzer-Montada (2013) analisa também a cdpia na gravura como a
possibilidade da variacdo pela repeticdo. (p. 6) Semelhanca a analise
sobre a copia de Haverkamp-Begemann (et al, 1988), a repeticao
fomenta a aprendizagem e proporciona sempre uma circunstancia para
a inovagao. (p. 13—21)

10 Tradugéo livre do inglés ‘hatching’
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F1G.18 —
tabela de testes para agua-forte.

ilustragao retirada do livro ‘a
TREATISE ON ETCHING’ (1880)
tradugao do Manual de Gravu-
ra de MAXIME LALANNE, entre
a pagina XVII e XIX.
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A GRAVURA DE IMITAQAO

Na segunda metade do século XVIII surge uma iniciativa experimen-
tal a fim de transformar o principio grafico da gravura de agua-forte.
Os processos que iremos ver, tém a intengdo comum de conquistar a
qualidade gréfica da inha granular, semelhante & do desenho a lapis.

Marecello Fogolino (fl. 1519—1548) e Cornelis Ploos van Amstel (1726—
1798, Amesterdao) criaram ambos um processo de decalque com apli-
cagdo de materiais granulares em interagao com o verniz de gravagao.
Stijnman (2012) explica-nos que Forgolino decalcou particulas de grao
grosso contra o verniz de gravura — aplicado previamente sobre a ma-
triz — seguindo as linhas do desenho.

Em 1756, Ploos inventa uma técnica de transferéncia semelhante'’:
primeiro uma folha de desenho é pincelada com goma-arabica e en-
quanto a superficie esta himida, a folha é pulverizada com p6. Apds a
secagem, o verso pulverizado é colocado contra o verniz e executa-se
o desenho. O decalque produzido pela pressio do lapis for¢a o verniz
a abrir em grdo. Johann Heinrich Tischbein (1790) altera ainda ligei-
ramente esta variante, pulverizando a aplicacdo do verniz com areia,
— provavelmente para obter um grao mais grosso — e segue igual ao
processo de desenho de Ploos. Pelo menos mais duas variantes sdo men-
cionadas por Stijnman. (2012, p. 219)

A INVENGAO DO VERNIZ MOLE

“There is a kind of etching known as soft-ground etching, and but little
practiced at the present (...) The engravers of the last century used to call
it gravure en maniére de crayon.” (Lalanne, 1880, pag. 52)

O verniz mole atual é a primazia da evolugdo dos processos anterior-
mente descritos. E importante no entanto, esclarecermos alguns equivo-
cos que tém vindo a contribuir para uma série de falsas consideragoes.

Coexistem duas modalidades de gravura de crayon e ainda duas de-
signagdes para verniz mole, com fungdes e receitas distintas. As duas
modalidades de crayon distinguem-se entre a gravura de talhe-doce e

11 Tradugdo livre. do inglés «transfer process» (Stijnman: 2012, pag. 219)
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F1G. 19 — Diferencas entre
a linha de 4gua-fote de Par-
migianino e a linha granular
conseguida pelo processo de
Fogolino

(acima)

MARCELLO FOGOLINO
(C.1519-1548)

‘Nude Woman and Child’ (Vrouw
met kind zit bij klassiek gebouw),
c. 1529-33

agua-forte!

16,7 x 95 cm

(abaixo)
FRANCESCO PARMIGIANINO

(Parma, 1503-1540)

“Two Lovers’, (s.d.)
agua-forte

14,4x 11,5 cm (prova)
comprado pelo Estado ao Sr.
Donald Pollock 1964

1 Segundo a ficha técnica facultada pelo
Rijksmuseum, esta é uma gravura a
talhe-doce. Mas Stijnman (2012, p.218)
identifica-a como a gravura de dgua-for-
te. Para os autores deste texto entendem
que esta ndo se trata de gravura a
talhe-doce (seguindo um protocolo de
incisdo directa). A identificagdo feita por
Stijnman parece-nos ser a mais corecta
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FI1G. 20— ROLETAS e ferramen-

tas ponteadas que permitiam
produzir uma marca granular
sobre a matriz

pormenor de uma ilustragéo
retirada do manual de Bosse
(1758), estampa XIV, enttre a
pag. 150 e 151.
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a gravura de agua-forte. Ainda que ambas tenham a inteng¢do de imitar
as caracteristicas do desenho, uma ¢é gravada diretamente com instru-
mentos (como roletas) e a outra é gravada por via indireta pela a¢do de
um mordente e com a aplicagao de um verniz. A segunda modalidade
refere-se ao verniz mole que hoje conhecemos.

Saez del Alamo (1989, pag. 32) apresenta Jean Charles Francois (Franga,
1717-1769) como praticante e responsavel pela difusido do verniz mole
em Franca. No entanto, e tal como Félicien Rops (Delatre, 1887, p. 25)
esclarece na carta que escreve a Delatre, a técnica que Frangois desenvol-
veu, nada tem a ver com a gravura de crayon utilizando o verniz mole.
Francois nao foi responsavel pela criacao de uma receita de verniz mas
sim pela implementacao e o uso de diferentes instrumentos de gravagao
como roletas [FIG. 20] — ou outras ferramentas ponteadas — para gra-
var sobre a matriz, a fim de imitar as caracteristicas do lapis na modali-
dade de talhe-doce.

Alguns autores como Jorge (1986, p. 93) e Saez del Alamo (1989, p. 32)
atribuem a invengdo da receita do verniz mole a Dietrich Meyer. Mas
Stijnman (2012), distingue-nos entre ‘soft etching ground (p. 197) e
‘soft-ground etching (p. 219).

Para a primeira designagao — soft etching ground (p. 197) — encontra-
mos no manual de gravura de Abraham Bosse (1758), um capitulo inti-
tulado ‘De la Gravire au Vernis mol’ (p. 49—95), e no qual sdo descritas
uma série de receitas para a preparagdo do verniz. Apds uma revisao
tecnoldgica, os autores deste documento concluiram que estas formulas
nao pressupdem a capacidade reprodutiva do lapis e que estes vernizes
nao se tratam verdadeiramente do verniz mole.

Como iremos ver mais a frente, a atual receita do verniz mole deve in-
cluir um ingrediente de gordura animal — que ¢ essencial a fun¢do do
decalque. Concluimos que Bosse (1758) designa de mole, uma variante
nas propriedades fisicas do verniz classico para gravura. Estas receitas
tratam-se na verdade de um aprimoramento da receita de verniz ja es-
tabelecida, e as quais, reconhecemos o contributo de Dietrich Meyer
(1572-1658) Mas Meyer ndo criou a receita do verniz mole e as suas
alteragdes nas caracteristicas do verniz duro nao possibilitam a gravura
a maneira de crayon.
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Na sequéncia dos dados apresentados, queremos apenas demonstrar
que a existéncia de imprecisoes historicas alerta sobre o papel secunda-
rio da técnica na histéria da gravura.

A gravura de crayon em agua-forte evoluiu a par de varias contribuigoes
e por isso também nio é facil precisar quem inventou a receita para
o verniz mole. Stijnman (2012) atribui a inven¢ao a Benjamin Green
(1739 — 1798), a par da identificagdo de uma gravura publicada em 1771
e que ¢é hoje reconhecida como a primeira prova a verniz mole. (p. 219;
The British Museum). Outras fontes'? atribuem a inven¢ao a Giovanni
Benedetto Castiglione, gravador italiano que viveu na primeira meta-
de do século XVII. (Hults, 2000, p. 254). Orenstein (1996, p 11) alega
que o carater experimentalista de Castiglione, motivado pela vontade de
reproduzir efeitos pictdricos na gravura, o teriam levado a invengao do
verniz mole tal como o levaram a inven¢iao da monotipia®.

As primeiras provas de verniz mole nao teriam maior intencao do que
reproduzir e imitar as caracteristicas dos desenhos. (Stijnman, 2012,
p- 219) Em conformidade com a cultura da época, tanto o verniz mole
como o verniz duro serviam a fun¢do da reprodugdo. Assim como
Delatre (1887, p. 21) nos explica, muitas provas eram impressas a ver-
melho e/ou castanho para se assemelharem aos desenhos feitos a san-
guinea e a sépia.

Em Inglaterra, (c. 1880) esta técnica foi particularmente popular por-
que tornava possivel a publicagdo dos chamados ‘Drawing Books’ —
manuais de desenho de instrugao e formagdo para artistas amadores
e profissionais. (Stijnman, 2012, p. 220)

O verniz mole produz efeitos tdo proximos a expressido do desenho, que
ultrapassa a capacidade interpretativa de qualquer método de crayon
anterior, por isso mais do que qualquer outro processo, esta seria a es-
colha ideal para reprodugdo do desenho.

12 Anthony Blunt (1971) The Inventor of Soft Ground. Em resumos ¢é possivel verificar
que Blunt identifica Castiglione como criador do verniz mole. Esta fonte nao foi no entanto con-
sultada na integra pelos autores deste documento.

13 A monotipia é considerada uma técnica hibrida entre a gravura e a pintura. Porque a
monotipia ndo é reprodutivel, isto é, ndo tem uma matriz, o processo é também considerado uma
técnica alterativa e secunddria na historia da gravura.

43



FiGg. 21 —
desenho sobre aplicagao de
verniz mole

» matriz de metal com cobertura
de verniz mole

» colocar gentilmente uma folha
por cima da aplica¢do

» desenhar apoiado numa ponte de
madeira

» quando levantado, o papel de-
verd mostrar o desenho decalcado
no verso.

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

A questio da imitagdo é a principal caracteristica da sua histdria.
Por esta razdo, a pratica do verniz mole dissipa-se com o aparecimento
da litografia, depois de 1825. A partir de 1840, surge novamente e desta
vez ¢ implicado num contexto de produgao original (Stijnman, p. 220)
pelo contributo de autores como Félicien Rops (Bélgica, 1833—1898) e
Armand Rassenfosse (Bélgica, 1862—1934) .

Em contexto de aprendizagem e praética oficinal atual, o verniz mole é
transmitido como a gravura de maneira de crayon. (Lalanne, 1880, p.
52) O protocolo de desenho pode ser mais ou menos generalizado e
ocorrera segundo um processo de decalque, conforme a descrigao apre-
sentada:

“Place a piece of the paper on the patch of ground laid, and with a fine
pointed H pencil make a slight sketch ... the paper should slightly stick
to the plate (...)” (Alken, 1849, p. 39—40);

“(...) When the drawing is finished lift up the paper carefully from the
plate, and wherever you have touched with the pencil the ground will
stick to the paper, leaving the copper more or less exposed.” (Fielding,
1844, p 27)

As durezas da grafite sio também especificadas por autores cldassicos,

que indicam a utilizagdo de lapis H e HB para passagens delicadas, e HH
para zonas que se pretendem mais escuras (Alken, 1849, p. 42).
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Fi1G. 22 —
Gravura de intepretagdo e a
respectiva pintura

PiERRE AUDOUIN (1768 -
1822), gravador - ANTONIO
MARTINEZ (1750 - 1798), de-
senhador

Las MENINAS, depois de Veldzquez
1799

talhe-doce: agua-forte e buril

57,8 x 44,5 cm (prova)

75 x 54 cm (papel)

Musteu po PrRapO

Dieco VELAzZQUEz (1599 -
1660)

LAs MENINAS
Sleo s/ tela
318x217 cm
Musteu po PrRapO

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER
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GRAVURA E A COR: INTERMEDIAGAO COM A PINTURA

Iremos distinguir entre duas variantes de gravura a cores — monocro-
matica e policromatica. A gravura monocromatica ¢ impressa com uma
s6 matriz, com uma sé cor e de uma s6 vez; qualquer outra variante
¢ considerada policromatica. (Stijnman; Savage. 2015, p. 13). Por sua
vez, a gravura policromatica pode ser enumerada segundo os proces-
sos de impressdo e tintagem: a la poupée', au repérage e o «método de
puzzle’». (Stijnman, 2012, p. 347). Para o ambito deste projeto, vamos
apenas falar de gravura policromatica nas duas primeiras vertentes.

Stijnman e Savage (2015) distinguem ainda entre gravura a cores (mo-
nocromia e policromia) e gravura iluminada ou gravura colorida.
(p. 9-10) A gravura iluminada — cuja cor é aplicada manualmente
sobre a prova — foi outrora ridicularizada por criticos, académicos e
colecionadores e ainda discernida, como um ato de ‘corrupgio a
imagem impressa. (p. 10) O paradigma da gravura foi sempre o do
preto-e-branco, pois facilitava a exequibilidade das imagens para fins re-
produtivos e assim a circulagdo da imagens do conhecimento cientifico.
(p.9) Ainda assim, a grande maioria das gravuras interpretagao faziam-se
a partir das pinturas. A [F1G. 22] é um exemplo, em concreto de ‘Las
Meninas’ (1656) de Diego Velazquez. (Espanha, 1599 -1660) A gama de
valores cromatica é traduzida pelo dominio da trama em talhe-doce e no
entanto é apenas uma interpretagio a preto-e-branco.

Segundo Del Alamo (1989, p 17), o interesse pela cor na gravura aparece
em rivalidade progressiva a pintura. A invencao tecnoldgica de procedi-
mentos entre o século XVII e XVIII surgiram sempre a fim de a imitar:
a maneira negra imita as pinturas a 6leo; a agua-tinta imita os efeitos
das aguadas; outros instrumentos como roletas foram concebidos para
imitar a textura de pinceladas e dos desenhos a pastel. (Ittmann, 2004, p.
338; Del Alamo. p.19)

Para a pratica do projeto aqui apresentado, desenvolveu-se trabalho so-
bre dois eixos de gravura a cor. Em especifico, tratou-se da gravura po-
licromatica, recorrendo aos processos de au repérage e ocasionalmente
a la poupée; e ainda variantes da gravura iluminada, particularmente
inspirada na obra de Hercules Seghers — pintor e gravador holandés,
estudado como caso pratico como iremos ver a seguir.

14 Do francés, 4 la poupée significa boneca. Para técnica de gravura, ver Glossario.
O método a la poupée foi desenvolvido por Johannes Tauler. (Stijnman, 2015, p. 216)
15 Tradugdo livre do inglés: jigsaw—puzzle printing. (Stijnman, 2012. p 352)
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F1G. 23 — JaAkoB CHRISTOPH
LE BLON (1667-1741)

St. Catherine Reading, depois
de Corregio (c. 1700)
maneira negra com cor

443 x323 cm

The British Museum

F1G. 24 —
Davip LoPEs

DUAS GRAVURAS A VERNIZ
MOLE (PORMENOR)

provas impressas au repérage
com duas cores, alterando a
ordem. (esquerda) ciano por
cima de magenta; (direita)
magenta por cima de ciano.

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

A QUADRICROMIA

A quadricromia'® como sistema de impressao para a gravura de metal
foi primeiramente proposta e desenvolvida por Le Blon, pintor e grava-
dor alemao, (1667—1741). A sua invengdo é descrita em ‘L’ art d’impri-
mer les Tableaux’, cuja publicagdo data a 1720.

No método inicial, trés matrizes sdo preparadas apenas com as cores
primarias — azul, amarelo e vermelho — e impressas segundo o méto-
do au repérage. Mais tarde, Le Bon adiciona uma quarta matriz para
inserir a tinta preta. (Stijnman, 2015, p. 216) Até entdo, a la poupée era
o sistema mais utilizado para imitar as pinturas (Stijnman: 2015.p. 216;
2012. p. 363) mas este método provou-se ineficiente para a gravura de
interpretagdo. Del Alamo (1989) explica que a la poupée é um recur-
so pouco rigoroso dado que, a aplicagao das cores perde-se e funde-se
durante o processo de limpeza com a tarlatana, condicionando assim
o planeamento da gravura. (p. 49-50) O conhecimento proposto por
Le Bon em contraste, define regras especificas para a aplicagdo da cor do
azul, amarelo e entdo o vermelho, segundo a ordem enumerada. Alterar
a ordem da sobreposicao gera diferengas nos resultados como ¢ possivel
verificar na FI1G. 24. As tintas devem ser trabalhadas com transparéncia,
permitindo a mistura cromatica. (Stijnman, 2015, p. 216; 2012. p. 360).
A maioria das gravuras de Le Bon sdo executadas @ maneira-negra pois
a técnica reproduz melhor os efeitos das pinturas a 6leo (Bosse, p. 124),
ainda que Le bon trabalhasse também com roletas ou com o buril, a fim
de imitar o desenho a lapis e/ou a pastel. (Del Alamo. 989. p.22)

A separagao de cor para impressao foi um processo manual até 1906
(Stijnman, 2012, p. 365), e que se tornou obsoleto com a evolugao
tecnoldgica dos meios fotomecanicos.

16 O atual sistema de impressdo para a impressao grafica é o CMYK
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«ZIEGLEROGRAFIA» E O VERNIZ MOLE

A zieglerografia é um derivativo tecnoldgico da técnica do verniz mole
aplicado a0 método da quadricromia de Le Bon. E portanto, uma téc-
nica de agua-forte, na variante de gravura policromatica. Com vimos
anteriormente, o procedimento técnico de desenho do verniz mole é
feito sobre um papel que, por via da pressao do lapis, decalca a camada
do verniz.

A zieglerografia vem propor a criagdo de um desenho a lapis-de-cor,
consagrando as caracteristicas da gravura de crayon. Mais importante,
vem simplificar com enorme vantagem a concretizagao da quadricro-
mia. O papel para o desenho ¢é o suporte fixo, onde se vai elaborar todo
o trabalho de cor. E necessario estabelecer o nimero de lapis-de-cor que
se quer utilizar e para cada cor atribuir uma matriz. Antes de se come-
car o desenho, o verniz mole deve ser aplicado sobre todas as matrizes.
Consoante o avan¢o do desenho e a mudanca de lapis, alternam-se as
matrizes. (Del Alamo, 1989, p. 43)

Ao contrario do método de Le Bon, esta técnica permite construir o
desenho livremente — é mais eficiente, facil e mais rapida — ja que ndo é
necessario planear a separagdo cromatica. (p. 46) Posteriormente depois
de passarem pela agdo do mordente, as matrizes sdo carregadas com a
mesma cor do lapis utilizado, e o desenho é reproduzido através do sis-
tema au repérage. (p. 50-51)

“Con este proceso el artista hace dos cosas: por un lado, un dibujo origi-
nal a color sobre el papel y simultineamente, un grabado multiplicable
a color. Ademds el artista puede variar, corregir, enriquecer o anular
elementos o color en su imagen que el dibujo original lo hubieran satis-
fecho (...)” (Del Alamo. p. 46)

O termo técnico zieglerografia surge no inicio do século XX e é cunha-
do por Walter Ziegler (1859—1932, Alemanha) em 1917". Ainda
que, como Stijnman (2012, p. 220) esclarece, Armand Rassenfosse
(1863—1934, Bélgica) tinha ja trabalhado no final do século XIX, com
0 mesmo procedimento técnico. Stijnman (1996, p.563) afirma ainda
que Rassenfosse, foi provavelmente o primeiro artista a trabalhar com
verniz mole na variante policromatica.

17 «Die Manuellen Graphischen Techniken» faz a compilagio de dois volumes publicados
em 1912 e 1917 por Walter Ziegler. A técnica aparece descrita no segundo volume, «Die Manuelle
Farbengraphik» (1917) nas paginas 57—68. (Del Alamo, 1989. p. 43)
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F1G. 25 —

fotografias do processo de
tintagem e limpeza para a
impressdo da quadricromia.

Davip Lorgs, 2017

VERNIZ MOLE (PORMENOR)
Pormenor de gravura impressa
au réparage, utilizando cores
puras (ciano, magenta, amare-
lo, preto)



F1G. 26 — HERCULES SEGHERS
‘Landscape with a Plateau, a River
in the Distance’ (c. 1622-25)

(PORMENOR DE DUAS GRAVURAS)

Duas provas da mesma matriz com
variagao.

(a direita) prova impressa com tinta
verde.

(4 esquerda) impressao au repérage
de duas matrizes (linha de dgua-
-forte a preto e linha de 4gua-forte
a amarelo sobre papel azul prepa-
rado.). Rijksmuseum, Amesterdao;
Cortesia de Cidade de Amesterdao.

Crédito da imagem: MET Museum

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

‘PINTURAS GRAVADAS”: O CASO DE HERCULES SEGHERS

Aqui focaremos a contribui¢do de Hercules Seghers (c.1590 — ¢.1638)
na inovac¢do de processos de impressdo (Orenstein, 2017-1), distintos
pela utilizagao experimental da cor e porque, a sua obra grafica é hoje
analisada como um exemplo de uma abordagem nao-convencional da
reprodutibilidade na gravura.

A policromia para a calcografia foi uma novidade introduzida precisa-
mente durante o periodo de vida de Seghers — entre o século XVI e
XVII. Nas suas gravuras ¢ possivel identificar, impressoes a la poupée e
au repérage. No entanto, a sua obra grafica possui um carater mais expe-
rimental e anti-protocolar. As gravuras de Seghers agregam a impressao
monocromatica (ocasionalmente a policromatica) com processos picto-
ricos, ja que muitas das suas gravuras sio iluminadas. Sabe-se também
que Seghers imprimia sobre papéis pintados e que eram preparados pre-
viamente antes de executar a prova. (Orenstein, 2017—3) A alteragdo da
cor do papel de gravura pode ser vista na historia, a partir do final do
século XV. (Stijnman, 2012, p. 260)

Quando Seghers nasce no final do século XVI, era ja comum a utiliza-
¢d0 de um papel de fundo azul e sobre o qual as provas seriam impressas
a preto e depois iluminadas a branco. (p. 261-62 e 356). Anélises sobre
‘Landscape with a Plateau, a River in the Distance’ [F1G. 26] revelam que
Seghers estaria familiarizado com este método. Em detalhe, esta gravu-
ra mostra-nos que Seghers também preparava matrizes especificas para
imprimir branco. (Stijnman, 2012. p. 356) Outras gravuras demons-
tram o mesmo recurso'® e Stijnman (2012. p. 347) identifica ainda, pelo
menos uma prova impressa a la poupée.

A gravura iluminada aparece na calcografia primeiramente na modali-
dade de talhe-doce pela segunda metade do século XV. (Stijnman, 2012,
p.372) O 6leo e a aguarela sdo as tintas tradicionalmente usadas; — algu-
mas das impressoes de Seghers sdao dos poucos exemplares que restam
de gravura iluminada a 6leo (p. 373)

Ainda que ndo seja um processo de impressao, a iluminagdo foi sen-
do associada a gravura, — inclusive esta técnica foi aparecendo como
apéndice nos manuais de gravura'. Este oficio, agora obsoleto, era de-
sempenhado por outros profissionais que nao—gravadores, e mostra que

18 Ver: Infinite Variations: A Closer Look at Seger’s Prints. Em: The Mysterious Landsca-
pes of Hercules Seghers. MET (2017)
19 Ver: Infinite Variations: A Closer Look at Seger’s Prints. Em: The Mysterious Landsca-

pes of Hercules Seghers. MET (2017)
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Seghers, sendo também pintor, era capaz de desempenhar diferentes
tarefas, posicionando-o na histéria como um autor experimentalista
auténomo. Del Alamo (1989, pag. 21) apresenta Seghers como um pre-
cursor da visio moderna para a gravura, cuja abordagem a cor anula
o pretexto reprodutivo. As suas gravuras estdao de tal modo implicadas
com o processo da pintura que um contemporaneo do seu tempo lhes
chamou de ‘pinturas gravadas™. (Orenstein, 2017—3)

Com uma unica matriz — e em grande vantagem — Seghers produziu
varias versdes da mesma imagem, com variagdes cromaticas e por via
da manipulagdo de processos de tintagem e de impressdo. A paisagem
“The Enclosed Valley’ (1625—30) serve como exemplo desta tendéncia
e da qual, estao preservadas vinte e duas provas. (Orenstein, 2017—3)
A mutabilidade e a varia¢do cromatica das suas paisagens, adquirem
movimento pela sugestao da passagem do dia. (Orenstein, 2017—3)
Mas antes de lhes atribuir uma ordem e uma narrativa, ¢ mais evidente
que estas imagens demonstram uma vontade especulativa. Tudo parece
indicar que a reprodutibilidade é uma oportunidade para gerar diferen-
¢a, de tal modo que cada gravura é tnica.

E que a reprodutibilidade é a0 mesmo tempo, a caracteristica que encer-
ra a gravura na sua fungdo de tradugéo e a caracteristica que a autono-
miza enquanto ato criativo. Porque permite a reprodugdo, a gravura é a
melhor plataforma para aqueles que produzem com indecisao. A possi-
bilidade de repeticdo retira o poder a escolha, permitindo a coexisténcia
e a viabilidade de todas as decisdes emergentes num processo criativo.
O caso de Seghers esclarece-nos sobre o principio de reprodutibilidade
ndo—reprodutiva.

Dez provas de “The Enclosed Valley’ foram impressas sobre tecido —
embora Carl Einstein (2014, p.154) explique que a disponibilidade ex-
perimental de Seghers seria também consequéncia da sua pobreza?,
— Stijnman (2012, p. 265) argumenta que a utilizagdo do tecido como
suporte de impressao cresceu com a inten¢ao de reproduzir os efeitos
da pintura.

Temos vindo a analisar a fungdo tradutora da gravura pela sua tradi-
¢do de imitagdo. Stijnman (2012, p. 375) explica-nos também que as
20 Tradugdo livre de ‘printed paintings’ (Orienstein, 2017—1)

21 “He (Seghers) was so poor that he had to make his paintings on his tablecloths and

sheets. For his etchings, the dealers refused to pay him enough even to cover the cost of copper.”
(Einstein, Carl. 2014. p. 154)
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F1G. 27 — HERCULES SEGHERS
“The Enclosed Valley’ (c. 1625-30)

variagdes de uma s6 matriz.
Crédito das imagens: MET



F1G. 28 —

pormenores das gravuras ‘The
Enclosed Valley’ de HERCULES SE-
GHERS.

Nestas ampliagdes ¢ possivel
verificar a trama dos tecidos.
Seghers imprimia o relevo do linho
sobre o papel das gravuras, tanto
como imprimia sobre linho.

F1G. 29 — HERCULES SEGERS

“The Enclosed Valley, (c. 1625-30)
linha de agua-forte e ponta-seca
impressa a azul sobre fundo pre-
parado com tom creme, colorido a
pincel. 2/4.

RUKSMUSEUM, Amesterddo. Com-
prado em 1874 (inv. no. RP-P-
-OB-814).
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gravuras iluminadas eram montadas sobre telas, servindo como substi-
tuto barato da pintura. Mas quando Seghers agrega processos pictoricos
na impressdo, ndo nega a gravura de ser gravura — ainda que a camulfle,
o resultado nao é reprodutivo mas complementar. O que torna esta ques-
tdo da imita¢do na verdade, uma demonstragdo de INTERMEDIAGAO.

“Intermedia (...) presupposes a different reception behavior. When a me-
dium contains the structures of another medium, it means that the idea
of a pure medium cannot be kept” (Locher, 2012, pag. 31)

Evidéncias da disponibilidade de Seghers para a intermedia¢do sdo
sugeridas pela estrutura visivel dos tecidos — aspetos graficos proemi-
nentes — sobre os quais ele imprime, e que teriam que vir da sua experi-
éncia como pintor. Sabe-se ainda Seghers imprimia a estrutura dos teci-
dos a relevo-seco® [F1G. 28] sobre as suas gravuras de papel. (Stijnman,
2012, p. 322) Este duplo encontro clarifica que esta circunstancia é uma
vontade consciente em aproximar a gravura a pintura e a pintura a
gravura. A intermediagdo torna possivel definir Hercules Seghers
como um autor paradigmatico de resisténcia a fun¢do reprodutiva da
gravura, demonstrando que reprodutibilidade e reproducao se susten-
tam como ato criativo.

22 Por INTERMEDIAGAO, entende-se a relagao entre as caracteristicas de varios meios.
Pelzer-Montada (2013) faz uma ponte entre a tradugdo historica da gravura para a tradugao atual,
que incorpora agora a linguagem da fotografia e do video. (p. 2)

23 Tradugao livre do inglés, ‘embossing. Relevo-seco ¢ uma técnica de impressao sem uti-
lizagao de qualquer veiculo, tinta ou pigmento. A impressao resulta apenas no relevo escultorico
da matriz sobre o papel.
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“(...) generally I pick images that are already
surfaces.”

VijA CELMINS EM ART21 [VIDEO]: 00:36:53 -
00:36:58

CariturLo III
SUPERFICIE

Para este capitulo, apresentaremos a
pesquisa tecnoldgica desenvolvida
em torno da técnica do verniz mole —
implicada na componente projetual e
ancorado no projeto de investigagao
‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA EM
CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL’
(2016, PurePrint, i2ADS, FBAUP)



F1G. 30A — Investigagdo tecnoldgica
em torno dos vernizes calcograficos. Na
mesa, vernizes produzidos em contexto
oficinal da FBAUP, acompanhados pelas
respectivas matérias primas.

fotografia da exposi¢do na vertente tec-
nolégica de D’ aprEs (2018), Sala de
Exposigoes da Reitoria da Universidade
do Porto.

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

A SUPERFICIE MOLE

INVESTIGAGAO NO PUREPRINT

A técnica do verniz mole foi selecionada como caso-de-estudo no
ambito do projeto de investigagdo tecnolégico: ‘Verniz Brando na
Gravura em Contexto Reprodutivo e Original’** A investigacao conta
ja com os contributos de Graciela Machado (coordenadora do proje-
to), Elena Fornasa (ex-estagiaria na FBAUP ao abrigo do programa
Erasmus+), Inés Bessa (mestranda MDTI) e Maria Silva (alumna
MDTI).

“(...) Situando o uso de um verniz brando® no contexto da gravura ori-
ginal, analisam-se as suas diferentes vertentes — conjuga¢do com uso da
cor, objetos impressos e técnica do lapis — e através de um conjunto de
testes, procede-se a revisdo das formulas de produgio de vernizes, a and-
lise dos vernizes disponiveis no mercado profissional e seu estudo com-
parativo e dos aspetos relativos com recurso a vdrios metais e dos tipos
de papel de levantamento usados e sua interferéncia na transposicdo do

24 PurePrint: Classical Printmaking in Contemporary Art. Coordenado por Graciela
Machado (phD, investigadora no i2ADS). O projeto arrancou em 2016 e esta ancorado nas instala-
¢des das Oficinas de Gravura da FBAUP.

25 ‘Verniz Brando’ ¢é outra designagdo atribuida para o verniz mole.
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desenho.(...)” (PurePrint, 2016)
A pesquisa efectuada para o 4mbito deste projeto contribui para o
PurePrint no desenvolvimento e aplicagdo de processos de cor na
gravura; testes de competéncia grafica na traducdo do desenho; testes
com papéis de levantamento do verniz e recuperagdo e producao de
receitas para verniz mole. [VER APENDICE: MANUAL RECEITA DE VERNIZ
MOLE]

O seguinte cronograma® enumera uma série de etapas e os objetivos
tranversais aos elementos da equipa:

ETAPA 1 — INVESTIGAGAO HISTORICA (HISTORIA E HISTORIA DE ARTE)
o recolha de documentos acerca dos conjuntos de métodos em estudo na
vertente impressdo objetos e maneira do lapis;
« levantamento de referéncias e comentarios sobre o uso dos métodos aplicados
na gravura em contexto reprodutivo e original;
« revisdo de tratados e manuais traduzidos para portugués ou estudo de relatos
e testemunhos de artistas + revisdo de tratados em lingua inglesa e francesa

sobre os métodos em questao;

ETAPA 2 — LEVANTAMENTO TECNICO

o recolha e identificagdo das caracteristicas intrinsecas ao conjunto de métodos
de estudo em contexto de gravura original: detalhes do trabalho e de técnicas
de execugdo, ferramentas especificas, papéis de levantamento usados segundo
fontes bibliograficas, formulas de vernizes usados;

o desenhos preparatérios e outras componentes técnicas de transposi¢do
da composigio;

o estabelecer um comparativo entre processos com diversas origens através

da criagao de um livro de oficinas, contemplando as duas vertentes;

ETAPA 3 — ANALISE LABORATORIAL
o andlise detalhada das caracteristicas de cada instrumento e material para
estudo de revisdo da sua aplicagao;
o determinar que materiais cairam em desuso, sobretudo nas férmulas de verniz
mole actuais;
o estudo comparativo de féormulas de vernizes segundo fontes bibliograficas,
verificando a capacidade reprodutiva, a par de diferentes modos de aplicagdo

e gravagao.

26 Os contetdos destas etapas foram transcritos da pagina oficial do PurePrint.
Disponivel em: http://pureprint.fba.up.pt/2015/2page_id=1481
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PRINT
PROBLEMS

FIG. 30B — CARTAZ ‘PRINT
PROBLEMS’ apresentag¢ao oral
de Maria Catarina (alumna
MDTI) e David Lopes (mes-
trando MDTT) nas Oficinas de
Gravura, FBAUP.



F1G. 31 — FELICIEN ROPS
(1833 - 1898)

pormenor de verniz mole
enviado na carta a Auguste
DELATRE, posteriormente
publicado no livro ‘Eau-Forte
Pointe seche et Vernis mou’
(1887)
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ETAPA 4 — INTEGRAGAO DE RESULTADOS

o proceder a uma replicagio em fungio dos interesses criativos do grupo; cada
estudante desenvolve uma das vertentes ao nivel da gravagao.

o Com as chapas, prolongam-se os testes sobre o uso da cor, técnicas de
impressdo com aplicagdo de cargas e pigmentos em separado; técnicas de

impressdo a boneca;
ETAPA 5 — ATIVIDADES DE DIVULGAGAO

o disseminagao de resultados através de artigos cientificos e revistas
peer-review e noutros tipos de publicagdes, workshops;

o palestras em formatos de apresentagdo breve dentro do espago das Oficinas
de Gravura da FBAUP: mar¢o 2018: ‘Print Problems: soft-ground’; maio 2018:
‘Print Problems: soft-ground, sugar-lift, soap-ground’;

« exposigdes de investigacdo: maio 2018: Apresentagao e exposigao de investiga-
¢do ‘Dapres, na Sala de Exposigoes da Reitoria da Universidade do Porto

o cria¢do de manual com base nos trabalhos desenvolvidos.
A RECEITA DO VERNIZ

O verniz mole é um derivado da receita do verniz duro — normalmente
uma mistura de resinas, cera-de-abelha e asfalto — e a qual é adicionada
gordura animal.”” Esta particularidade é transformativa ja que a gordura
dificulta a secagem do verniz. Quando aplicada sobre a matriz, a camada
do verniz segura-se num estado de permanente flexibilidade, possibili-
tando a inscri¢do de qualquer interagao sobre a sua superficie. (Félicien
Rops citado por Delatre, p. 26). E esta sensibilidade ao toque que per-
mite a reprodugdo do desenho pela técnica do verniz mole. Por via do
decalque, a camada vai captar as caracteristicas granulares do lapis e as
gradagoes de intensidade feitas pelo movimento da méo sobre o papel.

Um bom decalque serd capaz de levantar a superficie aplicada sobre a
matriz, expondo o metal segundo as caracteristicas do desenho efetuado
— que estard visivel no verso do papel correspondendo a pelicula de ver-
niz levantado. A qualidade do verniz estd dependente da receita; — um
verniz cuja composi¢ao seja muito espessa terd dificuldade em produzir
um decalque, ao passo que uma mistura muito diluida levantara o verniz
em demasia, adulterando o desenho.

27 Receitas alternativas utilizam gorduras industriais, como por exemplo, a vaselina.
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O PROBLEMA DA MANCHA

O verniz mole é uma técnica autografica. (Warren, p.1) Mais associada
a litografia, a autografia verifica a competéncia reprodugao do desenho
na sua expressao grafica e nas caracteristicas do instrumento com que
se desenha. Esta possibilidade estd enquadrada na fungao da gravura de
interpretacao, aliada as questoes de tradugdo e imitagdo do desenho e da
pintura, como foi anteriormente discutido.

No inicio desta pesquisa foi detetado um problema de gravagao coin-
cidente com o desenho de mancha. Na totalidade das experiéncias
efetuadas com a marca profissional de verniz mole acessivel no
mercado®, verificou-se sempre a gravacao de mordeduras abertas” —
quando e depois de ser executado um decalque de mancha continua
sobre a camada de verniz.

Rops (1886, citado por Delatre, 1887, p. 30) menciona a utilizagdo do
esfuminho para desenhar sobre verniz mole, a fim de obter gradagdes
de mancha, numa gravura que oferece a Delatre [F1G. 31] e na qual, ¢
possivel verificar a gravac¢do de uma mancha continua sem obtengao de
mordeduras abertas.

No contexto das testes efetuados com o verniz do mercado, o decalque
feito por via de uma trama compacta, apresentou sempre inconsistén-
cias tonais nas provas impressas — em vez de dreas de preto, por exem-
plo, obtinham-se cinzentos. [F1G. 32] Por ndo se verificar a competéncia
reprodutiva do desenho, tornou-se conclusivo que a camada do verniz

28 Verniz mole em bola da marca Charbonnel

29 No inglés ‘open—bite’ ou ‘open etch’ ¢ uma técnica de aplicagdo do mordente sobre o
metal sem utilizagdo de um verniz de protegao. O acido ndao grava uniformemente a matriz. (Gas-
coigne, p. 70) As impressoes de mordeduras abertas sdo caracteristicas por serem imprevisiveis e
cinzentas. Em contexto de aprendizagem ¢ considerado um erro de gravagao.

59

F1G. 32 —

Davip Lopes

Primeiras provas executadas
para o projeto ‘VERNIZ BRAN-
DO NA GRAVURA EM CONTEX-
TO REPRODUTIVO E ORIGINAL’
(2016, PurePrint, i2ZADS)

A ESQUERDA: sequéncia de
gravagdo da mesma matriz.
Tentativa de execugdo de man-
cha com o verniz em bola da
Charbonnel. Perca de valores
do negros, mordeduras abertas
continuas.

A DIREITA: papel de levanta-
mento (papel cristal 30 gr.)>

2 O papel cristal é
comercializado no Porto pela
Moldursant. ref: D1v094.



F1G.33 —

aplicagio do verniz mole em
bola da CHARBONNEL sobre a
matriz, segundo o método das
Oficinas de Gravura da FBAUP.

crédito da imagem: PurePrint ©
2016, stills do video ‘A Historia
de uma Chapa, produzido por
ELENA FORNAsA (estagidria da
OG da FBAUP em 2016)
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do mercado nao aguenta um decalque continuo, resultante da acumula-
¢do e passagem repetida do lapis. Duas causas provaveis foram estabele-
cidas, a fim de identificar solugdes técnicas para este problema:

Hipotese 1: A aplicagdo do verniz ndo esta bem protocolizada,
sugerindo a necessidade de obter uma camada mais corpdrea,
aguentando assim a a¢do do decalque.

Hipotese 2: As proprias caracteristicas do verniz e da receita,
proveniente da industria, ndo permitem um decalque continuo
e como possivel solucdo, é necessario verificar outras marcas e/
ou outras receitas.

PROTOCOLOS DE APLICAGAO DO VERNIZ

No espago das oficinas de gravura na FBAUP, a seguinte descrigdo serve
para explicar a protocolo aplicagdo do verniz mole:

Com a matriz quente, toca-se em varios pontos do metal com o verniz
mole (Stijnman, 2012, p. 198) Um rolo de borracha efetua as primeiras
passagens ainda sobre a¢éo de calor, a fim de fundir as marcagdes. [Fig.
33] A matriz é retirada do calor, procedendo a uma série de passagens a
frio com o mesmo rolo.

Com objetivo de obter um melhor desempenho no decalque da man-
cha, foram testadas diferentes grossuras para a camada do verniz mole
com a marca Charbonnel. Tanto para o desenho de mancha como
para o de linha, ndo se recomenda aplicagdes transparentes e leves, ja
que o simples contacto com o papel produz um ruido percetivel na
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impressdo. [FIG. 36] Assim como, camadas muito grossas dificultam
o levantamento do verniz e impedem a grava¢do do desenho. Aconse-
lha-se a aplicagdo de uma camada com um ligeiro tom dourado, como
indica a imagem. [F1G. 35]

Bosse (1801, p. 54) identifica a utilizagdo de instrumento almofadado
chamado ponceta. Um utensilio classico da gravura para homogenei-
zar a camada de verniz e também para remover acumulagdes. (Lalanne,
1880, p. xviii). Banister (1969, p. 15) esclarece ainda que as poncetas
para aplicar o verniz devem ser revestidas a couro.*® Outros manuais
indicam instrugdes para a constru¢do do instrumento com enchimento
de algodao e revestidas com seda. (Short, 1888, p. 10; Fielding, 1844,
p.12—13) Poncetas com estrutura de madeira sio hoje comercializadas.
No contexto deste projeto, foi testado a aplicagdo com uma ponceta im-
provisada revestida com couro.

Stijnman (2012, p. 198) considera que a aplicagao do verniz deve ser
sempre feita sobre a a¢ao do calor. Em alguns casos nao se verificara
necessario; por exemplo, os vernizes da academia de Belas Artes da
Breslavia sdo preparados para a comunidade escolar pelo proprio
departamento de gravura. Para agilizar o processo, os vernizes sdo
preparados no estado liquido e a camada ¢ feita aplicada com uma
trincha ou pincel, sem se aquecer a matriz.

O verniz mole pode ser envolvido numa tecido de seda tafetd, [FIG. 34]
colocado sobre a matriz quente e esfregado em linha recta. (Bosse, 1801,
p. 54) Do teste desta variante foi possivel concluir que a camada resulta
mais homogénea e limpa, ja que a seda filtra as impurezas e os residuos
do verniz através da sua trama.

30 Nos manuais consultados, sao distinguidos dois tipos de ponceta, uma para tintagem
e outra para a aplicagdo do verniz. As poncetas para tintagem deverdo ser revestidas com tecidos
como feltro, flanela ou musselina (Banister, 1969, p. 14 e 15).
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FiG. 34 — envolver o verniz
mole em seda e fazé-lo derreter
sobre a matriz. O verniz mole
pode ser esticado posterior-
mente, utilizando um rolo ou

uma ponceta.

F1G. 35 — testes de aplicagdo
do verniz mole com diferentes
rolos de borracha.
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PAGINAS ANTERIORES:

F1G. 36 — primeiros testes
desenvolvidos  por  DaviDp
LoPes sobre os papéis de
levantamento para o projeto
‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA
EM CONTEXTO REPRODUTIVO
E ORIGINAL. (desenho, papéis
de levantamento, impressio
a preto).

F1G. 37 — Verniz mole em bola
da Charbonnel.

crédito da imagem: Dennise
Vacarello (UVigo)
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MARCAS TESTADAS
VERNIZ MOLE NEGRO, EM BOLA DA CHARBONNEL

O verniz em bola da Charbonnel é a marca de qualidade profissional
mais acessivel no mercado do Porto®. Por estas razdes, este verniz
corresponde a totalidade de pratica revista até entdo, pelo contexto ofi-
cinal e formativo da FBAUP.

A composigdo deste verniz contem betume da Judeia, colofénia, sebo
bovino e cera-de-abelha. [VER ANEXO, PAG. 229] A gordura animal
como vimos é a propriedade que permite a flexibilidade do decalque
para a técnica do verniz mole.

Testes de gravacao de mancha foram conduzidos de forma insistente e
no maior numero de varidveis possiveis, dentro dos prazos e circunstan-
cias projetuais. Para este verniz, foram testados métodos de aplicagdo
a rolo de borracha e de couro, a pincel, com ponceta, a quente e/ou a
frio, com diferentes grossuras de camadas. No desenho foram tratadas
diferentes durezas e molezas de lapis, diferentes papéis de desenho e de
decalque, e alterou-se frequentemente as abordagens de trama, obrigan-
do maior delicadeza. Na gravagdo foram testados dois mordentes: solu-
¢do salina de sulfato de cobre e uma solucio de acido nitrico. Nenhuma
destas varidveis se mostrou capaz de evitar mordeduras abertas, gerando
por principio situagdes de imprevisibilidade operacional.

31 Para além da Charbonnel, uma outra marca de verniz mole existia disponivel no merca-
do do Porto. O verniz mole da Artools foi contudo, excluido como marca de qualidade profissional,
segundo o depoimento das Oficinas de Gravura da FBAUP e a par de experiéncias desenvolvidas
anteriormente a este projeto. Dentro desta pesquisa antecedente, outro verniz mole foi equacionado
como qualidade profissional — respetivamente a marca Intaglio Printmakers — mas que néio se
encontra disponivel no mercado nacional. O discente e autor deste documento nao desenvolveu
nenhum teste com algumas das marcas de verniz mole mencionadas.
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VERNIZ LiQUIDO TRANSPARENTE DA CHARBONNEL

A composi¢ao divulgada — colofdnia, esséncia de terebentina’® e cera-
-de-abelha® — indica que o verniz transparente da Charbonnel néo se
trata de um verniz mole, dado que na sua receita ndo existe a presenca
de sebo animal ou qualquer tipo de gordura.

As fontes oficiais apresentam-no sob a designagdo de verniz para
retoque.* Este produto foi no entanto testado e aplicado a técnica do
verniz mole com sucesso. Importa clarificar que apesar disso, este ver-
niz apresentou também dificuldades ao nivel da reprodugdo de mancha.
Dado que este verniz tem uma consisténcia liquida, a mistura é aplicada
a pincel.

A caracteristica da transparéncia, permitindo ver a matriz através da
camada, é util para efeitos de retoque mas este aspecto foi ainda revis-
to segundo a possibilidade de alteragdao de cor do verniz, adicionando
pigmento diretamente a mistura. [VER APENDICE, pag. 131]

ROHRERS —VERNIS MoU

Para este estudo foi encomendado um verniz mole da marca alema do
fornecedor ROHRER & KLINGNER OHG, com objetivo a analise de
outras marcas em contexto europeu.

Sobre a composigido foi apenas possivel esclarecer que contém cera-d-
-abelha, asfalto e aditivos sem designagoes especificas. [VER ANEXO pag.
223] A embalagem esclarece ainda a presenca de terebintina e 6leo. Nao
foi possivel identificar a existéncia de gordura animal na composicao da
receita deste verniz.

Os resultados obtidos sdo comparativamente semelhantes aos efeitos
conseguidos com o verniz mole em bola da Charbonnel. Em contraste, o
formato nao é uma meia esfera mas uma barra cilindrica, que é aplicada
a quente sobre a matriz aquecida e esticada segundo o mesmo protocolo
com um rolo ou ponceta. A consisténcia e a cor da camada sdo também
semelhantes. Em conformidade, o desenho apresentou a mesma dificul-
dade na traducdo da mancha.

32 De acordo com a embalagem do produto.
33 Segundo a Takach Press [VER ANEXO, PAG. 226-232]
34 Alguns vernizes de gravura sdo especificos para a fungao de ‘retoque. Caso o gravador

entenda que quer voltar a acidular a matriz em determinadas areas, posterior a uma primeira gra-
vagdo, podera fazé-lo utilizando este tipo de vernizes.
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F1G.38 —Verniz Liquido Trans-
parente da Charbonnel

imagem retirada de: www.art-
materials.ie

F1G. 39 — Rohrers Vernis Mou

crédito da imagem: Rohrers &
Klingner



)

F1G. 40 — (a esquerda) gordura de
ovelha, proveniente da Breslavia,
Polonia. (a direita) gordura de por-
co.

fotografia da componente de inves-

tigagao tecnoldgica na exposigao D’

APRES (2018), Sala de Exposigoes
da Reitoria da Universidade do
Porto.

D i

IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

PRODUGAO DE VERNIZES EM CONTEXTO OFICINAL
VARIANTES DA MATERIA MOLE

Como temos referido, a grande particularidade da receita do verniz mole
¢ a adicdo de gordura — responsavel por retardar a secagem do verniz,
permitindo uma interagao flexivel com o decalque no desenho. A par
das fontes consultadas, as receitas parecem dividir-se entre a utilizagao
de gorduras animais como sebo bovino, sebo de ovinos e sebo suino.

O manual Lalanne (1880) — tido como contributo referenciado para a
disseminagao da técnica do verniz mole e outras técnicas da agua-forte
(Stijnman, 2012, p. 220), — explica a preparagdo da receita com sebo
bovino (1880, p. 52). Ja Stijnman (2012) especifica que as receitas eram
preparadas com gordura de carneiro.” (p. 219)

Fielding (1844, p. 27) e Rops®® (Delatre, p. 26) indicam a utilizagdo de
gordura de porco. Félicien Rops (Bélgica, 1833-1898) ¢é paradigmatico
na histdria da gravura, por se tratar de um dos poucos autores a dar
extensdo pratica a técnica do verniz mole em contexto de produgao
original. Num percurso mais tardio da sua carreira e em parceria com
Armand Rassenfosse (1862-1934), ele conseguiu desenvolver uma nova
receita de verniz mole — especial para retocar e retrabalhar por cima
de mordeduras; esta é uma preocupagio que o mesmo menciona na
carta que escreveu a Delatre (1887). A receita chamada Ropsenfosse”” foi
aperfeicoada em 1892 e impregna gordura de boi. (Stijnman, pag. 220).
Outro autor refere ainda a preparagdo da receita com gordura de veado.
(Alken, 1849, p. 89).

Poucas fontes foram encontradas de origem e publicagao portugue-
sa, Jorge e Gabriel (2000) apresentam a preparacdo da receita de
verniz mole com sebo de vaca (p. 103) mas ndo fazem referéncia a
autores portugueses em contexto de produgdo oficinal ou sequer da
pratica do verniz mole na histéria da gravura em Portugal. Em publi-
cacles brasileiras, foram encontrados receituarios com base em dois
tipos gordura: o sebo-de-boi e a vaselina. (Butti; Letycia 2002, p. 184)

35 Tradugao do inglés ‘mutton fat’ (Stijnman, 2012, p. 219). Esta especificidade alerta para
possiveis diferengas na qualidade da gordura indicada para produzir o verniz mole. Para sebos ovi-
nos temos ainda a possibilidade de utilizagado da gordura de ovelha (fémea) e de carneiro (macho)

36 Menciona também o sebo bovino. Na mesma carta Rops explica também a receita
e 0 modo de preparagao. (Delatre, p. 26)
37 O nome ‘Ropsenfosse’ ¢ uma combinagao entre ‘Rops’ e ‘Rassenfosse’. A receita, segundo

Stijnman (2012) contém 1 parte de gordura de boi, 2 partes de resina colofénia e 4 partes de cera
branca. A mistura ¢ dissolvida em gasolina se se pretender liquido. (pag. 220)
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Receitas alternativas mencionam o uso de manteiga sem sal. (Segura,
1956, p. 80). Sao também distinguidas receitas para um verniz mole
‘escuro’ e um verniz mole ‘transparente’. (Butti; Letycia, p.184).

VERNIZ MOLE 150

A receita do verniz mole 150 foi desenvolvida em Espanha em 1986,
e cuja invengdo ¢é atribuida a D. José Fuentes, professor de técnicas
graficas na Faculdade Belas Artes de Salamanca.

Segundo fontes consultadas, o verniz mole 150 apresenta uma me-
lhoria notéria na qualidade de desempenho grafico, permitindo gra-
var um maior numero de tonalidades e melhor defini¢cdo dos tracos.*
A receita deste verniz inclui como ingrediente a gordura de porco.
O livro ‘El Grabado en Color por Zieglerografia’ (1989) de Saez del Ala-
mo, apresenta e referencia o verniz mole 150, mas nao designa especifi-
camente qual é a gordura animal utilizada. (p. 65—67)

Dada a acessibilidade dos ingredientes, o verniz mole 150 foi repli-
cado nas oficinas de gravura da FBAUP. Este verniz possui ainda um
método de aplicagdo distinto dos vernizes que vimos anteriormente. As
informagdes referentes ao modo da preparagdo da receita e ao modo de
aplicagdo encontram-se documentadas e descritas no MANUAL presente
nos apéndices no final do documento. (ver p. 129)

Os resultados obtidos, utilizando o verniz mole 150, foram extrema-
mente competentes no desempenho reprodutivo do desenho. Por via de
um decalque insistente e acumulativo, é possivel criar manchas muito
densas e muito negras e em nenhuma das experiéncias executadas, veri-
ficou-se a criacao de mordeduras abertas. [F1G. 41]

Este verniz é ainda referenciado por Fuentes e Saez de Alamo (1989)
como uma receita de alta qualidade para imprimir cor na quadricromia
em aplicagdo a técnica da zieglerografia.

38 Tradugdo livre do espanhol ‘Barniz Blando 150’ (Saez del Alamo, 1989, p. 65)

39 Sem data de publicagao e sem autor referenciado. Presente na documentagéo facultado
do site de José Fuentes, sob a classficagao de ‘Investigagao. Disponivel em <http://www.josefuentes.
net/03/enlaces_/10—06%20E1%20Grabado%20A1%20Barniz%20Blando.pdf/>
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FiG. 41 — VERNIZ MOLE 150

Gravura executada utilizando a re-
ceita do verniz mole 150; tal como
se pode verificar, é possivel a grava-
¢d0 de uma mancha continua.

DAvID LOPES (PORMENOR)
cientistas desenham marte, 2018
verniz mole e aguarela

s/ papel hahnemiihle



FIG. 42 — Preparagio de verniz
mole com SEBASTIAN LUBINSKI
nas OG, demonstrando o método
de aplicagdo de gordura animal
com dedo e posterior a aplicagao
de verniz duro a pincel. (PRINT
PROBLEMS)
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RECEITA DA OFICINA DE ASP BRESLAVIA, POLONIA

O departamento de gravura da Academia de Belas Artes de Breslavia na
Polénia (ASP) esta dividido em varios estudios encerrados em diferen-
tes abordagens tecnoldgicas. Os estidios de gravura em metal prepa-
ram tanto o verniz duro como o verniz mole para a comunidade estu-
dantil. As receitas e 0 modo de preparagdo dos vernizes siao protocolos
transmitidas entre o corpo docente e os assistentes técnicos®.

Ao abrigo do programa de mobilidade Erasmus* e durante um periodo
de estadia na Polonia, o discente e autor deste documento pediu uma
demonstragio da preparagio de receita de verniz mole* e que se encon-
tra documentada e arquivada no MANUAL*? em anexo.

O verniz mole de receita de ASP Breslavia apresentou resultados mui-
to satisfatorios na reprodugdo dos decalques e dos desenhos efetuados.
A superficie deste verniz capta marcagoes de grande subtileza, bem
como marcas muito densas ou tramadas, sem que por isso crie morde-
duras abertas — independentemente da for¢a ou pressdo exercida pelo
lapis; ao contrario dos resultados obtidos nas Oficinas de Gravura da
FBAUP com o verniz mole da Charbonnel que condicionava a atuagdo
no desenho. Os protocolos de desenho para verniz mole efetuados nas
OG da FBAUP, foram repetidos de modo idéntico durante o periodo de
mobilidade na ASP. Nao se verificando aqui problemas de gravac¢ao, ex-
cliu-se analisar o problema da mancha a partir do processo do decalque.

Até a utilizagdo deste verniz, nenhum dos resultados obtidos ofere-
cia uma boa caracterizagdo da mancha na gravura a mole. Isto veio a
confirmar a necessidade de inserir um protocolo para a produ¢ao de
vernizes de gravagdo nas OG da FBAUP. A composi¢ao desta receita é
uma mistura convencional de cera-de-abelha, betume da judeia, asfal-
to, resina colofénia e damara com a adigdo da gordura de ovelha. [VER
MANUAL, PAG. 128] Existe uma fonte comum entre os varios estudios
para a preparacdo destes vernizes, no entanto e tal como foi possivel
verificar, existem subtilezas na producdo e preparagdo das féormulas.

40 A comunidade de professores e técnicos de estadio da ASP Breslavia tem uma pu-
blicagdo independente que combina um depoimento escrito colectivo tecnoldgico para gravura.
Wejman, Mieczystaw (ed.) da Katedry of Printmaking in the Faculty of Fine Arts.

41 A demonstragdo do verniz em especifico foi feita por Mariuz Gorzelak, assistente do
estudio de gravura calcografica e relevo (Pracownia Druku Wklestego i Wypuktego), nimero 414
da ASP Breslavia.

42 ‘Manual: Receita do Verniz Mole’ — PurePrint, i2ADS, FBAUP. Os manuais PurePrint
estdo acessiveis a comunidade estudantil nas Oficinas de Gravura.
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A par das informagdes recolhidas pelo discente, foi criada uma proposta
de mobilidade no 4mbito do Erasmus* para pessoal nado-docente, a fim
de recriar a formula deste verniz no contexto da FBAUP, e que incluiria
também uma troca de dados sobre dois contextos de aprendizagem.

PRINT PROBLEMS: SOFT—GROUND COM SEBASTIAN LUBINSKI

Sebastian Lubinski (n. 1984), gravador polaco, foi convidado a apresen-
tar e desenvolver uma palestra no ambito ‘Print Problems™* (2018) e ao
abrigo do programa Erasmus* para nao-docentes institucionais*. Para
efeitos da demonstragao e durante o periodo da sua estadia na FBAUP,
Lubinski preparou com a assisténcia de equipa técnica® da OG, uma
amostra de verniz duro liquido de receita da ASP Breslavia — institui-
¢do onde trabalha como assistente de estidio. As OG da FBAUP detém
atualmente uma amostra deste verniz.

Na variante apresentada por Lubinski, o verniz mole é preparado
fazendo uma aplica¢ao da gordura com o dedo e esfregando uma peli-
cula sobre a matriz. Por cima desta superficie engordurada, ¢ feita uma
aplicagao do verniz duro com pincel. [F1G. 42] O desenho é decalcado e
executado por cima desta composigdo. Este protocolo nunca foi identifi-
cado em nenhuma das fontes tecnoldgicas consultadas e foi introduzido
ao conhecimento desta pesquisa por Lubinski.

Foram testados dois tipos de gordura animal — porco e ovelha* — e
experimentou-se variaveis na distribuicdo e na quantidade de gordura
aplicada sobre cinco matrizes de zinco. Para a produg¢ao do desenho,
cada matriz foi decalcada com trés papéis de desenho distintos, segundo
as caracteristicas: papel satinado, papel com estrutura mecanica e um
papel aveludado. [F1G. 42; APENDICE, PAG. 137-151] Desta experién-
cia foi possivel concluir que o verniz mole preparado com gordura de
ovelha apresenta melhores resultados em comparagdo ao verniz mole
preparado com gordura de porco. [VER APENDICE, pag. 156]

43 Os Print Problems’ designa uma série de palestras organizadas para o contexto do
PurePrint Porto — que ocorreu durante o 2° semestre do ano letivo de 2017/18. O formato de

aula aberta, debruga-se em torno de um problema tecnolégico implicado na pratica artistica dos

oradores convidados; inclui demonstragdes técnicas, a apresentagao fisica de dados laboratoriais e
ainda conversa com os estudantes.

44 Em inglés, Staff Mobility. O programa Erasmus* para nao-docentes pode também ser
chamado de missao de formagao para técnicos.
45 David Lopes (mestrando MDTT), Dennise Vaccarello (estudante de doutoramento

UVIGO e em estagio na FBAUP) Alexandra Rafael e Marta Belkot (assistentes técnicas da OG;
FBAUP)

46 Nao foram encontradas fontes de comércio para gordura de ovelha no mercado Porto
e nao ¢ também um produto acessivel no mercado nacional. Os testes que foram desenvolvidos
no 4mbito do ‘Print Problems’ utilizaram gordura de ovelha que Lubinski trouxe da Polonia, de
propoésito para esta demonstragao.

73

Sebastian Lubinski
CV

Lubinski nasceu e vive na
Breslavia, Polonia em 1984.
Licenciou-se na “The Eu-
geniusz Geppert Academy
of Fine Arts and Design na
Breslévia (ASP).

Lubinski tem ainda um Mes-
trado em Desigin de Interior

e Industrial (2013) na mesma
institui¢ao, com especializagao
em design industrial. Entre
2012-17, trabalhou como
técnico de oficina da ASP
Breslavia. Em outubro de 2017,
Lubinski tornou-se assistente
do Professor Jacek Szewczyk
para o esttidio ‘Creative
Drawing’ do departamento de
gravura da ASP Breslavia.

Atualmente é estudante do 2°
ano de doutoramento (PhD)
na ASP, na especializagao de
gravura.

‘PRINT PROBLEMS: SOFT-
-GROUND, SOAP GROUND,
SUGAR LIFT

Apresentado por SEBASTIAN
LuBINsKI em maio de 2018.
Esta apresentagao inclui duas
sessoes de trabalho de prepa-
ragao de verniz duro e uma
posterior com demonstragao
em contexto de aula aberta.

Para além da técnica do verniz
mole, mais duas técnicas fize-
ram parte desta demonstragao.

HIPERLIGAGAO: http://www.
fba.up.pt/2018/04/19/print-
-problems-soap-ground-su-
gar-lift-softground/
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OS MORDENTES

Na calcografia, os mordentes sio preparados de acordo com as caracte-
risticas do metal a ser gravado. (Déglio, 2002; p. 122). A mesma fonte
salienta a importancia de uma escolha consciente para o caso de técni-
cas sensiveis — como ¢ o verniz mole e a agua-tinta. As instalagdes de
OG da FBAUP nao detém atualmente uma estrutura apta para o uso e
aplica¢do de mordentes como o nitrico, ou mordente holandés ou ain-
da o acido cloridrico — e que se tratam de mordentes tradicionais de
gravura para metal. Em substituicdo, os estudantes de gravura da
FBAUP gravam as matrizes de metal numa solugdo salina compos-
ta por sal marinho e sulfato de cobre.”” De outro modo, as instalagdes
da escola ASP da Breslavia, permitem a utilizagdo de 4cidos de grava-
¢80 como o nitrico, e em contexto ofcinal esta comunidade utiliza esta
solucdo exclusivamente. (1:10 ou 1:7 de agua, dependendo da técnica).*®

Para as circunstancias deste projeto delimitamos a utilizagdo de dois
mordentes aplicados ao metal do zinco.

SOLUQAO SALINA DE SULFATO DE COBRE

A solugio de sulfato de cobre é um mordente estavel que permite gravar
zinco. Tem a enorme vantagem de ndo langar gases nocivos, em oposi-
¢d0 ao acido nitrico. A prepara¢ao salina como mordente foi inventa-
da no inicio do século XX, mas segundo Stijnman (2012), o interesse
pela solugdo surgiu apenas mais tarde, nos anos 90, e a par da vontade
de implementar alternativas mais estdveis nos ambientes de trabalho.
Nos anos que seguiram, esta solugao foi largamente adotada nas oficinas
de gravura. (p. 223) Os testes desenvolvidos com verniz mole, no ambi-
to da apresentagdo de Lubinski foram gravados sem sucesso na solugao
salina de sulfato de cobre, preparada pelas OG da FBAUP. Os mes-
mos testes foram depois reproduzidos e mordidos com sucesso numa
solugdo de 4cido nitrico, fora das instalagoes da faculdade.

Durante a estadia de Lubinski, foi possivel concluir que a técnica do
verniz mole é demasiado sensivel para a solu¢ao salina de sulfato de
cobre. Os resultados obtidos em nitrico provaram ser extremamente
47 Para a matriz de metal de cobre, as Oficinas de Gravura tém no entanto uma solugao
de percloreto de ferro. Segundo Saez del Alamo (p. 86—87), esta solu¢do ¢ menos nocisiva em
comparagao com o nitrico. As OG tém no entanto, uma solugao de acido nitrico muito moderada
para técnicas de lavis direto, ou spite-bite, por se tratarem de técnicas de ataque lento e com efeitos
delicados.

48 De acordo com a experiéncia retirado durante o periodo de mobilidade em Erasmus+
(1° semestre, ano 2017/2018)
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adequados, pois permite gravar com maior precisdo, necessdria a sen-
sibilidade caracteristica do verniz mole. [VER APENDICE, PAG. 137-51]

SOLUGAO DE ACIDO NITRICO

A maioria dos tratados revistos optam por tratar a gravura de dgua-forte
feita em cobre, negligenciando outros metais como zinco, — e para o
qual foram encontrados poucos depoimentos tecnologicos.

Nas notas de tradu¢ao do tratado de Lalanne,” Koehler esclarece que
linhas muito delicadas podem ser gravadas em zinco, por via da agdo
do nitrico numa proporgdo enfraquecida (1:8 partes de agua) e censu-
ra ainda Lalanne pela pouca atengdo entregue a esta variante. (Lalanne,
1880, p.68). Os reparos de Koehler nédo sdo feitos especificamente para
a técnica do verniz mole mas, propor¢des semelhantes foram utilizadas
no mordente do nitrico para este projeto.

Félicien Rops indica que raramente usou nitrico para gravar em verniz
mole (Delatre, 1880, p. 28-29). Em alternativa, aconselha o uso do aci-
do dicromato de potassio que, segundo o mesmo confere bons resulta-
dos. A preparagido para outro acido a base de cloro é ainda indicado por
Rops. Nenhum destes mordentes foi testado no contexto desta pesquisa.
Saez del Alamo (1989, p. 86) favorece a aplicagao de percloreto de ferro
para a grava¢ao de verniz mole, em detrimento do 4cido nitrico. Ja que o
primeiro mordente é limpo e lento no ataque e atua em rigor nos sulcos
profundos,ao passo que o nitrico desenvolve mais rapidamente mordedu-
ras abertas. Segundo Del Alamo, o percloreto de ferro consegue também
manter uma temperatura mais estavel que o nitrico, benéfico para o verniz
mole, tratando-se de uma técnica sensivel.”* Nenhuma das variantes men-
cionadas por Del Alamo, foram verificada nos trabalhos desenvolvidos.

A grande maioria dos projetos realizados no 4mbito do mestrado, foram
executados em matrizes de zinco e mordidos em éacido nitrico, sem que
por isso se sentisse grandes obstaculos. Na verdade, a inclusao do nitrico
foi um ponto de viragem e responsavel por uma melhoria substancial
na qualidade das provas. Foi somente possivel concluir esta informa-
¢do porque estabeleceu-se um termo comparativo com outro estudio de
gravura, nomeadamente o da ASP Breslavia.

49 O “Traité de la Gravure a Eau-forte’ de Maxime Lalanne foi publicado originalmente
em 1866.
50 Saez del Alamo (1989) indica também que o melhor metal para a técnica do verniz mole

¢é 0 cobre, capaz de gravar uma maior condensagao de pontos e de traduzir melhor os efeitos granu-
lares da técnica. (p. 86) Esclarece no entanto, que o cobre é um metal muito receptivo a gordura e
que por isso dificulta o levantamento do verniz. (p. 87) Solugdes para ultrapassar este problema sao
apresentadas no livro ‘El Grabado en Color por Zieglerografia’ (p. 88—94)
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FI1G. 43 — Matriz de DAVID LOPES
com aplicagdo de verniz mole da
Charbonnel (bola). Momento
posterior ao desenho/decalque e
acidulagio de zinco na solugédo de
acido nitrico.



FI1G. 44 — No momento de finali-
zagao do decalque, levanta-se o pa-
pel. Aqui é possivel ver a imagem
em negativo e a expectativa do
resultado. Os desenhos podem ser
executados num papel diferente do
papel de levantamento. Trabalhos
de Davip LopEes

(abaixo) fotografia da exposigio
D’APRES (2018), Sala de Exposi¢oes
da Reitoria da UP
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A SUPERFICIE REPRODUZIDA: OS PAPEIS DE LEVANTAMENTO
TERMO E IMPRECISAO

“When the paper is lifted it takes the ground with it where the drawing is
traced and at these places the metal lays bare.” (Stijnman, 2012, pag. 219)

Neste segmento falaremos em especifico do papel que interage
diretamente com a superficie do verniz mole. Desde o principio des-
te projeto e no enquadramento do PurePrint, foram separados dois
elementos de concretizacdo do decalque: o papel onde se desenha e um
segundo suporte que passamos a denominar, papel de levantamento —
como nome surgere, esta ¢ a superficie que levanta o verniz. O desenho
executa-se na sobreposi¢do destes dois papéis.

A par das fontes consultadas no entanto, os tratados gravura classica
falam apenas de um tinico papel utilizado para ambas as fungées. A par-
te de algumas caracterizagdes sobre a gramagem e a textura, nao foram
encontradas terminologias especificas. (Lalanne, 1800, p. 53; Alken,
1849, p. 39—40; Fielding, 1844, p. 27)

Fontes mais atuais sobre verniz mole, como as andlises de Stijnman
(1996, p. 561—563; 2012, p. 219—220) nao esclarecem também uma
identificagao ou uma nomenclatura especifica para este papel. A ausén-
cia de informagéo terminolodgica verifica-se também em publicagoes de
lingua portuguesa (Jorge; Gabriel, 2000, pag. 94) e em fontes brasileiras
(Segura, 2002, p. 80).

Félicien Rops foi provavelmente o primeiro artista a dar importincia
as potencialidades graficas dos papéis de levantamento na variante do
verniz mole. (Stijnman, 2012, p. 220). Na sua carta a Delatre, enumera
a implementagdo de quatro papéis para o decalque do verniz. Para o
papel de desenho, Rops identifica a utilizagao do papel vegetal. (Delatre,
1887, p. 26) No entanto, Rops ndo o encerra puramente para o desenho
e também o indica para a fun¢do do levantamento. Rops ndo faz deste
modo, uma separagio criteriosa entre decalque e desenho (p. 27) e nao
chega também necessariamente atribuir uma designa¢ao terminoldgica
para o papel de levantamento.
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Dado que a zieglerografia exige a separagao cromatica, o contributo de
Saez del Alamo (1989) é o mais significativo na distingao dos papéis
utilizados para o verniz mole (p. 75). A autora enumera as qualidades e
caracteristicas de papéis para a componente do desenho e outros para
a fun¢ao do decalque. Ao que temos vindo a chamar de papel de levan-
tamento, Saez del Alamo denomina de papel calco — que se traduz para
‘papel de decalque’ Queremos no entanto propor a utilizagdo do termo
PAPEL DE LEVANTAMENTO como terminologia adequada ao papel que
interage com o verniz mole.

Importa esclarecer que o termo Tift-paper’ aparece mencionado numa
pequena publicagdo online’, na fun¢ao de levantamento para o ver-
niz mole. (Warren, s.d. p.1) Contudo esta fonte nao atribui indicagido
bibliografica ou qualquer referéncia histérica.

CARACTERISTICAS DOS PAPEIS TESTADOS

Orientado pelo problema da mancha, o estudo do levantamento do
verniz foi analisado segundo as caracteristicas dos papéis, estabelecen-
do-se como uma das principais diretrizes de ensaio e experimentagao.

Rops enumera a Delatre (1887), quatro qualidades de papéis de levan-
tamento segundo um principio de textura e grao®; atentando que todos
os papéis devem ter gramagem fina (p. 26) — papel vegetal de textura
neutra é usado para desenhar, como vimos anteriormente; — o papel
crepe que é usado pelas floristas para fazer rosas artificiais, é descri-
to por Rops como excelente; — um papel de estudante de grao forte é
mencionado e depois um papel holandés caracteristico de um grao mui-
to mais forte. Esta gradacao grafica é usada por Rops para representar
texturas distintas na constru¢ao do desenho sobre a matriz. (p. 28)

Saez del Alamo (p. 82) recomenda unicamente a utilizagdo do papel de
seda, cujas caracteristicas de flexibilidade, gramagem fina e estrutura
regular permitem uma boa aderéncia a superficie do verniz. Segundo
a autora, ¢ o que melhor desempenha a fungdo de levantamento, sensi-
vel as variagdes tonais e aos detalhes no desenho. A variante do papel

51 ‘Reflecting Treading on Soft Ground’ ¢ um texto escrito por Zhané Warren (s.d), no

ambito de um projeto colaborativo com a artista contemporanea Katherine Bull

52 Os papéis indicados por Rops nio chegaram a ser testados no ambito desta pesquisa.
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F1G. 45 — Para o Ambito desta
pesquisa isolamos a utilizagao
de papéis orientais para o

levantamento no verniz mole.

(acima) Papel Gampi Japonés.
(abaixo) Papel de arroz

VER ANEXO, PAG. 231
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seda foi testada logo cedo no inicio deste projeto, mostrando resultados
positivos no decalque. Contudo foi descartada e substituida por papéis
orientais, que segundo os autores deste texto, obtém melhores resultados
na gravagao.

A analise pratica para esta pesquisa concluiu, em conformidade com a
maior parte das fontes consultadas, (Alken, 1849, p. 53; Delatre, 1887, p.
20—21) que os papéis de levantamento devem ser finos e maleaveis sob
pressdo do decalque.

SaezDelAlamo(p.82)descartaopapelvegetalcomosuportedelevantamen-
to, justificando que as suas caracteristicas tornam o desenho mais rigido,
devido ao acabamento satinado da sua superficie que ndo o deixa ser flexi-
vel as variagdes no desenho. Por outro lado, as indicag¢des pedagogicas na
execucdo de verniz mole na escola ASP Breslavia, instruem sobre a utili-
zac¢ao deste papel. Por razdes idénticas identificadas por Saez del Alamo,
o papel vegetal foi testado no inicio desta pesquisa e desde logo excluido.

Seguindo os principios de flexibilidade, gramagem fina, superficie de
grao e textura, foram selecionados papéis orientais na fun¢ao de levan-
tamento e com aplicagdo projetual.

Uma qualidade de papel japonés™, identificada como gampi [FI1G. 45]
foi testada com resultados muito positivos. Este papel é muito fino e
translicido; tem um toque aveludado e permite ler a construgao das
fibras. Por ser tdo delicado, facilmente flutua, permitindo que seja
colocado levemente sobre a camada sensivel do verniz mole.

A flexibilidade das fibras permitiu obter resultados muito satisfatorios
ao nivel da mancha, gravando tanto varia¢des subtis como zonas muito
carregadas, sem dificuldade.

Foi também utilizado papel de arroz, vendido em rolo e acessivel em ter-
ritorio nacional. [F1G. 45] Este papel é caracteristico pelo pélo aveluda-
do, sendo que, no seu verso, a superficie é satinada. O lado mais peludo
foi utilizado como decalque e estas caracteristicas conferem ao desenho
um carater de desfoque.

53 Este papel foi comprado durante o periodo de mobilidade Erasmus+, em Wroctaw na
Polénia. Numa loja chamada TEL—PEN Sklep Plastyczny (Kazimierza Wielkiego 29A, 11—400
‘Wroctaw).
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Alternativas graficas obtidas por via do decalque de malhas de tecidos e
plasticos texturizados, foram testadas circunstancialmente, optando-se
por dar maior foco a utilizacao de papéis orientais para o levantamento
do verniz.

A IMPORTANCIA DO GRAO

Lalanne (1880) descarta a utilizagdo de papéis lisos pois nao acrescen-
tam textura ao levantamento, reforcando que o verniz mole deve ser
executado utilizando papéis com grao. (p. 53). Alken (1849) faz reparos
sobre o comportamento do decalque cujo indicativo de qualidade serd o
aspeto granular e segundo o mesmo, a evidéncia qualquer outro indicio
grafico deverd ser corrigido na composicdo da receita (p. 40):

“Should the sketch on copper have a grainy appearance, — that is, look
as if it was dotted all over, the mixture of ground will do. Should the
ground adhere to the paper, like marks with pen and ink, the ground
should be melted with addition of hard—ground; and even if the most
tender marks of the pencil do not pull the ground from the plate, the
ground must be re—melted with more deer fat (...)”

Saez del Alamo (1989) esclarece que o principio grafico do verniz mole
deve as suas caracteristicas em primeiro lugar ao grdo do papel. (p.
37) A escolha do papel de levantamento e a pressdo exercida no de-
calque relacionam-se pelo principio de transmissdo entre superficies
— a acumulagio da textura dos instrumentos do desenho e o grao dos
papéis. Em conformidade, o Groupe pt (1993) define o grao como uma
microtopografia do suporte e que se manifesta na interagdo com a
matéria. (p. 184—185).

A grande distingdo que Stijnman (2012) faz notar entre o verniz mole
e os métodos da gravura de crayon precedentes — como a técnicas
de Ploos e Forgolino — é que estas primeiras abordagens, ainda que
conseguissem produzir uma marca granular, ndo podiam registar a
estrutura do papel. (p. 219) O verniz mole é ndo s6 capaz de traduzir
a expressdo do lapis como a combina com a textura do papel. A gran-
de capacidade do verniz mole parece estar nesta inter-combinagido e
transmissao entre superficies e que torna possivel a construgdo de uma
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F1G. 46 — DAvID LOPES, 2018

ACIMA: papel oriental amarelo
utilizado como papel de levan-
tamento do verniz mole 150. O
papel é caracteristico pela es-
trutura pronunciada e uma tra-
ma mecénica e interfere no de-
calque do desenho produzido.

ABAIXO: prova impressa com
azul, a partir da matriz grava-
da, com o decalque produzido
pelo papel de levantamento
oriental.
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imagem com maior riqueza grafica. (Lalanne, 1880, p. 53). E isto que
Rops preconiza depois de sugerir a Delatre a utilizagdo de varios papéis
na execu¢do do desenho sobre o verniz mole.

“(...) et les différences grains des papiers sousposés enlévent la monoto-
nie des gravures faites en dessinant sur le méme papier. Inutile de dire
que les crayons peuvent étre variés a I'infini, ce qui permet toutes les
combinaisons possibles.” (Rops, 1886, citado por Delatre, 1887, p. 28)

A par do estudo e da importancia atribuida aos papéis de levantamen-
to, foram contactados Museus e Institui¢des na Bélgica, com o objetivo
de localizar um espdlio de papéis de levantamento na obra grafica de
Félicien Rops.

O Musée Félicien Rops, em Namur, negou a existéncia de papéis de
levantamento na colec¢do. O Museum De Reede, Antuérpia, Bélgica,
respondeu as comunicagdes mas prestou informag¢des inconclusivas.
Contactou-se ainda com o Curador do departamento de gravura e
desenho, Joris Van Grieken, da Royal Library of Belgium (KBR) e que
declarou nunca se ter cruzado com qualquer documento préximo das
descrigoes apresentadas sobre os papéis delevantamento. [VER APENDI-
CE: CORRESPONDENCIA (e-mails). p. 191]
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CariturLo IV
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SERVEM PARA VER

Neste ultimo capitulo, apresentare-
mos trés projetos selecionados como
representativos da componente pro-
jetual desenvolvida para este ambito
deste relatdrio.
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COMO SE VE O VERMELHO

O vermelho ¢ o icone de Marte desde a Antiguidade. Pela proximidade
a Orbita da Terra, é possivel detetar o planeta no céu sem o telescopio.
Os egipcios chamavam-lhe desher que significa ‘o0 ser vermelho, e os
Romanos deram-lhe o nome do deus da guerra, em analogia a cor do
sangue. (Rassool, 2015; Choi, 2017).

A opinido mais consensual dentro da comunidade cientifica explica
que Marte deve a sua cor a grande quantidade de 6xido de ferro que
existe enquanto poeira sobre o solo do planeta. (O’ Callaghan, 2018)
Nao se sabe exatamente porque é que Marte tem tanto pd, mas com
frequéncia ocorrem grandes tempestades de areia que cobrem a terra e
levantam o p6 para atmosfera. (Nasa, 2018) Estas condi¢des sdo respon-
saveis pelo aspeto homogeneamente vermelho da paisagem marciana.

‘CoMo SE VE O VERMELHO é um projeto sobre as paisagens de Mar-
te e inspirado nas gravuras de paisagem de Hercules Seghers. Vimos
anteriormente que Seghers iluminava as suas provas e algumas dais
quais, inclusive seriam impressas com tinta branca. Segundo Stijnman
(2012) as gravuras eram iluminadas para atenuar os contrastes das
provas. Da mesma forma que, para matrizes muito gravadas, seria
comum imprimir-se com tinta cinzenta. (p. 373 e 375).

No seu texto, ‘Grisaille’ (2001), Didi-Huberman propde uma reflexdo
sobre a dimensdo fisica da cor associada a prética do coloris. (p. 241)
A grisalha é segundo o autor, (p. 24) a auséncia de cor ou entio, a cor
das “imagens descoloridas” (Didi—Huberman, 2001, p. 242) ou ainda o
«acromatismo» das imagens cinzentas. (p. 254)

As paisagens de Seghers apresentam-se como miragens de uma visi-
bilidade interdita. Segundo Didi-Huberman, os efeitos crepuscula-
res e de nevoeiro das gravuras de Seghers sustentam um ‘paradoxo de
visibilidade’ (2001, p. 254). De forma semelhante, Carl Einstein (1929)
comenta que Seghers parece rejeitar a visibilidade da representagao.
(p. 156) Entendemos estas descrigdes como analogas as fotografias
das paisagens de Marte; imagens de grisalha vermelha de atmosfera
densificada, cobertas pela ‘matéria do apagamento, a poeira que retira

F1G. 47 —DAvID LOPES

“I think thats probably in my
mind, the most challenging
part it’s just the lack of control”,
2017

aguarela sobre papel
14x14 cm

Fotografia: Teresa Chow

PAGINA ANTERIOR:

F1G. 48 — DAvID LoPES
s/titulo (sobre Marte, porme-
nor), 2017

verniz mole e aguarela sobre
papel hahnemiihle




F1G. 49 — DavID LOPES

diptico de paisagens marcianas.
verniz mole sobre aguarela s/ papel
de gravura

exposi¢do D’APRES (2018), Sala de
Exposigoes da Reitoria da Univer-
sidade do Porto

Fotografia: JoAo AIRES e MARTA
SOUTINHO ALVES
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visibilidade aos objetos. (p. 254) Muito recentemente, Marte foi engoli-
do por uma tempestade de pd global. (Nasa, 2018) As imagens captura-
das pelos robos que temos atualmente sobre o territdrio, mostram-nos a
densifica¢do de p6 na atmosfera que oblitera por completo a passagem
da luz solar. [F1G.50]

As primeiras fotografias a cores da paisagem de Marte foram capturadas
em 1976. Esta foi a primeira vez que foi possivel ver Marte como um
territério horizontal dividido entre céu e terra. Ja que até entdo as
imagens mais proximas seriam fotografias aéreas da topografia
sobrevoada a distdncia. Ndo sera estranho notar que Edmund Burke
(1824) menciona a distancia no fenémeno da experiéncia do sublime.
(p- 44 e p.115) Porque a distancia converte aquilo que é ameacador — o
horror e a tragédia — e o que é arrebatador — o vasto e o infinito — numa
imagem comportavel a visdo e a possibilidade da contemplagao.

O efeito pictérico da grisalha, diz-nos Didi-Huberman (2001, p.
252), coincide com a metéfora cromdtica para representar a distancia.
Quando observados ao longe, os objetos apresentam os contrastes
atenuados, descoloridos ou acinzentados. (p. 243) Uma imagem pintada
em grisalha retém a qualidade do mistério, do objeto que se afasta e as
coisas que nao tém representacao.

Didi-Huberman argumenta ainda que a ‘grisalha-sublime’ como
metafora da distancia da representacdo dos efeitos crepusculares e de
nevoeiro, aproxima-nos da experiéncia pictdrica. (p. 253)

As pinturas e os desenhos de Vija Celmins sao frequentemente apaga-
das do suporte pela artista, que retoma a pintura da mesma imagem
por cima de um resquicio de uma imagem fantasma. Segundo Celmins,
a narrativa deste processo constr6i um corpo denso para a imagem.
(Art21, 2003)

Ainda que Celmins ndo refira concretamente o processo da grisalha,
os seus referentes fotograficos sdo notoriamente caracteristicos pelo
preto-e-branco; imagens monocromaticas de representagdes inatingi-
veis como galaxias, planetas, o solo da lua, o céu noturno, etc.
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F1G. 50 — Simulagdo da atmosfera
de Marte densificada pela recente
tempestade de areia. Crédito:
NASA/JPL-Caltech/TAMU

F1G. 51 — sTILL da panordmica
360° capturada pelo rover Curio-
sITY no dia 8 de agosto de 2018.
Crédito: NASA/JPL-Caltech/MSSS

F1G. 52 — DavID LoPES

s/titulo (sobre Marte), 2017

verniz mole impresso 4 la poupée

e au repérage sobre aguarela verme-
lha s/ papel hahnemiihle

10 x 10 cm (prova)



F1G. 53 —Vija CELMINS (n. 1938)

Galaxy, 1975
litografia, 31,7 x 41,8 cm (prova)
TATE

Night Sky 2 Reversed, 2002
fotogravura, dgua-tinta, ponta-seca
s/ papel, 38,7 x 48 cm (prova)

56,3 x 65,5 x 37 cm (moldura)
TATE

Saturn, 1985, maneira negra a ta-
lhe-doce — pégina do livro ‘THE
VIEW. MET MUSEUM

«

(...) I do like kind of impossible images—I mean, images that are hard
to pin down, (...) images that are really almost like mind images. Images
that are space, but they’re hard to grasp. But then, theyre very graspable
here. (...) I make them accessible through another way, through mani-
pulating the paint.” (Vija Celmins em Art21, 2003)

No paper ‘Dust and Doubt, Stephanie Straine (2010) comec¢a por
argumentar que Celmins contribui para a reflexao do papel do desenho
feito a partir de fotografia como uma forma de mediagao. (parag. 1)
Verifica-se também que Celmins rejeita a nogao de cdpia no seu proces-
so de trabalho, em vez disto alega que esta a traduzir a informagdo que
vé nas fotografias pelo seu toque. (Art 21, 2003-2; Tate, 2007) O desenho
de representacdo como forma de apreensao e rejeicdo do imediatismo
da realidade é explicado também por Molina como um ‘processo de
decomposi¢ao (2011, p. 23).

Por outro lado, Didi-Huberman associa também a descoloragdo
cromatica da grisalha a decomposi¢ao e o envelhecimento dos ob-
jetos — a condi¢do da passagem do tempo. (p. 243) Stijnman (2012)
denota que algumas gravuras hoje sio erradamente identificadas como
gravuras de cor, quando sucede que, originalmente impressas a preto, a
tinta destas provas amareleceu e tornaram-se castanhas. (p. 375)

De acordo com Didi-Huberman (2001), as imagens da grisalha re-
tém duas qualidades: a distancia espacial e a distancia temporal. (p.
253) Alguns reparos sobre a questio do envelhecimento da imagem
poderio refletir escolhas de abordagem pictérica. “Uma coisa pintada
em grisalha esta pintada de acordo com a fic¢ao de uma cor passada
(...)” (Didi—Huberman,2001, p. 242)

Do mesmo modo que Luc Tuymans explica pintar as suas imagens para
que ‘parecam velhas desde o inicio’ (Dexter, 2010, p.47), o enciclope-
dista alemao Krunitz (1792) tinha ja feito notar, que alguns gravadores
tinham a tendéncia de iluminar as suas provas a amarelo. (Stijnman,
2012, p. 373—374)
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F1G. 54 — DAvID LOPES
instalagdo de trabalhos na exposi-
¢do finalista do MDTi (2016/17)

exposi¢ao D’APRES: ARQUEOLO-
GIA, VERIFICAGAO, PROJEGAO
(2017), CMAS, Pavilhdo Calouste
Gulbenkian, Sa0 Mamede Infesta,
Porto.
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O NOME DE KEPLER

“Symbols die, yet as they degenerate into allegories, they become
eternal, perpetuating themselves through petrification.”

(Einstein, Carl. 2004. p. 153)

A palavra ‘sobrenome’ vem do francés medieval ‘surnom’, que significa
‘sobre ou por cima do nome’. (Hutchison, 2012, parag. 3). Os sobreno-
mes que designam hoje os nomes das nossas familias, outrora signifi-
caram o lugar onde alguém nascia. ‘Da Vinci’ explica que Leonardo
nasceu numa regido de Floren¢a chamada Vinci; Girolamo Frances-
co Maria Mazzola é o nome completo do pintor prodigio que veio de
Parma, conhecido como Parmigianino que significa ‘o pequeno de Par-
ma.’ (Ekserdjian, s.d.)

A palavra ‘Hubble’ é mais depressa associada as fotografias capturadas
pelo telescopio do que necessariamente a figura do astronomo Edwin
Hubble, a quem a NASA prestou homenagem ao batizar o observatério
espacial com o mesmo nome. Paradoxalmente a palavra que dd origem
a representa¢ao do nome, é a palavra que precisa de um maior contexto.
Em termos linguisticos, chamamos a isto de retrénimo. Um retrénimo
¢ um tipo de neologismo, uma palavra cujo significado obtém atuali-
zagdes. Os significados mais recentes das palavras tornam necessario
distinguir-se das versdes antigas e por isso, o0 nome original sofre um
modificador ou obtém um adjetivo. Antes de aparecerem ‘filmes com
som’, os ‘filmes mudos’ chamavam-se apenas filmes. A Grande Guer-
ra de 1914 a 1918 passou a designar-se de ‘Primeira Guerra Mundial’
porque sucedeu a ‘Segunda Guerra Mundial’, entre 1936 e 1945.

Encontramos também palavras que ndo sofreram com as suas
atualiza¢des; continuamos a dizer que o Sol ‘se poe’ e a que o Sol ‘se
levanta’ apesar de sabermos que este movimento é um efeito dtico
produzido pela rotagdo da Terra sobre si mesma (Fraassen, 1980, p.
14). As palavras e os nomes dizem-nos o que ja foram ou que sdo as
nossas representagdes. Damos nomes as coisas, porque as palavras nos
representam tanto como as imagens. No ambito deste trabalho, consi-
deraremos o nome ‘Kepler’ sob duas representagdes.
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F1G. 55 — DAvID LoPES

Kepler, 2017
aguarela s/ papel de gravura
16 x22,2 cm



F1G6.56 — DAVID LOPES, 2017

Johannes Kepler, 2017
maneira-negra por agua-tinta
s/ papel arches

21 x 14 cm (prova)

50 x 33 cm (papel)

O telescopio de Kepler, 2017
verniz mole impresso a sépia s/
papel arches

15,5x 11 cm (prova)

33 x 25 cm (papel)

L. Kepler é o segundo nome do astrénomo ale-
mao. Johannes Kepler (1571—1630) foi uma das figuras mais
significativas da Revolugdo Cientifica dos séculos XVI e XVII.
Os seus contributos para a astronomia permitiram determinar
que os planetas orbitavam em elipses. O seu estudo sobre as leis
do movimento planetario ajudariam Isaac Newton (1643—1727)
a determinar a lei da gravidade. Boccaletti, 2001, parag. 27)

2. Kepler é ainda o nome do observatdrio espacial
langado para o espago em margo de 2009. Com a missdo
de encontrar exoplanetas — planetas que orbitam estrelas que
nao sao o nosso Sol. (Nasa, 2009—1) O telescépio de Kepler
tornou-se um projeto medidtico no panorama cientifico da
astronomia. Entre 2014 e 2015, a Nasa publicou a descoberta
de dois planetas semelhantes a Terra e possiveis candidatos a
ostentar vida como a nossa™.

Em ‘Les Mots et les Choses’, Foucault define signos como ‘marcas de
identidade’, instrumentos de diferenciagdo e principios de colocagdo de
ordem. (Foucault, 2000, p. 79) Os nomes sio signos porque as classes
dos nomes sdo as marcas que nos diferenciam e nos classificam como
individuos. Sobre as representagdes, Foucault esclarece que o signo
tem uma natureza binaria — distingue entre significado e significante,
contetdo e forma respectivamente. (p. 88) Foucault argumenta que as
representagdes sio apenas possiveis, porque o significante é inseparavel
do seu significado (p. 92); e é indispensavel para a representagdo que o
significado se acha representado no seu significante.

“ (...) representagdo é sempre perpendicular a si mesma: é ao
mesmo tempo, indicac;ﬁo € aparecer; a relac;éo ao objeto e mani-
festagao de si.” (Foucault, 2000, p. 89)

Da mesma forma que ilustramos textos com imagens, escrevemos
textos para explicar as imagens (Barbero, 2002, p. 358) As imagens
das nossas representagdes sustentam-se na dependéncia dos nomes
atribuidos para definir o significado das coisas.

54 Kepler—186f e Kepler—452b sdo os nomes dos exo—planetas descobertos em 2014

e 2015, respectivamente. Estes planetas orbitam a sua estrela no que os cientistas definem como
‘zona habitavel, uma drea que coloca o planeta a distdncia necessaria para que que as tempera-
turas nao sejam amenas como aquelas que conhecemos na Terra. Como Elisa Quintana coloca:
“We know of just one planet where life exists —— Earth. When we search for life outside our solar
system we focus on finding planets with characteristics that mimic that of Earth” (Nasa, 2014,
parag. 5 cita Elisa Quintana). (Nasa, 2014—15)
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Nos processos citagdo da historia da arte, os artistas copiavam e
apropriavam os elementos, motivos e as figuras das representacdes dos
mestres para referenciar os contetidos e garantir uma recegao estética.
A parte da necessidade de representar o mesmo tema, os pintores destas
épocas reconheciam as imagens destas pinturas como representativas.*
Quando citamos outros autores, fazemo-lo porque reconhecemos uma
autoridade na forma (significante) como os conteudos (significados)
se apresentam.” Na citagdo, apropriamo-nos do significante para que
o significado seja melhor representado.

Mais ainda, os processos de citagdo na arte, tornavam explicita a
admiragdo e o reconhecimento que os pintores sentiam pelos mestres
antecessores. (Haverkamp-Begemann, et. al, 1989 p. 14). Ao batizar o
telescopio depois do astronomo, mais do que uma homenagem, a Nasa
participa num processo de citagdo.

Atendendo a seguinte montagem [FiG. 57], lado-a-lado temos a
imagem do telescopio e o retrato do astronomo Johannes Kepler. [F1G.
56] Segundo Foucault, ‘todas as representagdes sdo ligadas entre si como
signos’ (p. 90) por isso ambas apresentam-se sob o signo de Kepler.
Significa que o telescopio representa Kepler, tanto como o astronomo
representa o telescopio.

Este projeto perscruta o fascinio pelos telescopios como instrumentos
que nos permitem ver. Induzimos a construgdo da metafora pelo nome
— e assim, tal como ¢ o telescopio, a figura astrénomo é também um
instrumento através do qual podemos ver.

O trabalho intitulado ‘O Cosmografico de Kepler’ [F1G. 58] copia o
pormenor de uma ilustragao cientifica do livro ‘Mysterium Cosmo-
graphicum’, publicado em 1596. A tese da publica¢ao insere-se nos
estudos sobre a observacdo do movimento dos planetas. Kepler era
apoiante da teoria coperniciana e defendia publicamente as suas ideias
nos debates universitarios (Boccaletti, 2001, parag. 9). A ilustragao
original é uma maquete de sélidos geométricos regulares encaixados
entre si. (Boccaletti, 2001, parag. 20). Este objeto foi concebido para

55 “(...) o signo ¢ a representatividade da representagao enquanto ela ¢ representavel.”
(Foucault, 2000, p. 89)
56 “Uma ideia pode ser signo ndo somente porque entre elas pode estabelecer—se um

liame de representagio, mas porque essa representagio pode—se sempre representar no interior
da ideia que representa” (Foucault, 2000, p. 89) “E que entre o signo e o seu contetido ndo h4 ne-
nhum elemento intermedidrio e nenhuma opacidade” (p. 91) “(...) o significados e o significante
sd0 s0 ligados na medida em que um ¢ o outro (foram ou podem ser) representados e em que um
atualmente representa atualmente o outro.” (p. 92).
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F1G. 57 — DAvID LOPES, 2017

Johannes Kepler, 2017
maneira-negra por agua-tinta
s/ papel arches

21 x 14 cm (prova)

50 x 33 cm (papel)

O telescopio de Kepler, 2017
verniz mole impresso a sépia s/
papel arches

15,5x 11 cm (prova)

33 x 25 cm (papel)



F1G. 58 — COSMOGRAFICO

Acima: Copia por DaviD LOPEs,
DO COSMOGRAFICO (2017, agua-
-forte s/ papel)

ABAIXO: ilustragio retirado do livro
MYSTERIUM ~ COSMOGRAPHICUM
(1597) de Kepler, p. 26-27

explicar o movimento, a posi¢do e a distancia dos planetas segundo
uma ordem matematica. O modelo de Kepler explicaria também o
movimento dos astros em circulos perfeitos, proposto por Aristoteles,
mas colocaria o Sol no centro segundo o sistema coperniciano.

Anos mais tarde, Kepler verifica e conclui que a 6rbita de Marte
descreve uma elipse no espago e ndo um circulo. O seu estudo ¢é publi-
cado em 1609 no livro ‘Astronomia Nova’. A revolugdo cientifica intro-
duzida pela explicagdo das Orbitas elipticas dos planetas, quebra fina-
mente com o sistema de perfeicdo sagrada do universo, estabelecido por
Aristoteles desde o século IIT a.C. (Boccaletti, 2001, parag. 37)

Desacredito do valor cientifico como representagdo do mundo (Bocca-
letti, 2001, parag. 22), restam poucos aspetos a imagem [FIG. 58] para
além de circunstancias estéticas que podem servir ao meio artistico.
Esta mutagao legitimou um sentimento de apropriagdo. Por outro lado,
a ilustragdo original é uma estampa produzida para efeitos de publi-
cagdo. Reproduzir uma gravura pelas suas caracteristicas enquanto
gravura, atende a uma necessidade de experienciar o objeto pela sua
fisicalidade.

O OBSERVATORIO DE KEPLER foi desenhado para olhar fixamente
uma pequena drea no universo entre a constelacao do Cisne e da Lira.
Somente neste pedago existem cerca de 4,5 milhoes de estrelas.
(Williams & Sutherland, 2014) Kepler foi enviado para o espago para
descobrir e identificar planetas que possam sustentar vida como a
Terra. Os astrénomos sdo capazes de identificar se uma estrela tem
planetas, segundo o pressuposto de que qualquer objeto que passe entre
nds e as estrelas, bloqueia parte dessa luz de chegar até a Terra.

A partir da leitura dos dados e das alteragdes luminicas das estrelas,
os cientistas determinam o tamanho dos planetas e a distancia a que
estes orbitam do seu sol. Todos os dias, durante anos, Kepler registou a
atividade cintilante das estrelas no seu campo de visao (FOV) — uma
grelha [F1G. 60] composta 21 quadrados. (Nasa, 2009—2). O campo de
visao foi o objeto central de um projeto desenvolvido chamado ‘First
Light’ (2018).
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“Kepler’s first light image came down to us at NASA Ames, about 24
hours after we ejected the disk cover. As it filled my computer screen
the image that came to my mind was like champagne filling a glass with
all of these stars being the little bubbles. (...) Every single tiny dot you
see is a star, that is in the field of view of Kepler (...).” — Natalie Batalha
(2014)”

Na astronomia, ‘primeira luz’ (eng. “first light’) é o termo utilizado para
descrever o momento em que telescopio é exposto a luz.

A [F1G. 60] foi replicada em chapas de cobre, pulverizadas com resi-
na colofénia e gravadas segundo um protocolo comum de agua-tinta.
Na instala¢do [Fig. 59] apresenta-se a matriz como objeto de exposi-
¢do. Segundo a Nasa (2000—2), as cores da fotografia foram alteradas
‘para que as estrelas mais brilhantes pudessem ser brancas e para que as
estrelas mais apagadas fossem visiveis, foram alteradas para vermelho’.
(parag. 4) As caracteristicas cromaticas do cobre foram escolhidas para
se aproximar o mais possivel das gradagdes da fotografia original.

O segundo elemento ¢ uma caixa de luz com uma gravura no interior.
A imagem ¢ iluminada com objetivo de reinterpretar de um modo
alegérico, o momento da primeira luz do telescépio. [F1G. 59]

57 [00:07:44 — 00:08:03] Natalie Batalha, astrofisica da NASA, no documentdrio de
Williams e Sutherland (2014), Nova/PBS
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F1G. 59 —DAvID LOPES

‘First Light, 2018
chapas de cobre e caixa de luz
com a gravura a verniz mole

na exposigao ‘SPECULARIS’
Museu Alberto Sampaio,
Guimardes

F16. 60 — Campo de Visdo do te-
lescopio de Kepler. (FOV, no eng:
‘Field of View’)

(acima) Fotografia capturada pela
NASA no dia 8 de Abril de 2009

(abaixo) DAvVID LopEs: recriagdo do
FOV em chapas de cobre (gravagio
a dgua-tinta; as matrizes foram ain-
da tintadas com tinta vermelha)



F1G. 61 —ILUSTRAGAO das Orbitas se-
gundo o movmento do epiciclo de Pto-
lomeu. Pormenor ampliado do livro de
Kepler, AsTrRoNOMIA NOVa, 1609, p. 4

DE MOTIB. STELLE MARTIS

F16.— 62 No céu, Marte parece recuar
no percurso, descrevendo aquilo que
Ptolomeu explicou como epiciclo. O
movimento ‘retrégrado’ — assim se de-
nomina — é uma ilusdo causada pela
diferenca de velocidades das drbitas da
Terra e Marte em torno do Sol.

Fotografia: Tung Tezel, 2013-14
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A CONQUISTA DO VISIVEL: SOBRE GALILEU

A contribui¢do da geometria de Ptolomeu (c. 90 d.C - 170 d.c.)
procurava oferecer um sistema preciso para prever a posi¢ao dos corpos
celestes, e a0 mesmo tempo corroborar a filosofia aristotélica, contra as
inconsisténcias verificadas nas observagoes dos astronomos. (Hawking,
p. 12; Maran & Marschall, p. 90) Ptolomeu propds que os planetas —
para além da sua oOrbita em torno da Terra, — descreveriam individual-
mente um movimento circular chamado epiciclo, [F1G. 61-62] em torno
de um ponto imaginario. (Brown, 2016, parag. 9).

Galileu e Kepler sabiam da existéncia de um modelo proposto no século
anterior por Nicolau Copérnico que explicava com maior simplicidade
a representacdo do mundo. (Maran, p .91; Hawking, p 12). O sistema
coperniciano® colocava o Sol no centro e todos corpos celeste — in-
cluindo a Terra — orbitariam em seu torno. Mas as objegdes contra
este sistema emergiam segundo constatagdes empiricas do que se podia
observar da paisagem terrestre; esta permaneceria estatica e por isso nao
poderia rodar em torno do Sol. (Maran & Marschall, 2009 p .143).
O sistema de coperniciano contrariava também a doutrina da Igreja, ao
colocar o sol no centro, 0 homem perderia a posi¢do significante num
plano dos céus. (p. 145)

No ano 1611, depois de trés meses de observagdo pelo telescopio,
Galileu concluiu que as fases do planeta Vénus evoluiam de uma lua
crescente para uma lua cheia. [F1G. 63c] Segundo o modelo propos-
to por Ptolomeu, nunca seria possivel — do ponto-de-vista da Terra,
— ver uma face completamente iluminada de Vénus. Nos modelos
aristotélicos e ptolemaicos, Vénus estaria sempre entre a Terra e o Sol
[F1G. 63A] mas as observagoes de Galileu provam que Vénus poderia
orbitar por detras do Sol (Brown, 2016, parag. 18).

“CYNTHIAE FIGURAS AEMULATUR MATER AMORUM”
A figura 63A-B ilustra o movimento de Vénus segundo a geometria

ptolomaica em compara¢ao com o modelo heliocéntrico, cuja fases sdo
compativeis com os desenhos de observacdo de Galileu. [F1G.63C]

58 O livro de Copérnico ‘De Revolutionibus Orbium Coelestium’ foi publicado em 1543.
59 Galileo revela a sua descoberta a Kepler sob a nota de um anagrama escrito em latim
que se traduz-se em: “Vénus [mater amorum] imita as fases de lua [cynthiae]” (Maran, p. 94)
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Fig. 63c — fases de Vénus
como Galileu viu no teles-
copio. O facto de Vénus
diminuir de tamanho até

completar uma fase de ‘lua
cheia, prova que Vénus gira
em torno do Sol.

(acima) Sistema ptolemai-
co (Vénus gira num epiciclo
entre o Sol e Terra) e sistema
heliocéntrico — (ABAIXO)
Pormenor de estamapa reti-
rada do livro ‘IL SAGGIiaTO-
RE’ (1623) de Galileu, p. 217.







PAGINAS ANTERIORES:

F1G. 64 — diptico sobre
Galileu

Davip Lopes

Galileu, 2018

verniz mole s/ pintura de
aguarela

82 x 72 cm (prova)

Davip Lopes

Vénus, 2018
quadricromia por verniz
mole s/ papel de gravura
3 x 3 cm (prova)

F1G. 65 —
JusTUs SUSTERMANS

Retrato de Galileu, 1636
Oleo s/ tela
66 x 56 cm

The Uffizi Gallery

Demonstrando que Vénus gira em torno do Sol, Galileu prova erra-
da a visdo de Aristételes e a geometria de Ptolomeu (Maran, p. 94) e
coleciona assim uma forte evidéncia em favor do sistema coperniciano.

O grupo de trabalho aqui apresentado foi desenvolvido com base nestas
implicagoes histdricas:

Do lado direito, a gravura quadrada é impressa com o sistema da
quadricromia e representa o planeta Vénus. A qualidade impercetivel
da imagem deve as suas caracteristicas ao material de origem utiliza-
do para reprodu¢ao — uma fotografia de baixa resolugdo, capturada
por um telescopio e encontrada em arquivos de astronomos amadores.
Nesta fotografia, Vénus é quase indistinguivel de uma apari¢ao lunar.
[F1G. 63c] Na escolha da referéncia para reprodugdo, descartamos
imagens de alta-defini¢do no sentido de apresentar uma visao aproxi-
mada aquela que Galileu tera contemplado pelo seu telescopio. A escala
da imagem em miniatura, ajuda a criar uma imagem dificil de ver —
reforcando a intencionalidade discursiva deste projeto.

Uma imagem levada ao limite da sua escala, torna o seu significado
insuficiente. Aqui a invisibilidade encontra as metaforas pelo qual se
pode materializar. Neste sentido, uma miniatura sera também uma
imagem pobre. Segundo Steyerl (2009), a imagem pode tornar-se pobre
quando compactada e comprimida durante o processo de reprodugio.
(p.1) Edmund Burke (1764) admite que a miniatura levada ao extre-
mo, podera constituir uma experiéncia tdo poderosa na participagdo do
sublime como a grandeza. (p. 128) E Gongalo M. Tavares diz-nos que o
minusculo abre o mundo & imaginagao. (p. 381) Os instrumentos que
aumenta e diminuem a visao — como o telescopio — contestam a nossa
interpretagao através da observagao. (p. 381)

Do lado esquerdo, apresentamos um retrato de grande escala, feito em
citagdo a uma série de representagdes historicas de Galileu. Em espe-
cifico, o material de referéncia dominante é um retrato do pintor Jus-
TUS SUSTERMANS (1597-1681), pintado em 1636. [Fig. 65] A pintura
representa Galileu no final da sua vida, periodo durante o qual viveu
em exilio. Em 1633, a Inquisi¢do sentenciou Galileu a viver em pri-
sao domicilidria na sua casa da Villa il Goiello, em Floren¢a — a par da
publicagdo do seu livro D1ALOGO SOBRE 0s Dois PrINcCIPAIS Sis-
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TEMAS DO MuNDO (1632) — que segundo a Igreja, favorecia o
copernicanismo.® (Hawking, 1988, p. 218) Nos tltimos anos da sua
vida, Galileu viveria grandes periodos de amargura com a morte da
sua filha e anos mais tarde, ficaria cego. (Bonechi, 2008, parag. 3 e 4)
De acordo com as ordens do Papa, ndo poderia receber visitas, ndo po-
deria ser visto a falar com grandes grupos de pessoas e nao podia sair da
Vila. (Bonechi, parag. 3).

Apesar disto, foi possivel encomendar um retrato ao pintor da corte.®!
Durante trés meses, Galileu posou no estudio de Sustermans perto da
Villa il Goiello. (Reston, 2000, p. 272). Reston (2000, p. 272) refere que
a composicdo é simples e modesta, “a simple black shirt with a floopy
white collar, as if the shirt has been thrown on haphazardly.” (p. 272)
Sabe-se que Sustermans pintou pelo menos mais dois retratos de
Galileu,*? e foram ambos executados durante o periodo de exilio e da
sua velhice. Nestes retratos — 1639 e c. 1640% — Galileu é representa-
do sentado, na sua mao direita segura o que parece ser o cabo do seu
telescopio. [F1G. 66] Dadas as circunstancias da sua sentenga, a inclusdo
do telescdpio na pintura sugere uma vontade de resisténcia.

60 Galileu tinha ja respondido perante a Igreja anteriormente, a par das suas descobertas
sobre a Lua. Em 1616, Galileu declarou ao Papa que o sistema coperniciano estava errado e que era
falso. Nas suas declaragdes, concordou que nunca apoiaria ou defenderia o sistema heliocéntrico. A
sua sentenca de 1633 foi aplicada pela desobediéncia ao decreto de 1616.

61 Elia Diodati (1576-1661) era amigo de Galileo e advogado no parlamento (IMSS, 2008).
Diodati demonstrava ser apoiante do seu trabalho cientifico. tendo inclusive ajudado Galileo a im-
primir o seu trabalho cientifico fora de Italia, durante o periodo da sua sentenca.

62 Virtual Uffizi Gallery: The unofficial guide to the Uffizi (2007). Disponivel em <https://
www.virtualuffizi.com/justus-sustermans.html>

63 Ver Royal Museum Greenwich. Disponivel em <http://images.rmg.co.uk/en/search/
do_quick_search.html?q=Galileo>

64 Ver Istituto e Museo di Storia della Scienza. Disponivel em <https://brunelleschi.imss.
fi.it/itineraries/gallery/GalileoGalileisPhotoGallery_34560.html>
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FiG. 66 — JusTUS SUSTERMANS
Galileu, 1639

oleo s/ tela

86,7 x 68,6 cm

National Maritime Museum,
Greenwich, Londres

ESQUERDA:

pormenor da pintura apresen-
tada acima. Galileu segura um
telescopio na mao. Pela orna-
mentagdo do telescopio pode-
mos verificar a aproximagdo
das réplicas hoje feitas.

Crédito da réplica: © The Bo-
ard of Trustees of the Science
Museum, Londres



CONSIDERAGOES FINAIS

Cremos que uma grande contribuicio deste projeto reside na
articulagdo de uma investigagdo tecnoldgica em resposta ao desenvol-
vimento da pratica artistica. E importante no entanto salientar, que
ainda que se contaminem, IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER’ e
‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA EM CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGI-
NAL’ sdo dois projetos separados.

Necessariamente, aquilo que se pretendera de uma investigacao sera
a capacidade de gerar um contributo.

PARA O DISCENTE, a investigacdo tecnologica permite a criagao de
uma estrutura que organiza o trabalho numa série de eixos de produ-
¢do e exploragdo. Neste sentido, o projeto de investigacdo trata-se de
um complemento, permitindo gerar novas ferramentas que invariavel-
mente contaminaram a atuagdo pratica. Mas é importante fincar que a
compilagdo tecnoldgica nao coage sobre a liberdade projetual — que
foi sempre sendo garantida. Por isso, TMAGENS QUE NAO SERVEM PARA
VER’ assume-se como um recetor acritico dos dados tecnologicos, que
vao sendo inseridos e arquivados dentro da pesquisa do projeto do
PurePrint.

Para o PUREPRINT: este projeto vem adicionar as pesquisas
anteriormente desenvolvidas. Em ‘D’APRES ABEL SALAZAR’ (2016) que
focou o estudo da obra grafica de Abel Salazar (1889-1946) — e no qual
o discente participou na vertente de investigacdo sobre os vernizes de
gravura classicos — adiciona-se agora o estudo na variante do verniz
mole. Para o projeto do “VERNIZ BRANDO NA GRAVURA EM CONTEX-
TO REPRODUTIVO E ORIGINAL, (2016) este projeto associa-se a outras
contribui¢des ja desenvolvidas, nomeadamente ao projeto de Maria
Catarina (alumna 2017, MDTI) que trabalhou a vertente do verniz mole
na relagdo com o desenho feito a partir do natural'.

1 ‘Deambulagio entre o indefinido e a maravilha: uma explora¢do dos limites da percep¢ao, no
Desenho e na Gravura, (2017) de Maria Catarina Tavares Rodrigues da Silva, orientado por Gra-
ciela Machado e coorientado por Philip Cabau. Defendido no dia 25 de outubro de 2017
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PArRA As OFICINAS DE GRAVURA, este projeto disponibiliza um
manual de receitas para vernizes, produzidas e testadas [VER APENDICE,
pag. 130] e ainda uma base-de-dados que isola a verificagdo do desenho
de mancha no verniz mole. Sobre a gravacao da mancha, atribuimos que
o verniz mole 150 é a receita mais acessivel para a produg¢ao oficinal no
nosso contexto e também aquela que oferece os melhores resultados.
Creemos que estes dados serdo utéis para futuras pesquisas e projetos
que possam servir-se do verniz mole como ferramenta de trabalho.

Um estudo sobre o comportamento dos vernizes de gravura podera
ser ainda aprofundado — nao s6 na vertente do verniz mole como tam-
bém com aplica¢ao para outras variantes do verniz duro. Premimos a
importancia de que estes estudos sao uma mais-valia para os autores. No
papel de artista-investigador, ampliamos as nossas escolhas de atuagao
material e podemos abrir caminho para a inova¢ao material. Algumas
hipoteses e alternativas para linhas de exploracdo tecnoldgica foram
iniciadas pelo discente, a par das necessidades do projeto desenvolvido.
[VER APENDICE, PAG. 129-133]

Dentro dos quais, um processo de pigmentagdo do verniz liquido
transparente aparece descrito nos anexos e que perscruta a possibilidade
de alterar a cor do papel de levantamento pela pigmentagdo do verniz.

[pag. 131]

Os papéis de levantamento sao sobretudo materiais processuais — meios
intermedidrios que reinterpretam a linguagem da gravagdo. Mas estes
papéis apresentam-se como testemunho invisivel nas provas. Como
referimos o final do terceiro capitulo, foram contactados museus e
instituicdes com o objetivo de identificar papéis de levantamento em
colegdes ou arquivo, junto de responsaveis pelos departamentos de
gravura. [VER CORRESPONDENCIA EM APENDICE, PAG. 191-204]

As respostas obtidas ndo s6 apontam para a inexisténcia de cataloga-
¢do destes objetos como também demonstram um desconhecimen-
to da sua implicagdo. Esta ndo é razao para descartar o estudo destes
objetos, ou ainda duvidar da sua existéncia. Poderdo existir papéis de
levantamento em colecdes, e ndo estarem devidamente identificados.
Dado que sdo pouquissimas vezes referidos nos manuais histéricos e
na literatura sobre gravura, é muito possivel que os historiadores nao
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saibam como os catalogar. De outro modo, os decalques poderdo ser
confundidos por desenhos.

A identificagdo de papéis de levantamento para verniz mole é ainda um
trabalho que existe por fazer. Um estudo para esta circunstincia podera
oferecer novos dados sobre a Histdria da Gravura, na inclusio de novos
autores, novos esclarecimentos sobre periodos historicos e a relagao cul-
tural com a técnica da imitacdo.

E neste sentido, que se revé a importancia da presenca daqueles tém
experiéncia pratica e na sua inser¢do em projetos de investigacao histo-
rico/tecnoldgicos.

Podera o papel de levantamento tratar-se de um topico que ficou por
estudar na histdria artistica e tecnologica da gravura?

Sera sem duavida, mais facil identificar para os que tém presente a
consciéncia do processo de execuc¢do. No enquadramento deste pro-
jeto, procura-se dar visibilidade a estes objetos, inclusive eles sdao
apresentados em contexto expositivo. O processo de pigmentacao do
verniz mole podera apresentar-se como uma estratégia que implica
criativamente os autores, — despertando a consciéncia plastica sobre este
objecto.

A respeito da revisdo historica sobre a produgdo do verniz mole, ficaram
por testar algumas variantes. Em especifico destaca-se, a necessidade de
recriar o verniz mole produzido por Félicien Rops, em parceria com Ar-
mand Rassenfosse.
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Catalogue Raisonné: 804. San Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA), Sao
Francisco, EUA

FIG. 10. JosE Luis NETO, 22474, 2000, impressao de gelatina de prata, 41 x 31 cm.
Crédito: joseluisneto.pt

FIG. 11. GERHARD RICHTER, S. mit Kind1995, dleo s/ tela, 36 cm x 41 cm. Catalogue
Raisonné: 827-1, Hamburgo, Alemnha. Crédito da imagem: gerhard-richter.com; —
GERHARD RICHTER, September, 2005, 6leo s/ tela, 52 cm x 72 cm. Catalogue Raisonné:
891-5. MoMA, Nova Iorque. Crédito da imagem: gerhard-richter.com

FIG. 12. RICHTER A PASSAR UM RODO SOBRE UMA TELA. Still do documentério
‘Gerhard Richter Painting’ de Corinna Belz (2011). Crédito: Kino Lorber Films. Retira-
do de: nytimes.com

FIG. 13. JosHUA BENOIEL, 1913. Cadeia Penintencidria de Lisboa, 1913. ARQUIVO
NACIONAL DE LisBOA

FIG. 14. JOHANNES VERMEER, C. 1663. Woman Reading a Letter, dleo s/ tela. (moldu-
ra) 46.5 x 39 x 6.5 cm; 70 x 63 cm. Rijksmuseum, Amesterdao. n° do objeto: SK-C-
251.Cortesia da Cidade de Amesterdao (A. van der Hoop Bequest). Adquirido no dia
30 de junho de 1885. Fotografia reproduzida de acordo com a indica¢do de dominio
publico.

FIG. 15. EM CITAGAO: MARCANTONIO RAIMONDI (c. 1489-1534); The Judgment of
Paris; he is sitting at left with Venus, Juno and Pallas Athena, a winged victory above; in
the upper section the Sun in his chariot preceeded by Castor and Pollux on horseback;
at lower right two river gods and a naiad above whom Jupiter, an eagle, Ganymede,
Diana and another Goddess; depois de RAPHAEL (1483-1520); executado no periodo
entre 1510-20; gravura de talhe-doce; 29.1 X 43.7 cm; Crédito: ROGERs FUND, 1919;
nimero de acesso: 19.74.1; MET MUSEUM — EDOUARD MANET (1832 -1883) Le déjeu-
ner sur herbe, 1863; 6leo s/ tela; pintura: 207 x 265 cm; com moldura: 243,5 x 305 cm.
(2011); inscrigdes: S.D.b.g. : Ed. Manet, 1863; Musée d’Orsay, Paris, Franca; Numéro de
inventario: RF 1668

FIG. 16. HERCULES SEGHERS, Tobias and the Angel, (c. 1630-33), linha de 4gua-forte
impressa a cor de verde oliva, com tom a superficie e contrastes de mono-impressao;
primeiro estdgio de seis. RUKSMUSEUM, Amesterdao; transferido para Koninklijke
Bibliotheek, Colecdo Pieter Cornelis Baron van Leyden (1717-1788), 1816 (inv. no.
RP-P-OB-79)

FIG. 17. REMBRANDT VAN RN, ‘The Flight into Egypt, (c. 1653) depois de ‘Tobias
and the Angel’ de HERCULES SEGHERS; dgua-forte trabalhada com ponta-seca e buril
por Rembrandt; sexto estado de sete; (prova) 21.4 x 28 cm; (papel) 23 x 29.2 cm. The
Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque, Rogers Fund, 1919 (19.19.4)
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FIG. 18. TABELA DE TESTES PARA AGUA-FORTE. [lustracdo retirada do livro ‘A TRE-
ATISE ON ETCHING’ (1880), a tradu¢do do Manual de Gravura de MAXIME LALANNE.
ilustragdo encontra-se entre a pagina XVII e XIX.

FIG. 19. COMPARAGAO DE PORMENORES ENTRE A LINHA DE AGUA-FOTE DE PARMI-
GIANINO E A LINHA CONSEGUIDA PELO PROCESSO DE FOGOLINO — MARCELLO FOGOLI-
NO (c. 1519-1548) ‘Nude Woman and Child’ (Vrouw met kind zit bij klassiek gebouw),
c. 1529-33, 4gua-forte, 16,7 x 95 cm, n° de registo: Kk,8.10, The Bristish Museum.
Retirada de: britishmuseum.org; FRANCESCO PARMIGIANINO (Parma, 1503-1540), “Two
Lovers’, (s.d.), agua-forte, 14,4 x 11,5 cm (prova), comprado pelo Estado ao Sr. Donald
Pollock 1964. Direitos da imagem: National Galleries of Scotland / nationalgalleries.
org.

FIG. 20. ROLETAS E FERRAMENTAS PONTEADAS que permitiam produzir uma marca
granular sobre a matriz; pormenor de uma ilustragdo retirada do manual de Bossg
(1758), estampa XIV, enttre a pag. 150 e 151. Em: BossE, Abraham (1758) De la Manie-
re de Graver a 'Eau Forte et au Burin, et la gravure en maniere noire.

FIG. 21. ILUSTRAGAO DO DESENHO SOBRE APLICAGAO DE VERNIZ MOLE; 1° matriz
de metal com cobertura de verniz mole; 2° colocar gentilmente uma folha por cima da
aplicagao; 3° desenhar apoiado numa ponte de madeira; 4° quando levantado, o papel
deverd mostrar o desenho decalcado no verso. Crédito da imagem: David Lopes

FIG.22. GRAVURA DE INTEPRETAGCAO E RESPECTIVA PINTURA. PIERRE AUDOUIN
(1768 - 1822) gravador & ANTONIO MARTINEZ (1750 - 1798) desenhador: ‘Las MENI-
NAs;, depois de Veldzquez, 1799, talhe-doce: dgua-forte e buril; 57,8 x 44,5 cm (prova);
75 x 54 cm (papel), MUSEU DO PRADO; — DIEGO VELAZQUEZ (1599 - 1660) ‘LAs MENI-
NAS, Oleo s/ tela, 318 x 217 cm, MUSEU DO PRADO

FIG. 23. JaxoB CHRISTOPH LE BLON (1667-1741) St. Catherine Reading, depois de
CORREGIO (c. 1700), maneira negra com cor, 44.3 x 32.3 cm, The British Museum.
Crédito: britishmuseum.org

FIG. 24. Davip LoPEs — provas impressas au repérage com duas cores, alterando a
ordem. (esquerda) ciano por cima de magenta; (direita) magenta por cima de ciano;
‘s/titulo’ (2017) verniz mole, 10 x 10 cm (prova); 22,5 x 23 cm (papel); ‘s/titulo’ (2017)
verniz mole s/ papel hahnemiihle, 10 x 10 cm (prova); 22,5 x 23 cm (papel)

FIG. 25. Davip LopEs — fotografias do processo de tintagem e limpeza para a impres-
sdo da quadricromia; matrizes tintadas com cores puras; ‘s/titulo, 2017, verniz mole a
quadricromia s/ papel hahnemiihle, 10 x 10 cm (prova); 21,5 x 27 cm (papel)

FIG. 26. HERCULES SEGHERS (c. 1590-¢.1638), ‘Landscape with a Plateau, a River in
the Distance’ (c. 1622-25); prova impressa com tinta verde, Ginica impressao 3/3. Kup-
ferstich-Kabinett Staatliche Kunstsammlungen Dresden (inv. no. A 49369); HERCULES
SEGHERS, ‘Landscape with a Plateau, a River in the Distance’ (c. 1622-25), impressao
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au repérage de duas matrizes (linha de agua-forte a preto e linha de 4gua-forte a ama-
relo sobre papel azul preparado) tnica prova 2/3. Rijksmuseum, Amsterdam; Cortesia
de Cidade de Amsterdao, Colegdo de Michiel Hinloopen (1619-1708), 1885 (inv. no.
RP-P-H-OB-800). Crédito da imagem: MET Museum. Retirado de: pixel.rijksmuseum.
nl/viewer.html?iip=false&mode=curtain&layout=horizontal&prefix=/Rijksmuseum/
Segers/&pointer=0.253,0.497&i=reg_HB25-1-a_RP-P-H-OB-799,reg HB25-2-1-b_RP-
-P-H-OB-800

FIG. 27. HERCULES SEGHERS (c.1590-c. 1638). ‘The Enclosed Valley, (c. 1625-30);
linha de d4gua-forte e ponta-seca impresso a verde escuro sobre tinta verde; 2/4. British
Museum, Londres (inv. no. S 5523); HERCULES SEGHERS (c.1590-c. 1638). ‘The Enclo-
sed Valley, (c. 1625-30); linha de agua-forte impressa sobre linho com fundo cinzento
e colorido a pincel, 1/4. RyksMUSEUM, Amesterddo; Mr and Mrs De Bruijn-van der
Leeuw Bequest, Muri, Switzerland, 1961 (inv. no. RP-P-1961-869); HERCULES SEGHERS
(c.1590-c. 1638). “The Enclosed Valley, (c. 1625-30); linha de agua-forte e ponta-seca
impressa azul sobre linho com um fundo amarelo; 2/4. RUKSMUSEUM, Amesterdao;
empréstimo da Cidade de Amesterdao, Colec¢ao Michiel Hinloopen (1619-1708),
1885 (inv. no. RP-P-H-OB-812); HERCULES SEGHERS (c.1590-c. 1638). ‘The Enclosed
Valley, (c. 1625-30); linha de dgua-forte e ponta-seca impresso a castanho, sobre fundo
castanho claro, relevo seco do tecido, 2/4. RUKSMUSEUM, Amesterdao; empréstimo da
Cidade de Amesterdao, colec¢ao Michiel Hinloopen (1619-1708), 1885 (inv.nr. RP-P-
-H-OB-813); HERCULES SEGHERS (c.1590-c. 1638). ‘“The Enclosed Valley, (c. 1625-30);
linha de 4gua-forte e ponta-seca impresso com verde escuro, sobre fundo verde; 4/4.
Kupferstich-Kabinett Staatliche Kunstsammlungen Dresden (inv. no. A 49374)

FIG. 28. PORMENORES DAS GRAVURAS ‘THE ENCLOSED VALLEY: HERCULES SEGERS
(c.1590-c. 1638); linha de dgua-forte e ponta-seca impressa azul sobre linho com um
fundo amarelo; 2/4. RUKSMUSEUM, Amesterdao; empréstimo da Cidade de Ames-
terdao, Colecgdao Michiel Hinloopen (1619-1708), 1885 (inv. no. RP-P-H-OB-812);
HERCULES SEGHERS (c.1590-c. 1638), linha de agua-forte impressa sobre linho com
fundo cinzento e colorido a pincel, 1/4. RiyksMUSEUM, Amesterddao; Mr and Mrs De
Bruijn-van der Leeuw Bequest, Muri, Switzerland, 1961 (inv. no. RP-P-1961-869);

FIG. 29. HERCULES SEGERS (c.1590-c. 1638).“The Enclosed Valley, (c. 1625-30),
linha de 4gua-forte e ponta-seca impressa a azul sobre fundo preparado com tom
creme, colorido a pincel. 2/4. RyksMUSEUM, Amesterddo. Comprado em 1874 (inv. no.
RP-P-OB-814).

FIG. 30. (30A) INVESTIGAGAO TECNOLOGICA em torno dos vernizes calcograficos.

Na mesa, vernizes produzidos em contexto oficinal da FBAUP, acompanhados pelas
respectivas matérias primas. Fotografia da exposigdo na vertente tecnologica de D’
APRES (2018), Sala de Exposi¢des da Reitoria da Universidade do Porto. Fotografia:
DaviD LoPEs; (30B): CARTAZ ‘PRINT PROBLEMS. Apresentacdo oral de Maria Catarina
(alumna MDTT) e David Lopes (mestrando MDTTI) nas Oficinas de Gravura, FBAUP.
Retirado de: http://www.fba.up.pt/2018/03/12/print-problems-soft-ground/
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FIG. 31. FELICIEN ROPS, (s.d. — antes de 1887) verniz mole. Gravura enviada em
correspondéncia a AUGUSTE DELATRE. Em: Delatre, Auguste (1887) Eau-Forte: Pointe
seche et Vernis mou. Paris: A. Lanier & G. Vallet. PL. NO. 6., entre a pag. 22-23. Capi-
tulo: Vernis Mou

FIG. 32. PRIMEIRAS PROVAS executadas para o projeto ‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA
EM CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL’ (2016, PurePrint, i2ADS); A ESQUERDA: se-
quéncia de gravacao da mesma matriz. Tentativa de execu¢do de mancha com o verniz
em bola da Charbonnel. Perca de valores do negros, mordeduras abertas continuas; A
DIREITA: papel de levantamento (papel vegetal). 15 x 10 cm (provas)

FIG. 33. APLICAGAO DO VERNIZ MOLE em bola da CHARBONNEL sobre a matriz,
segundo o método das Oficinas de Gravura da FBAUP. Crédito da imagem: PurePrint
© 2016, stills do video ‘A Historia de uma Chapa, produzido por ELENA FORNASA (esta-
gidria da OG da FBAUP em 2016). Imagens retiradas de: https://vimeo.com/232796559

FIG. 34. ENVOLVER O VERNIZ MOLE EM SEDA e fazé-lo derreter sobre a matriz. O
verniz mole pode ser esticado posteriormente, utilizando um rolo ou uma ponceta.
Fotografia: DAvID LOPES

FIG. 35. TESTES DE APLICAGAO do verniz mole com diferentes rolos de borracha.
Fotografia: DAvID LOPES

FIG. 36. TRES IMAGENS EM SEQUENCIA. Primeiros testes desenvolvidos por Davip Lo-
PES sobre os papéis de levantamento. para o projeto ‘VERNIZ BRANDO NA GRAVURA EM
CoNTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL. (desenho, papéis de levantamento, impressao
a preto). Papel de desenho: papel cavalhinho; Papéis de levantamento testados: oriental,
cebola, seda; sulfito; vegetal; jornal; torrien, zerkall, hahnemiihle, xL-canson; Papel da
prova: Canson Edition (gama estudante)

FIG. 37. VERNIZ MOLE EM BOLA DA CHARBONNEL. Crédito da imagem: Dennise
Vacarello (UVigo, estagiaria)

FIG. 38. VERNIZ LiQuIDO TRANSPARENTE da Charbonnel. Imagem retirada de: www.
artmaterials.ie

FIG. 39. VERNIZ MOLE (Rohrers Vernis Mou). Crédito da imagem: Rohrers & Kling-
ner

FIG. 40. (a esquerda) gordura de ovelha, proveniente da Breslavia, Poldnia. (a direita)
gordura de porco. Fotografia da componente de investigagao tecnoldgica na exposi¢ao
D’ APrEs (2018), Sala de Exposi¢des da Reitoria da Universidade do Porto. Fotografia:
DAviD LoPES

FIG. 41. VERNIZ MOLE 150: Gravura utilizando a receita do verniz mole 150 — tal

como se pode verificar, é possivel a execugao de uma mancha continua; DAvID LOPEs.
cientistas desenham marte, 2018. verniz mole aguarela. s/ papel hahnemiihle.
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FIG. 42. PREPARAGAO DE VERNIZ MOLE COM SEBASTIAN LUBINSKI nas Oficinas de

Gravura; (PRIMEIRA IMAGEM) aplica¢do de gordura com o dedo sobre a matriz; (SE-
GUNDA IMAGEM) aplicagdo do verniz duro sobre esta aplicagdo; (TERCEIRA IMAGEM)
testes executados no ambito do ‘Print Problems’ com gordura de porco e de ovelha.

Fotografias: DAvID LOPES, DENNISE VACARELLO € MARTE BELKOT

FIG. 43. MATRIZ DE DAVID LoPES com aplicagdo de verniz mole da Charbonnel
(bola). Momento posterior ao desenho/decalque e acidulagdo de zinco na solugio de
acido nitrico. Fotografia: Davip LOPES

FIG. 44. NO MOMENTO DE FINALIZAGAO DO DECALQUE, LEVANTA-SE O PAPEL. Aqui é
possivel ver a imagem em negativo e a expectativa do resultado. Os desenhos podem
ser executados num papel diferente do papel de levantamento. Trabalhos de Davip Lo-
pES — (abaixo) fotografia da exposi¢ao D’APRES (2018), Sala de Exposi¢oes da Reitoria
da UP. Fotografias: Davip LOPES

FIG. 45. PARA O AMBITO DESTA PESQUISA, CENTRAMOS A UTILIZAGAO DE PAPEIS
ORIENTAIS para o levantamento no verniz mole. De acordo, com as indicagdes encon-
tradas na literatura de Gravura, os papéis de levantamento devem ser de gramagem
fina. (acima) Papel Gampi japonés. Crédito da imagem: fineartstore.com; (abaixo)
Papel de arroz. Crédito da imagem: pontodasartes.com/pt/

FIG. 46. Davip LopEs: (acima) pormenor de um papel de levantamento com decal-
que feito sobre o verniz mole 150, produzido nas Oficinas de Gravura da FBAUP, para
o projeto VERNIZ BRANDO NA GRAVURA EM CONTEXTO REPRODUTIVO E ORIGINAL
(PurePrint, i2ADs). Papel oriental amarelo com estrutura mecanica, 10 x 10 cm; (abai-
X0) prova impressa com azul a partir da matriz gravada com o decalque produzido pelo
papel de levantamento oriental. 10 x 10 cm (prova)

FIG. 47. Davip Lopes, “I think that’s probably in my mind, the most challenging part
it’s just the lack of control”, 2017. aguarela sobre papel, 14 x 14 cm. Fotografia: TERESA
CHow

FIG. 48. Davip LopEs. s/titulo (sobre Marte, pormenor), 2017, verniz mole e aguarela
sobre papel hahnemiihle. 42 x 43,5 cm (prova)

FIG. 49. DavID LopEs diptico de paisagens marcianas: s/TfTULO, 2018, verniz mole
impresso a verde oliva sobre aguarela vermelha s/ papel arches BFK rives (castanho),
42 x 43,5 cm (prova); s/TiTULO, 2018, verniz mole impresso a cinzento sobre aguarela
cinzenta sobre papel arches BFK rives (cinzento), 42 x 43,5 cm (prova); fotografia da
exposicdo D’APRES (2018), Sala de Exposi¢oes da Reitoria da Universidade do Porto.
Fotografia: JoAo AIRES € MARTA SOUTINHO ALVES

FIG. 50. SIMULAGAO DA ATMOSFERA DE MARTE densificada pela recente tempestade

de areia. Crédito: NASA/JPL-Caltech/TAMU. Retirado de: https://mars.nasa.gov/re-
sources/21916/shades-of-martian-darkness/
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FIG. 51. STILL DA PANORAMICA 360° capturada pelo rover CURIOSITY no dia 8 de
agosto de 2018, no cume de Vera Rubin em Marte. Crédito: NASA/JPL-Caltech/MSSS.
Disponivel em: https://mars.nasa.gov/news/8365/curiosity-surveys-a-mystery-under-
-dusty-skies/

FIG. 52. DAvID LoPEs, s/titulo (sobre Marte), 2017, verniz mole impresso a Ia poupée
e au repérage, sobre aguarela vermelha s/ papel hahnemiihle, 10 x 10 cm (prova)

FIG. 53. Vipa CELMINS (n. 1938) Galaxy, 1975, litografia, 31,7 x 41,8 cm (prova),
TATE. Adquirida em 1999, Ref: P7833. Imagem retirada de: tate.org.uk; Vija CELMINS,
Night Sky 2 Reversed, 2002, fotogravura, dgua-tinta, ponta-seca s/ papel, 38,7 x 48

cm (prova); 56,3 x 65,5 x 37 cm (moldura). TATE; Colegao: Tate / National Galleries of
Scotland; Adquirido juntamente com a Nathional Galleries of Scotland pela doagédo
D’OFFAY com a assisténcia da NATIONAL HERITAGE MEMORIAL FUND AND THE ART
FUND 2008. Ref: AR00475; ViJA CELMINS. Saturn, maneira-negra a talhe-doce; Pagina
integrada no livro “THE VIEW’ (1985) de CzESLAW (1911-2004); Impresso por DoR1s
SiMMELINK; Encadernado por: GEORGE WIECK; Publicado por THE LIBRARY FELLOWS
OF THE WHITNEY MUSEUM OF AMERICAN ART; 2.5 x 39 x 28.7 cm; Paginas: 38 x 27.5
cm); Doagédo de Lin Lougheed, 2016; nimero de acesso: 2016.587.11

FIG. 54. Davip LopEs. Exposi¢do D’APRES: ARQUEOLOGIA, VERIFICAGAO, PROJE-
GAo0 (2017), CMAS, Pavilhao Calouste Gulbenkian, Sio Mamede Infesta, Porto. (da
esquerda para a direita) Davip Lopes. O langamento de Kepler (2016) agua-tinta e
ponta-seca s/ papel arches; DAvID LoPEs. As elipses invisiveis (2017) decalque a papel
quimico preto sobre aguarela s/ papel fabriano rosaspina; Davip LoPEs. O cosmogra-
fico de Kepler (2016). agua-forte s/ papel de arches, 20,5 x 14,5 cm (prova), 50 x 33 cm
(papel) ; Davip Lopgs. O telescopio de Kepler (2017). verniz mole impresso com sépia
s// papel arches; 20,5 x 14,5 cm (prova), 50 x 33 cm (papel) . DAvVID LOPES. & procura
de estrelas (2017). papel impresso com toner vincado. Davip LopPEs. Joannes Kepler.
(2017) maneira-negra com agua-tinta s/ papel arches. DAvVID LoPEs. Marte (2017)
verniz mole e agua-tinta s/ papel arches.

FIG. 55. DavID LoPEs (2017) Kepler. aguarela s/ papel de gravura. 16 x 22,2 cm

FIG. 56. DavID LoPEs (2017) O telescopio de Kepler. verniz mole impresso a sépia s/
papel arches. 15,5 x 11 cm (prova), 33 x 25 cm (papel); Davip LoPEs (2017) Joannes
Kepler. maneira-negra por agua-tinta. 20 x 24 cm (prova); 50 x 33 cm (papel)

FIG. 57. Davip LoPEs (2017) sobre Kepler (montagem dos objetos, na exposigao
D’ APRES: ARQUELOGIA, VERIFICAGAO, PROJEGAO (2017). CMAS, Pavilhdo Calouste
Gulbenkian;

FIG. 58. Davip LoPEs (2016-17) O cosmografico de Kepler (pormenor). agua-forte s/

papel de arches; ilustragdo retirada do livro KEPLER (JOANNE KEPLERO), 1596. Myste-
rium Cosmographicum. p. 26-27.
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FIG. 59. Davip Lopes. First Light, 2018. chapas de cobre e caixa de luz com a gravura
a verniz mole, dimensées variaveis; Na exposi¢do ‘SPECULARIS, Museu Alberto Sam-
paio, Guimaraes

FIG. 60. CaMPO DE VISA0 DO TELESCOPIO DE KEPLER. (FOV, no eng: ‘Field of View’):
Nasa; Fotografia capturada no dia 8 de Abril de 2009; tempo de exposi¢ao: 60 segundo.
Créditos de imagem: NASA/Ames/]. Jenkins. Retirada de: https://www.nasa.gov/
content/keplers-first-light; Davip Lopks: First Light (2018), chapas de cobre, gravadas
a dgua-tinta e tintadas a vermelho. 3 x 3 cm (cada quadrado) — objeto parte de uma
instalacdo com caixa de luz.

FIG. 61. ILUSTRAGOES DAS ORBITAS SEGUNDO O MOVIMENTO DOS EPICICLOS DE PTO-
LOMEU: (a esquerda) DAvVID Lopgs, ilustracdo para explicar o movimento dos epiciclos
proposto por Ptolomeu; — (a direita) Ilustragdo retirada do livro ‘Astronomia Nova,
1610, de Kepler: MARTIS PARS PRIMA DE COMPARATIONE HYPOTHESUVM; CAPVT [, p.
4

FIG. 62. No CEU, MARTE PARECE RECUAR NO PERCURSO, DESCREVENDO AQUILO QUE
PTOLOMEU EXPLICOU COMO EPICICLO. O movimento ‘retrogrado’ — assim se denomina
— ¢ uma ilusdo causada pela diferenca de velocidades das 6rbitas da Terra e Marte em
torno do Sol. Crédito da imagem: Tung Tezel © 2013-14. Os direitos desta fotografia
foram cedidos pelo autor na inclusdo deste documento académico.

FIG. 63. ILUSTRAGAO DO LIVRO ‘IL SAGGIATORE’ DE GALILEU GALILEI (1623), p. 217.
Licenga para uso CC 1.0 — Dominio Ptblico. Retirado de: catalogue.museoGalileu.it/
gallery/PhasesVenus.html

FIG. 64. Davip Lopes. diptico sobre Galileu.; (a esquerda) Davip LoPES (2018)
Galileu, verniz mole s/ pintura de aguarela, 82 x 72 cm (prova); Fotografia: DENNISE
VACCARELL; — DAVID LOPES (2018) Vénus, quadricromia por verniz mole s/ papel de
arches; 3 x 3 cm (prova)

FIG. 65. JusTus SUSTERMANS (1636) Retrato de Galileu, 6leo s/ tela; 66 x 56 cm; The
Uthizi Gallery (Sala do Rubens); Imagem Retirada de: https://www.virtualuffizi.com/
portrait-of-Galileu.html

FIG. 66. JusTus SUSTERMANS (1639) Galileu, 6leo s/ tela, 86,7 x 68,6 cm, National
Maritime Museum, Greenwich, Londres. Imagem Retirada de: http://images.rmg.
co.uk/en/search/do_quick_search.html?q=Galileu; — JusTUs SUSTERMANS (1639)
Galileu (pormenor); Réplica de um telescdpio feito por Galileu em 1608. Crédito da
imagem: © The Board of Trustees of the Science Museum, Londres. (Licenga de de
acordo com CC-BY-NC-SA 4.0)

114



GLOSSARIO

a la poupée — tradugdo do francés ‘com a boneca. Refere-se a um processo de tintagem
com uma boneca de pano que faz uma tintagem localizada. Permite por isso, a aplica-
¢do de varias tintas e cores sobre uma s6 matriz.

au repérage — ou impressao multipla, recorre-se a um sistema de registo para impri-
mir duas ou mais matrizes sobre a mesma area e consecutivamente, numa s6 folha de
impressdo de modo a criar uma s6 imagem

gravura calcografica — (ou calcografia) todo o tipo de gravura executado sobre uma
matriz de metal que podera ser de ferro, latdo, aluminio, zinco ou cobre.

gravura de dgua-forte — todo o tipo de gravagao feita sobre uma matriz de metal, utili-
zando métodos inscrigdo nao diretos, nomeadamente pelo uso de mordentes e acidos.
Nestas técnicas insere—se a utilizagdo de vernizes para gravura. As técnicas do verniz—
duro, verniz—mole, dgua—tinta, entre outras variantes sao exemplos disso.

gravura a talhe-doce — todo o tipo de gravura em feita com métodos de inscri¢ao direc-
ta, sem utilizagao de mordentes ou vernizes. A técnica da ponta—seca, a maneira negra,
e a gravura feita a buril sobre metal sdo exemplos disso.

mordente — designa¢do terminoldgica na drea da gravura para referir as solugoes liqui-
das de acidos ou de sais, responsaveis pelo processo de gravagao no metal.

registo — marcagao grafica que se coloca sobre a prancha do prelo no momento de
impressao. A folha do registo deve identificar o perimetro das matrizes e os limites
da folha a ser impressa. O sistema de registo é ttil quando se pretende imprimir au

repérage e o método do puzzle.

tarlatana — material tipo tecido especifico a area da gravura, responsavel pelo processo
de limpeza da chapa apods a tintagem.

zieglerografia — gravura cacolgrafica a quadricromia, utilizando a técnica do verniz
mole. O processo foi desenvolvido por Walter Ziegler.

quadricromia — sistema de impressao com quatro matrizes, utilizando o sistema au
repérage

gravura iluminada — aplicagagao pictdrica sobre uma prova impressa
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No ambito do projeto ‘Verniz brando na gravura em contexto reprodutivo e original’ !, surge o presente
manual, identificando a caréncia de revisao da técnica do verniz-mole, em particular as receitas de producao
de verniz, dentro do espaco oficinal da FBAUP.

Em respeito aos principios de atuacao do PurePrint, revisita-se a histdria, registada em manuais de gravuras
e nos testemunho técnicos. As condi¢es de producao, os materais sao analisados e ensaiados, a par da
intencao e uso. Importa clarificar que somente para o verniz-mole, sdo identificadas varias receitas elencada
na documentacéo biblografica. As férmulas de vernizes divergem entre artistas e oficinas e territérios .

O verniz-mole é de tal modo sensivel que inclusive se altera a receita dependendo da localizacdo geografica
e a altura sazonal relativo ao modo como se aplica, ao uso e a qualidade dos ingredientes.

Em contexto académico na FBAUP, o verniz-mole tem sido restrito a uma marca Unica, a mais disponivel nos
distribuidores locais — que é agora objecto de estudo e pesquisa, sistematizacdo e extensao, passando a
incluir variantes na inducao de resultados sustentéveis e fléxiveis ao nivel do desenho e da gravacao.

[1] Projeto de investigacdo atualmente ativo com arranque em 2016/17. Surge dentro do programa pedagogico e centro de
investigagdo ‘PurePrint’ (i2ADS), baseado nas instalacoes de Gravura da FBAUP. O projeto é coordenado e orientado por
Graciela Machado (pHD, i2ADS)



nota introdutoria
sobre o verniz-mole

O verniz-mole é uma técnica autografica. (Warren, p.1)

Sucintamente, o que se pretende de uma gravura a verniz-mole

é atradugao de um desenho na sua qualidade de expresséao e
intensidade grafica. Deve por isso manter com integridade os valores
do claro/escuro - desde os mais subtis aos mais densos e profundos -
bem como sugestédo da tridimensionalidade.

Mas sem duvida, é a capacidade de registar a textura do instrumento
com que se desenha, que torna o verniz-mole uma técnica da traducéo?
e autografia.

No desenvolvimento desta pesquisa, foram testados cinco qualidades
de vernizes. Os primeiros testes sobre o verniz-mole da marca
disponivel no mercado, releveram fragilidades sistematicas na tradugao
do desenho. Para este projeto, divide-se a gramatica do desenho entre
linha e mancha, sendo que na trascricao de linha, este verniz revela-se
eficaz. E na traducio da mancha que surgem perdas e inconsisténcias,
em particular ao nivel da gravacao®.

Algumas das caracteristicas que se passam a descrever revelaram-se
sintomadticas, atentando sobre perda de tramas cruzadas, e sobretudo
ilegibildiade em zonas mais escuras e saturadas do desenho - onde o
ldpis produziu maior nimero de passagens na tentativa de criar uma
mancha densa e continua.

[2] Entende-se o termo de ‘traducdo’ como anélogo a nogao literaria: como a
passagem de contetido de uma linguagem para outra. Para leitura posterior
sobre a ‘tradu¢do’ na gravura, ler: ‘In Praise of Translation: Recent Intermedial
Transpositions in Video, Print and Installation’ (2013) de Ruth Pelzer-Monta-
da.” EKPHRASIS.

[3] A quantidade depositada sobre a chapa é um factor determinante para que
a camada seja capaz de sustentar a acdo do mordente. Meramente nesta circun-
stancia encontram-se diferentes modelos de atuacao.

Os manuais e livros de oficinas de gravura tradicional propdem o uso de um
instrumento para aplicagio chamado ‘ponceta’ (no inglés ‘dabber’).

Uma ferramenta de formato de cogumelo invertido, revestido com uma base
de couro e um cabo de madeira. Outras propostas de construcio do objecto
mencionam enchimentos com camadas de feltro. (BANISTER, pag. 14)

0O modelo mais convencional e praticado no contexto das Oficinas de Gravura
na FBAUP e procede-se no seguinte modo: faz-se derreter o verniz em bola
sobre a chapa, posteriormente estica-se a camada com um rolo de borracha ou
couro - primeiro a quente e posteriormente a frio. Como acabamento, volta-se
aquecer a chapa. O verniz-mole pode também estar ser aplicado a pincel,
contando que o mesmo esteja no estado liquido.

E da responsabilidade do verniz proporcionar uma superficie que
seja flexivel e capaz transcrever o efeito de acumulacdo no desenho

- permitindo a0 mesmo tempo gravar das marcas mais leves as mais
carregadas. Esta transicdo nao é sempre facil de atingir na gravacéo*
[FIG.1], e os resultados da pesquisa alertam para a dependéncia

na primazia do verniz. Controlar as caracteristicas de raiz, significa
contornar erros de gravacéo e que resultam normalmente em
‘mordeduras abertas®- que imprimem cinzentos descontinuos e sujos.

Apds concluir sobre as limitagdes dos vernizes, é necessario proceder

a uma revisao e ampliar além da oferta da indUstria material.
Recuperar formulas a partir da histéria é o primeiro passo. Enquanto
protocolo, este é um exercicio que permite também analisar os autores
classicos associados as receitas mas ajustar esta producéo as nossas
circunstancias, podera abrir caminhos para a inovacao.

Acima de tudo, trata-se de oferecer controlo sobre o processo,
tornando o autor autbnomo e consciente para uma maior
experimentacdo material que pode ser direccionada para os interesses
individuais. De outro modo, encontramos-nos reféns de uma Unica
variante.

Porque néo se trata de descartar nenhuma das variantes - incluindo

os vernizes do mercado - procurou-se também via de adaptacéo,
sistematizar protocolos sobre modelos de aplicacéo de verniz-mole
sobre a chapa. Nomeadamente (1) calibrando a quantidade depositada,
(2) modificando o instrumento que o estica sobre a prancha, a frio e/ou
a quente. Foram também implementados - segundo manuais classicos
de gravador - (3) protocolos que fazem envolver a bola de verniz [FIG.
2] em sedas, pelo qual o verniz é filtrado, tornando a aplicacdo o mais
limpa de impurezas possivel. [FIG. 3]

[FIG.1]
TIRADETESTES
Coluna: 4 durezas de grafite (H,HB, 2B e 5B);

linha (temponoacido) 12,24 s,50s,1.30 min,

2.30min,3.30 min,5min

[4] Sobre protocolos de gravagio é importante referir que tratando-se de uma
técnica sensivel, ndo é sempre aconselhavel trabalhar com multiplas mordedur-
as. Quando aplicada uma camada, deve-se procurar atingir o desenho desejado
na primeira acidulacio. Por isso é importante, em pequeno formato produzir
um teste de gravagdo e selecionar o espectro em que as caracteristicas do
desenho sao melhor traduzidas. A qualidade de um 4cido preciso pode também
ser determinante: no caso da utilizacio de 4cidos ndo-toxicos é espectavel que a
perda de informacao.

[5] No inglés, ‘open-bite’. Em termos préticos, significa que o verniz nao cobre
determinada 4rea da chapa, expondo o metal a acdo do mordente. Para proced-
er correctamente, analisa-se a chapa verificando que todas as areas da chapa
retém um reticula de pontos assegurando uma trama, por minima que seja.



[FIG.2]
VERNIZ-MOLE damarca CHARBONNEL

Receita do verniz
historia e evolugéao

As primeiras provas de verniz-mole ndo tinham maior intencao para
além de assemelhar aos desenhos de lapis. (Stijnman, 219). Em Inglater-
ra, a técnica foi especialmente popular por volta de 1800, pois facilitava
a producao dos ‘Drawing Books’ - manuais e livros de desenho usados
para a instrucao e formagao de amadores e profissionais. A capaci-
dade de autografia é a principal caracteristica da sua historia. Tal era a
importancia da autografia para época, que quando a surge litografia
faz dissipar a popularidade do verniz brando, em prol da maior eficécia
erapidez.®

A receita do verniz-mole nasce de uma longa histdria de inovacéo
técnica na procura de uma gravura de ‘crayon’. As provas de Fogolino
(1519-1548) apresentam linhas de aspecto granular que derivam de

um procedimento de transferéncia - pelo qual um p6 de grao grosso

é decalcado contra a aplicagao de verniz. Em 1756, Ploos van Amstel
inventa uma técnica de transferéncia semelhante - pincelando a folha
do desenho com goma arabica e pulverizando-a com grdo em pé; apo6s
secar, a camada de papel é colocada sobre a chapa e o decalque forca
o verniz a abrir em grdo. Outra técnica semelhante, é usada por Johann
Heinrich Tischbein (1790), pulverizando a aplicacdo do verniz com areia,
que se deixa a secar e posteriormente decalca-se o desenho. Outras
variantes sdéo mencionadas na andlise de Ad Stijnman sobre sobre a
gravura de ‘crayon’, incluindo a técnica de Friedrich Netto (1840).

[6] A litografia foi inventada c. 1796 por Alois Senefelder (1771-1833). Tal como
verniz-mole é uma técnica autografica, capaz de reproduzir qualquer imagem a partir de
uma matriz de pedra.

Benjamin Green (1739 - 1798), desenhista, pintor e gravador inglés,
assinou e datou o que é hoje reconhecida como a primeira gravura de
verniz-mole, publicada em 1771. (STIUNMAN, 219) Ainda que a invencao
do verniz date a 1640 e seja atribuida a Giovanni Castiglione (1609 —
1664) por Anthony Blunt.”

0 verniz-mole difere da sua variante - o verniz-duro - pela receita. A
composicao estabelecida - normalmente uma mistura de resinas, cera-
de-abelha e asfalto - é adicionada gordura animal, tornando a sua seca-
gem lenta. Quando aplicada, a camada de carater pegajoso, segura-se
num estado de permanente flexibilidade. Qualquer toque produz uma
marca sobre o verniz e por isso o protocolo da técnica exige cuidado na
manutenc¢ao. No momento do desenho por exemplo, é aconselhédvel o
uso de uma ponte de madeira, onde se descansa a mao. Em aditamento
a autografia do desenho de lapis, a técnica possibilita gravar a textura
de objectos, quando pressionados sobre a aplicagao - ‘desenhos da
natureza’ écomo Stijnman invoca. (pag. 220) Tal como o verniz-mole
atual, os primeiros métodos propostos gravam um desenho de reticula
granular mas em desvantagem a receita com gordura animal, este
procedimentos ndo registam a textura e a estrutura do papel em que
se desenha.

Em Franca, a técnica foi praticada por Félicien Rops (1833-1898) e
adoptada de um modo particular. Rops fazia uso de varios papéis de
desenho numa s6 chapa, ampliando a gramética grafica, produzindo
diferentes linhas e texturas. Num percurso mais tardio e em parceria
com Armand Rassenfosse (1862 -1934), desenvolveram uma nova
receita de verniz-mole - especial para retocar e retrabalhar por cima de
mordeduras. A receita chamada Ropsenfosse’® foi aperfeicada em 1892.
(STIINMAN, pag.. 220). Outros recursos e receitas alternativas sugerem
o uso de gorduras industriais como graxa e vaselina.

[7] Ver artigo “The inventor of Soft-ground Etching: Giovanni Benedetto Castiglione’
por Anthony BLUNT. Publicado pela “The Burlington Magazine Vol. 113, No. 821
(Aug., 1971), pp. 472+474-475

[8] Tradugdo livre do inglés, ‘nature drawings’
[9] A receita ‘Ropsenfosse’ ¢ especificada na bibliografia. Segundo, Ad Stijnman o verniz

contem 1 parte de gordura de boi, 2 partes de resina colofénia e 4 partes de cera branca.
A mistura é dissolvida em gasolina, se se pretender liquido. (pdg. 220)

[FIG.3]
Verniz-mole damarca CHARBONNEL,

aseraplicado sobre achapaquente.
O verniz esta envolvido numaseda para filtrar
overniz, proporcionando umaaplicagao sem

impurezas.



#1 Materiais
verniZ' mOIe Asfalto (em bruto)

cera-de-abelha

Damara

Gordura de ovelha
Benzina

Esséncia de Terebintina

Receita da ‘The Eugeniusz Geppert Academy of Fine Arts and Design’

Breslavia, Polonia

com Sebastian Lubinski




Preparar recipiente de metal
com agua e aquecer a lume
brando.

Cortar uma porgao de asfalto em
bruto- Estabelecer um tamanho
aproximado de uma pequena
bola.

Colocar o pedaco de asfalto num
frasco de vidro.

Verter terbentina até meio do
recipiente de vidro.

Colocar o frasco de vidro do re-
cipiente previamente aquecido.
Deixar ficar em banho-maria.

Paralelamente,

preparar outro recipiente com
cera-de-abelha virgem que de-
vera ser aproximadamente 1/2
da porcéo cortada de aslfato. E
uma porcdo generosa de resina
Damara. Moer a mistura em po.

Verter Benzina no recipiente.
Deixar a mistura a diluir durante
algum tempo.



Retirar o frasco com asfalto e
terebintina do lume e verter

a mistura da resina damara e
cera-de-abelha com bezina para
dentro do recipiente de vidro.

Colocar novamente o frasco em
banho-maria e verter benzina,
completando a outra metade
do frasco.

Porque a benzina evapora facil-
mente, colocar a tampa sobre o
frasco, deixando no entanto uma
pequena abertura, permitindo

o calor dissipar de um modo
controlado.

Deixar a mistura durante 6-7
horas em lume médio.

Observagoes:

Esta parte diz respeito a
producdo de um verniz classico
para gravura. Neste estado, o
verniz estd apto para a técnica
do verniz duro em agua-forte.

Durante a cozedura do verniz, é
importante ndo deixar o verniz
queimar ou borbulhar.



“-;H Aplicar a gordura animal sobre

-

a chapa com o dedo. Nivelar a
camada até ficar homogénea.

meétodo de aplicacao
do verniz-duro para
verniz-mole

Aplicar uma camada de verniz
duro sobre a camada de gor-
dura com uma trincha de pélo
sintético.

[a direita]
gordura de porco em em-
balagem comercializada

A aplicagao deve repousar por
um periodo de 1 dia.

Sé entdo depois, se pode
comecar a desenhar sobre o
verniz-mole.




#2

verniz-mole

Receita da ‘The Eugeniusz Geppert Academy of Fine Arts and Design’
Breslavia, Polonia

com Mariuz Gorzelak

Materiais

ASFALTO

(2,5 colher de sopa)
RESINA CALOFONIA
(8 colher de sopa)
DAMARA (2,5 colher de
sopa)
CERA-DE-ABELHA (4
colher de sopa)



Preparar primeiramente a
" lume brando 2,5 colheres de
o e sopa de asfalto.

-
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Adicionar 2 colheres de
sopa de resina colofénia
e 2,5 colheres de sopade
damara.

Adicionar a mistura de
imediato.

Assim que os ingredientes
fundam, adicionar a cera-
de-abelha e aumentar para
lume médio.

N&o permitir que a mistura
ferva demasiado, com
oriscode queimar os
ingredientes.

Deixar a temperatura
assentar, colocando
apanelaforado lume.
Preparar outro recipiente
com agua fria e verter
pouco-a-pouco a mistura.

Ao cair dentro da agua, o
verniz deve-se aglomerar
numa massa, sem se
mistura com o liquido a
agua.



Assim que possivel, recolher
amisturacom a méo.

Aglomerar em pequenas
bolas.

Dividir as por¢ées em
dois frascos separados,
pensando que um sera o
verniz-duro e outro sera
para produzir ainda, o
verniz-mole. Verter 6leo
de terebintina até meio
dosrecipientes. E deixar a
mistura diluir os pedagos
de verniz de umdia parao
outro.

Preparar 1 colher de sopa
de gordura de ovelha.

Preparar uma panela
em lume brando e um
recipiente em banho-maria.

Assim que derretida, verter
agordura paradentro do
frasco preparado no dia
anterior com verniz duro
diluido.

Deixar o verniz-mole
assentar por 1dia.



#3
verniz-mole 150

Receita inventada por José Fuentes em Salamanca, Espanha.

A receita deste verniz é primeiramente introduzida na FBAUP,
por Catarina Marques da Cruz, apds a integracdo no programa
de mobilidade para pessoal ndo-docente na Escola de Belas
Artes de Pontevedra, Espanha.

Materiais

Cera-de-abelha (30 gr)
Resina Calofonia

Tinta off-set preta (100 gr)
Gordurade porco (40 gr)
Esséncia de terebentina
(40 ml)



Adicionar a gordura de porco a
mistura.

Preparar uma bacia de metal
com cera-de-abrlha e levar ao
lume.

Colocar o recipiente fora da
acao do calor e apés deixar
arrefecer, verter a esséncia de
terebentina e mexer a mistura
com a vareta.

Deixar a cera-de-abelha derreter
completamente antes de adicio-
nar a resina calofénia a mistura.
Adicionar pequenas por¢oes de
cada vez, permitindo a dissolver
a resina. Mexer com uma vareta
de madeira.

Guardar o verniz-mole em
recipiente de vidro e certificar
que ele fica bem fechado.

% Assim que a mistura estiver
- homogénea adicionar a tinta
off-set negra.




método de aplicacao

do verniz-mole 150

Com uma espétula, esticar o
verniz brando sobre uma placa
de tintagem. Bater o verniz para
eliminar grumos.

Esticar o vernizcom um rolo de
borracha. Certificar que a apli-
cacao resulta homogénea.

Apds desengordurar a chapa,
passar o rolo com o verniz bran-
do, até que a camada seja preta
e homogénea.

De igual forma, ao modo como
se queima resina para dgua-
tinta, preparar uma lamparina e
uma grelha.

Com uma chama leve, queimar
o verniz. Este passo permite
fechar os poros que o rolo ndo
consegue tapar.

A aplicacdo do verniz devera
parecer homogénea, preta e
brilhante.

Assim sendo, podera proced-
er-se ao desenho.
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VERNIZ

APLICACAO

METAL

PAPEL DE
LEVANTAMENTO
PAPEL DE DESENHO
MORDENTE

TEMPO NO ACIDO
OBS:

verniz liquido transparente
(charbonnel)

pincel

zinco

papel gampi japonés
acido nitrico (1: 7 4gua)

120 seg
é necessdrio fazer mais testes

verniz liquido transparente
(charbonnel)

pincel

zinco

papel gampi japonés

acido nitrico (1: 7 4gua)
1 min
¢é necessario fazer mais testes

PROTOCOLOS SOBRE A PIGMENTACAO DE VERNIZ

131

Este verniz da charbonnel é trans-
parente. Nesta qualidade, foi pen-
sado pigmentar o verniz para que o
papel de levantamento pudesse ter
cor de acordo com as necessidades
ou escolha do utilizador.

O verniz pode ser misturado com
uma espatula de pintura ao pig-
mento pretendido.

A aplicagdo do verniz deve ser
aplicada com pincel.

* Os testes executados com esta
permissa demosntraram que di-
ferentes pigmentos criam mistura
mais espessas ou mais fluidas.

Seria necessario proceder a novos
testes e uma sistematizagao mais
longa.



METODO DE DECALQUE DO Verniz mole COM PAPEL QUIMICO

Produzir um desenho com papel
quimico (neste caso, de cor azul,
marca pelikan). Para efeitos de
demonstragéo, queremos manter
integro o desenho produzido com
o decalque do quimico. Nesta ima-
gem, do lado direito, o desenho foi
executado por cima de um fundo
de aguarela.

Preparar uma matriz de metal com
a mesma propor¢ao do decalque
produzido no papel quimico.

Aplicar uma camada de verniz
mole (neste caso marca charbonnel
em bola)

Colocar o papel quimico (com o
decalque) sobre a camada do ver-
niz. A cera do quimico deve estar
em contacto com a cera do verniz.

Fazer passar a matriz com o papel
quimico pelo prelo calcografico.

Como ¢é possivel ver, quimico fica
depositado sobre a camada do
verniz mole. Isto acontece porque
ambos sdo ceras e ndo aderem um
ao outro.

MANUAIS E PROTOCOLOS

132
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Por sua vez, as linhas do desenho
decalcado ja ndo tinham cera,
permitindo o levantamento do ver-
niz. O levantamento sera sempre
mais ou menos sugestivo e nunca
exatamente idéntico a desenho. E
espectavel interferéncias, ruidos,
ou outra caracterisicas graficas da
mesma natureza. Serd necessario
algum cuidado com a pressdo do
prelo. Muita pressao podera levan-
tar o verniz em demasia, produ-
zindo posteriormente pela agao do
4cido, mordeduras abertas.

Prova impressa sobre papel de
gravura.

Nota-se com efeito, a natureza
expressiva do desenho, compativel
com o decalque produzido pelo
quimico. A adi¢do de alguma infe-
réncia ou rdidos é espectavel.

De outro modo, este é um bom
método para produzir indireta-
mente o desenho a ser decalcado
no verniz mole.

* Nao foram encontradas referén-
cias bibliogréficas tecnoldgicas a
utiliza¢ao de papel quimico para o
levantamento do verniz mole.

Este método foi desenvolvido pelo
discente, autor deste documento,
de acordo com as suas necessida-
des projetuais.

O discente deste documento
assume-se como o autor deste
protocolo e ndo atribui nome ao
procedimento.



METODO DE IMPRESSAO EM NEGATIVO MANUAIS E PROTOCOLOS

Passar o rolo delicadamente sobre

Imprimir o negativo de uma matriz .
a matriz.

calcogréfica é o equivalente a uma
impressao a relevo.

*este método contudo néo funcio-
na bem para matrizes de mancha.

A aplica¢do do rolo podera ser
homogeneizada, passando vérias
vezes o rolo.

Passsar pd-de-espanha, 0 mesmo
que usa no processo de limpeza da
matriz - pelos vincos gravados.

O pd-de-espanha impossiblita a
tinta de aderir e tocar os veios.

Esta devera ser a aparéncia da
matriz com a passagem do po-de-
-espanha pelos vincos. Carregar
um rolo de borracha com tinta que
deve ser ligeiramente diluido num
veiculo 6leo.
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RECEITA GORDURA DE OVELHA (APLICAGAO CAMADA GORDA)

APLICACAO 1° A GORDURA E APLICADA COM O DEDO SOBRE O METAL

2° DEPOIS O VERNIZ DURO (L{QUIDO) E APLICADO COM PINCEL
METAL ZINCO
PAPEIS DE LEVANTAMENTO (CIMA)  PAPEL DE SEDA

(MEIO)  PAPEL KRAFT
(BAIXO) PAPEL DE ARROZ

PAPEL DE DESENHO PAPEL DE JORNAL

MORDENTE SOLUGAO SALINA DE SULFATO DE COBRE

TEMPO NO ACIDO ~40 MIN

OBS CAMADA GORDA BORRATA E GRAVAGAO INEFICIENTE
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RECEITA
APLICAGAO

METAL
PAPEIS DE LEVANTAMENTO

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE

TEMPO NO ACIDO
OBS

W
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gordura de ovelha (aplicagdo camada neutra)

1° a gordura ¢é aplicada com o dedo sobre o metal

2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
zinco

(cima)  papel kraft

(meio)  papel seda

(baixo) papel de arroz

papel de jornal

solucdo salina de sulfato de cobre (ndo toxica)

~40 min

melhor exemplar gravado, melhor aplicagdo de verniz mas gravagao
ineficiente
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RECEITA gordura de porco (aplicagdo camada magra)

APLICACAO 1° a gordura ¢é aplicada com o dedo sobre o metal

2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
METAL zinco
PAPEIS DE LEVANTAMENTO (cima)  papel de jornal

(meio)  papel de seda
(baixo) papel de arroz

PAPEL DE DESENHO papel de jornal

MORDENTE solucdo salina de sulfato de cobre (ndo toxica)
TEMPO NO ACIDO: ~40 min

OBS: gravacao ineficiente
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RECEITA
APLICACAO

METAL
PAPEIS DE LEVANTAMENTO

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE

TEMPO NO ACIDO:
OBS:

145

gordura de ovelha (aplicagdo camada magra)

1° a gordura ¢ aplicada com o dedo sobre o metal

2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
zinco

(cima)  papel de jornal

(meio)  papel de seda

(baixo) papel de arroz

papel de jornal

solugdo salina de sulfato de cobre (ndo téxica)

~40 min

levantamento incorrecto do verniz e gravagio ineficiente




RECEITA
APLICAGAO

METAL
PAPEIS DE LEVANTAMENTO

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE

TEMPO NO ACIDO:
OBS:
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147

gordura de porco (aplicagdo camada gorda)

1° a gordura ¢ aplicada com o dedo sobre o metal
2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
zinco

(cima)  papel de jornal

(meio)  papel seda

(baixo) papel de arroz

papel de jornal

solucdo salina de sulfato de cobre (ndo toxica)
~40 min

camada gorda borrata e gravacio ineficiente

*,..l
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(a esquerda) [_] matriz (2 direita) [_] prova impressa

Descrigao: verniz mole (receita produzida nas Oficinas)
gravado com solugio salina sulfato de cobre

Obs: melhor exemplar gravado no durante o periodo

de estadia de Sebastian Lubinski na Oficinas
de Gravura da FBAUP
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TESTES DESENVOLVIDOS
COM ACIDO NITRICO

(03-05-18)

depois da estadia de
Sebastian Lubinski

151



TESTES TECNOLOGICOS

RECEITA
APLICACAO

METAL
PAPEIS DE LEVANTAMENTO

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE

TEMPO NO ACIDO:
OBS:

153

gordura de porco (aplicagdo camada neutra)

1° a gordura ¢é aplicada com o dedo sobre o metal
2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
zinco

(cima)  papel oriental amarelo (com estrutura)
(meio) papel seda (textura neutra)

(baixo) papel de arroz (textura peluda)

papel de jornal

acido nitrico (solugdo 1:7 dgua)

~2 min

gravacao eficiente, melhore exemplar



TESTES TECNOLOGICOS

RECEITA gordura de ovelha (aplicagdo camada neutra)
APLICACAO 1° a gordura ¢é aplicada com o dedo sobre o metal

2° depois o verniz duro (liquido) é aplicado com pincel
METAL zinco
PAPEIS DE LEVANTAMENTO (cima)  papel oriental amarelo (com estrutura)

(meio) papel seda (textura neutra)
(baixo) papel de arroz (textura peluda)

PAPEL DE DESENHO papel de jornal

MORDENTE acido nitrico (solugdo 1:7 dgua)

TEMPO NO ACIDO: ~2 min

OBS: gravacdo eficiente mas melhores resultados sdo conseguidos

com gordura de ovelha

Wﬁm’m
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O PERIODO DE MOBILIDADE

TESTES DESENVOLVIDOS DURANTE
(ASP BRESLAVIA)
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TESTES DESENVOLVIDOS

(1) vernizes do mercado,

(2) manipulag¢do de féormulas,
(3) manipulag¢ao da aplicagao

(4) produgéo de vernizes em oficina

(entre fevereiro e abril de 2018)
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VERNIZ verniz mole liquido

(receita da escola ASP)
APLICACAO pincel
METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO -
MORDENTE solugdo salina sulfato de cobre
TEMPO NO ACIDO 50 seg

OBS: gravagao apresenta bolhas




VERNIZ verniz mole 150

APLICAGCAO rolo (segundo instrugoes)

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO

MORDENTE solugao salina sulfato de cobre
TEMPO NO ACIDO 2 min

OBS: gravagao apresenta
irregularidades em
comparagao com o
desenho decalcado
/ a matriz ndo esta
bem gravada







verniz mole 150

rolo (segundo instrugoes
do manual)

aplicagdo mais leve

(tom de cinza)

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel de arroz

PAPEL DE DESENHO papel vegetal

MORDENTE solugao salina sulfato de cobre

TEMPO NO ACIDO 50 seg

OBS: mancha com mordeduras
abertas




VERNIZ verniz mole em bola

(charbonnel)
APLICACAO rolo

(método de chapa quente)
METAL zinco
PAPEL DE

LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO papel guardanapo

MORDENTE acido nitrico (1:7 d4gua)
* TEMPO NO ACIDO 1 min

OBS: gravagao muito leve,

impressao aparenta
ter mordeduras abertas




VERNIZ verniz mole bola
(charbonnel)

APLICACAO pincel (trincha)
1. derreter verniz sobre
chapa quente
2. nivelar com trincha
3. deixar arrefecer na vertical
para ndo agarra po

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO papel guardanapo
MORDENTE acido nitrico (1: 7 agua)
TEMPO NO ACIDO 1 min

OBS: camada demasiado

espessa, nao deixou
gravar o desenho




VERNIZ verniz mole 150

APLICACAO rolo
(segundo instru¢des do manual)

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO

MORDENTE acido nitrico (1: 7 4gua)
TEMPO NO ACIDO 50 seg
OBS: desenhado demasiado

levantado produziu
mordeduras abertas




VERNIZ verniz mole bola

(charbonnel)
APLICACAO rolo

(método das oficinas)
METAL zinco
PAPEL DE

LEVANTAMENTO papel de arroz

PAPEL DE DESENHO papel vegetal
MORDENTE acido nitrico (1: 7 agua)
TEMPO NO ACIDO 1 min

OBS: _ -




VERNIZ

APLICACAO

METAL

PAPEL DE

verniz mole bola
(charbonnel)

rolo (de textura mais porosa)
/ rolos de textura mais macia
deixam depositar menos
verniz sobre a matriz

zinco

LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE
TEMPO NO ACIDO

OBS:

papel de cozinha
acido nitrico (1: 7 agua)

120 seg

VERNIZ

APLICAGAO
METAL

PAPEL DE

verniz liquido transparente
(charbonnel)

pincel

Zinco

LEVANTAMENTO papel de arroz

PAPEL DE DESENHO
MORDENTE
TEMPO NO ACIDO

OBS:

papel de cozinha
acido nitrico (1: 7 agua)

1 min




verniz mole bola
(charbonnel)

rolo (das oficinas)

/ tentativa de aplicacao
de uma camada mais
generosa -

METAL Zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel gampi japonés

PAPEL DE DESENHO papel de seda

MORDENTE 4cido nitrico (1:
TEMPO NO ACIDO 150 seg

OBS:




VERNIZ verniz liquido transparente

(charbonnel)
APLICAGCAO - rolo

(camada espessa)
METAL zinco :
PAPEL DE

LEVANTAMENTO papel de arroz

PAPEL DE DESENHO papel de seda
MORDENTE acido nitrico (1: 7 agua) ]
TEMPO NO ACIDO 50 seg

OBS: --




verniz liquido
transparente
(charbonnel)

APLICACAO pincel

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel de arroz

- PAPEL DE DESENHO papel de seda
MORDENTE acido nitrico (1: 7 4gua)
TEMPO NO ACIDO 150 seg

OBS:




verniz mole bola
(charbonnel)

rolo
(camada espessa
aplicada com rolo poroso)

METAL zinco

PAPEL DE
LEVANTAMENTO papel de arroz

PAPEL DE DESENHO papel de seda

MORDENTE acido nitrico (1: 7 agua)

TEMPO NO ACIDO 1 min

OBS:




CORRESPONDENCIA

(E-MAILS)
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Verniz mole liquido

Loja Porto <loja.porto@pontodasartes.com>

ter 20/02/2018 13:56

para:David Lopes <dave_ght@hotmail.com>;

Boa tarde David,

Antes de mais 0s nossos cumprimentos.

Peco desculpa de enviar e-mail, mas nao temos na sua ficha o seu telemdvel.

Relativamente a questdo sobre Verniz mole em liquido e ndo em bola, segundo os nossos colegas, é o verniz liquido
transparente charbonnel.

Envio o link do nosso site para visualizar:

https://www.pontodasartes.com/pt/catalogo/gravura/materiais-auxiliares/verniz-liguido-transparente-charbonnel

Espero ter ajudado no que pretendia.

Melhores cumprimentos
Jo&o Baptista

*

PME

PMElider' 16  axceléncia s

193



M Gma” David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 16 de margo de 2018 as 11:23
Para: info@museum-dereede.be

Dear all,

On the grounds of academic research I'm looking for information over the etchings of Félicien Rops.
This collection you have displayed online:

https://museum-dereede.com/en/?s=felicien+rops

is it a collection you have physical storaged? And available to see?

Félicien Rops is well marked a printmaker, credited in books for some developments on the soft-ground
technique. And this is where | wish to get some information.

Your website online displays the pictures without any information and because I'm looking at a digital
reproduction makes it difficult for me to analyse and make conclusions.

Is it possible to set some sort of online meeting?

regards,
David Lopes

David Lopes
BA Painting
Porto, Portugal
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M Gma” David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

inffo@museum-dereede.be <inffo@museum-dereede.be> 18 de margo de 2018 as 13:13
Para: David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Dear David,

Thank you for your email and your interest in our museum.
We do have the works you saw on our website in the actual museum.

However, setting up an online meeting might not be easy. Depending on what you would like to know,
I'd have to find one of our guides willing and available to chat to you.

If you can give me some more information on what it is you are looking for, | will see what | can do.

All the best.
David Verbeeck

Coordinator MDR

MUSEUM
DE
REEDE

Stichting De Reede s.o.n.
Ernest Van Dijckkaai 7
2000 Antwerpen
info@museum-dereede.be
museum-dereede.com

+32 (0)3 434 03 04
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| " I Gmail David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 18 de margo de 2018 as 14::

Para: info@museum-dereede.be
Dear David Verbeeck,

I understand the difficulties arranging an online meeting.

My questions would be on technological grounds mostly.
As my academic research is now focused on soft-ground technique and Félicien Rops is even credited for developing a recipe with Armand Rassenfosse [1]

About soft-ground, there's a series routes of questions I'd like to clear:

1st

I'd like to understand if the soft-ground prints are easily identifiable in your collection. (some of them might be heliographs).
When analysed closely with a magnifying glass, the print will show the unity producing it. On Soft-ground [2], the texture of the paper is usually a good indicative. like shown bellow,
you can see the paper's structure -a sort of a grainy ground.

2nd

The term 'lift-paper' refers to the paper used to make the drawing on the plate.

The image bellow is not from Félicien Rops, it's merely presented to illustrate my question: on the right side, you have the plate with the varnish, the drawing appears to be a
negative; and on the left you have paper used to make the drawing.

The paper sticks to the varnish coat and as a result you have the 'lift-paper' drawing.

This is one my most concerns here:

Do you have present on your Collection the drawings Félcien Rops used to make his soft-ground prints?
Is it possible that within the Collection might exist the 'lift-paper’ drawing | mentioned?

Our research facilities are based on your university Printmaking workshop.
We have a program for research and educational applications called 'Pure Print' (Classical Printmaking in Contemporary Art) directed and oriented by Graciela Machado (PhD,
professor and investigator at FBAUP, i2ADS)

My apologies our website is still under construction but previous editions can be seen. Our documentation is still written in portuguese, our native language.
Futher in time, information will be display in more convenient matter.
Soft-ground is just one of our current on-going projects.

[11 WARD, Gerald W. R. (2008) The Grove Encyclopedia of Materials and Techniques in Art. Oxford University Press

[2] Soft-ground is an autographic technique, this means it takes the characteristics of the materials it contacts with. Unlike hard-ground, the varnish coat is low-speed drawing, due
it's composition and recipe.

David Lopes
BA Painting
Porto, Portugal
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M Gma” David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

ROPS

info@museum-dereede.be <info@museum-dereede.be> 6 de abril de 2018 as 12:05
Para: n.david.c.lopes@gmail.com

Hi David,

Sorry it took some time to get back to you, but it is not easy to find the right person who can help you.

Unfortunately no one here at the museum (mostly all volunteers) have time to give you a complete
answer to you questions.

However, | suggest you contact the Felicien Rops Museum in Namur. | am sure, or at least | think they
have more staff qualified to help you.

Best of luck with your search and all your work.

Greetings

David

MUSEUM
DE
REEDE

Stichting De Reede s.o.n.
Ernest Van Dijckkaai 7
2000 Antwerpen
inffo@museum-dereede.be
museum-dereede.com
+32 (0)3 434 03 04

+32 (0)472 190 200

BE50 0018 0911 0018
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M Gma” David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (informations sur la gravure)

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 12 de margo de 2018 as 12:13
Para: alexia.bedoret@province.namur.be

Bonjour,

| will apologize in advance, although | wish | could write this message in French, | can't assure it will be
properly written.
Due this, | will write to you in english.

I'm a research student, based in Portugal. | finishing my MA in Printmaking at FBAUP (Fine Arts
Academy of Porto).

(A) I'm looking to gather some information about Félicen Rops prints, specifically on his soft-
grounds etchings.

(B) | would like to ask if you have in your collection the drawings that processed the prints. I'm

most interested in the 'lift papers' that result from the lifting of the soft varnish making it
possible for the plate to be etched.

This is information is to be gather on a academic research.

My best regards,
David Lopes

David Lopes
BA Painting

facebook: https://www facebook com/david.lopes. 1447342

instagram: https://mww.instagram.com/david.correia.lopes/
portfolio: https://view._publitas.com/p222-10709/portfolio/page/1
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M Gmall David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (informations sur la gravure)

Alexia Bedoret <alexia.bedoret@province.namur.be> 19 de abril de 2018 as 15:13
Para: David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Dear Mr,

We have both techniques in our collection. The techniques are identified in the
referency catalogue over the etchings from Eugéne Rouir, Catalogue raisonné de
I'oeuvre gravé et lithographié. Bruxelles, Claude Van Loock, 1987-1992.

Kind regards,

Alexia BEDORET

PROVINCE Responsable des collections
de NAMUR

Musée Félicien Rops
Rue Fumal, 12 - 5000 Namur

Ag' ceeur tel: 081/775760
votre mail: alexia.bedoret@province.namur.be

Facebook
www.province.namur.be

De: "David Lopes" <n.david.c.lopes@gmail.com>

A: "Alexia Bedoret" <alexia.bedoret@province.namur.be>
Envoyé: Vendredi 6 Avril 2018 11:52:20

Objet: Re: Félicien Rops (informations sur la gravure)

[Citagdo ocultada)
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M Gma]I David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (informations sur la gravure)

Alexia Bedoret <alexia.bedoret@province.namur.be> 6 de abril de 2018 as 10:36
Para: David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Dear David,

Sorry for my late answer.

In fact we have a lot of etchings with this technique but we don't have the lift papers in
our collection. In the Royal Library of Belgium (KBR) | know that they have some
drawings that served as studies for some of the future etchings of Rops.

Kind regards,

Alexia BEDORET

PROVINCE Responsable des collections
¢ NAMUR

Musée Félicien Rops
Rue Fumal, 12 - 5000 Namur

Au ceeur tel: 081/775760
devotre mail: alexia.bedoret@province.namur.be

Facebook
www.province.namur.be

De: "David Lopes" <n.david.c.lopes@gmail.com>

A: "alexia bedoret" <alexia.bedoret@province.namur.be>
Envoyé: Lundi 12 Mars 2018 13:13:55

Objet: Félicien Rops (informations sur la gravure)

[Citagao ocultada]

201



M Gmajl David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (informations sur la gravure)

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 6 de abril de 2018 as 10:52
Para: Alexia Bedoret <alexia.bedoret@province.namur.be>

Thank you for your reply,

if it was possible just to ask some other information,

related to soft-ground etchings of Félicien Rops, is it possible to identify if they are heligravures (or
photomechanical reproductions), or they really are soft-ground etchings.

| can show you references that corrobate this allegation.

regards,
David Lopes

David Lopes
BA Painting,

research group
instagram
facebook
institutional page
[Citagdo ocultada]
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M Gmail David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

Joris Van Grieken <joris.vangrieken@kbr.be> 31 de julho de 2018 as 09:41
Para; David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>
Cc: Jean-Philippe Colombie <jean_philippe.colombie@kbr.be>

Dear Mr. Lopes,

| am not a specialist regarding Rops or softground etching so | could not answer your question right
away.

| think you could find a lot of information look that up in the reference work by Rouir which you probably
know. (Eugene Rouir, Félicien Rops : catalogue raisonné de l'oeuvre gravé et lithographié.)

There has been an exhibition on Rops techniques in our institution 30 years ago of which there is a
catalogue (only in Dutch and French):

Félicien Rops : les techniques de gravure : exposition : Bruxelles, Bibliotheque royale, galerie
Houyoux, du 12 octobre au 16 novembre 1991 : catalogue / Eugéne Rouir

Eugéne Rouir

Uitgever Bruxelles : Bibliothéque Royale Albert ler, 1991

Catalogues des expositions organisées a la Bibliothéque royale de Belgique

| know that Rops worked with Léon Evely to produce Hélio's which he (sometimes) retouched with soft
ground techniques. A lot can be deduced from his correspondence (digitized and accessible trough our
catalogue and website Museé félicien Rops Namur).

Regarding you second question | have never seen such lift-paper in our collection or anywhere else.

You might also contact the Musée Félicien Rops and | could also bring you in contact with Ad Stijnman
who is an eminent specialist on historical intaglio techniques (see his book: Engraving and Etching
1400-2000: A History of the Development of Manual Intaglio Printmaking Processes ).

I will have a look to some material in our collection with my colleague Mr. Colombie to formulate you
an answer on the first part of your question.
Do not hesitate to contact us If you have further specific questions about our collections.

With kind regards,

Joris Van Grieken

Prints and Drawings

Royal Library of Belgium

Keizerslaan 4 Boulevard de 'Empereur
B-1000 Brussels

Belgium

++32.2.519.58.04
joris.vangrieken@kbr.be

http://www kbr.be/

Van: David Lopes [n.david.c.lopes@gmail.com]
Verzonden: maandag 30 juli 2018 15:49

Aan: Joris Van Grieken

Onderwerp: Fwd: Félicien Rops (research project)

[Citagdo ocultada]
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M Gma“ David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 31 de julho de 2018 as 11:27
Para: Joris Van Grieken <joris.vangrieken@kbr.be>

Dear Grieken,

| want to thank you for the fast answer and the useful information that will allow me to continue my
research. | will look for both catalogues.

I've contact with other Institutions such as the Museum of Reede and the Museum of Félicien Rops,
both provided with similar information regarding the 'lift-papers'.

If you allow me to insist, regarding the 'lift-papers’ still:

(1) A 'lift-paper' might be confused with a drawing or even a print

(2) Because these images were traced, they will have the same color as the ground coat varnish. This
drawings would probably look brownish.

(3) According to a letter Rops wrote to Delatre (1887), it's almost certain that these lift-papers are also
the drawings. The 'lifted image' might be on a back of a drawing. If you by any chance find a drawing
with a replication mirrored on the back, you've found a lift-paper.

For me it would be fascinating to identity this kind of papers. Rops find them very important to create
images on soft-grounds.

And regarding Mister Ad Sitijnman, | would very much appreciate if you could put in me in contact with.
His book 'Etching and Engraving 1400-2000' has been fundamental to my research.

My best regards,
David

[Citagdo ocultada]
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M Gmall David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>

Félicien Rops (research project)

Joris Van Grieken <joris.vangrieken@kbr.be> 31 de julho de 2018 as 12:17
Para: David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com>
Cc: Jean-Philippe Colombie <jean_philippe.colombie@kbr.be>

Dear Mr. Lopes,

| have practiced ‘vernis-mou’ myself and we did it with a drawing on ‘calque’ paper or a sheet of
calque in between that was thrown away.

| will have a look on the verso’s of the drawings in our collection. Digitization and cataloguing of this
collection has been done by us and the Musée Félicien Rops but is not yet available online. We
digitized all the backsides as well.

You can contact Ad Stijnman by mail, his address is: tulip88x@xs4all.nl

All best,

Joris

David Lopes <n.david.c.lopes@gmail.com> 31 de julho de 2018 as 19:55
Para: Joris Van Grieken <joris.vangrieken@kbr.be>

Dear Mr Grieken,

Thank you for making time to answer all my questions.
My best regards,

David

[Citagdo ocultada]
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Verniz mole BOLA (CHARBONNEL)

Crédito da imagem: Dennise Vaccarello

SAFETY DATA SHEET
CHARBONNEL VERNIS EN BOULE NOIR MOU / SOFT BLACK BALL GROUND

1 IDENTIFICATION OF THE SUBSTANCE/PREPARATION AND OF THE COMPANY/UNDERTAKING

PRODUCT NAME CHARBONNEL VERNIS EN BOULE NOIR MOU / SOFT BELACK BALL GROUND
PRODUCT NO. 331179
APPLICATION Etching ground
SUPPLIER ColArt International SA
5 Rue Rene Panhard
2. Nord
72021 Le Mans Cedex 2
+33243838300

2 HAZARDS IDENTIFICATION

May cause sensitisation by skin contact.

CLASSIFICATION R43.

3 COMPOSITION/INFORMATION ON INGREDIENTS

Name EC No. CAS-No. Content Classification

Raosin 232-475-7 8050-09-7 5-10% R43.

The Full Text for all R-Phrases are Displayed in Section 16

4 FIRST-AID MEASURES

GEMNERAL INFORMATION

Contact physician if irritation persists,

INHALATION

Not relevant.

INGESTION
Drink plenty of water. DO NOT INDUCE VOMITING! Get medical attention if any discomfort continues.

SKIN CONTACT

Wash the skin immediately with scap and water.

EYE CONTACT

Promptly wash eyes with plenty of water while lifting the eye lids. Get medical attention if any discomfort continues,

5 FIRE-FIGHTING MEASURES

EXTINGUISHING MEDIA

Use fi inguishing media appropriate for ing materials.

SPECIAL FIRE FIGHTING PROCEDURES

No specific fire fighting procedure given,

UNUSUAL FIRE & EXPLOSION HAZARDS

Mo unusual fire or explosion hazards noted.

SPECIFIC HAZARDS

Fire creates: Owxides of: Carbon.

6 ACCIDENTAL RELEASE MEASURES

SPILL CLEAN UP METHODS

Shovel into dry containers. Cover and move the containers. Flush the area with water.

7 HANDLING AND STORAGE

USAGE PRECAUTIONS

Persons susceptible for allergic reactions should not handle this product.



CHARBONNEL VERNIS EN BOULE NOIR MOU / SOFT BLACK BALL GROUND

STORAGE PRECAUTIONS

Mo specific storage precautions noted. Store at P res in dry, well tilated area.
8 EXPOSURE CONTROLS/PERSONAL PROTECTION

INGREDIENT COMMENTS

Mo exposure limits noted for ingredient(s).

HAND PROTECTION

For prolonged or repeated skin contact use suitable protective gloves.

OTHER PROTECTION

Use barrier creams to prevent skin contact.

HYGIEME MEASURES

Mo specific hygiene procedures noted, but good p hygi p o are always i p when working with chemicals.
9 PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES

APPEARANCE Paste

COLOUR Black

ODOUR Characteristic

SOLUBILITY Insoluble in water

RELATIVE DENSITY <1.0 AUTO IGNITION =300

TEMPERATURE (°C)

10 STABILITY AND REACTIVITY

STABILITY

Mo particular stability concems.

CONDITIONS TO AVOID

Avoid heat.

HAZARDOUS POLYMERISATION
Not relevant.

11 TOXICOLOGICAL INFORMATION

GENERAL INFORMATION

No specific health warnings noted. This product has low toxicity. Only large volumes may have adverse impact on human health.

INGESTION

No specific health warnings noted.

SKIN CONTACT

May cause defatting of the skin, but is not an irritant. Prolonged contact may cause dryness of the skin.

EYE CONTACT

Mo specific health warnings noted.

ROUTE OF ENTRY

Ingestion, Skin and/or eye contact,

MEDICAL SYMPTOMS

Mo specific symptoms noted.

12 ECOLOGICAL INFORMATION

ECOTOXICITY

Little danger to the environment.

WATER HAZARD CLASSIFICATION
0

13 DISPOSAL CONSIDERATIONS

2/

CHARBONNEL VERNIS EN BOULE NOIR MOU / SOFT BLACK BALL GROUND

DISPOSAL METHODS

Dispose of waste and in d: with local authority

14 TRANSPORT INFORMATION
No ing sign required.
ROAD TRANSPORT NOTES Mot Classified
RAIL TRANSPORT NOTES Not Classified,
SEA TRANSPORT NOTES Not Classified.
AlR TRANSPORT NOTES Not Classified,
15 REGULATORY INFORMATION
LABELLING
Irritant
CONTAINS Rosin
RISK PHRASES
R43 May cause sensitisation by skin contact.
SAFETY PHRASES
82 Keep out of the reach of children
524 Avoid contact with skin.
sa7 Wear suitable gloves.
546 If swallowed, seek medical advice immediately and show this container or label.
556 Dispose of this material and its container to hazardous or special waste collection paint.
EU DIRECTIVES
Dangerous Substance Directive 67/548/EEC. Dang P ions Directive S/EC. Syslem of specific information relating to
Dangerous Preparations. 2001/58/EC.
16 OTHER INFORMATION
DATE 16/04/2008
RISK PHRASES IN FULL
R43 May cause sensitisation by skin contact.

DISCLAIMER

This information relates only to the specific material designated and may not be valid for such material used in combination with any other materials or in any

process. Such information is, to the best of the pany's g

and belief,

and reliable as of the date indicated. However, no warranty

guarantee or representation is made to its accuracy, reliability or completeness. It is the user's responsibility to satisfy himself as to the suitability of such

information for his own particular use.
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VERNIZ LIQUIDO TRANSPARENTE (CHARBONNEL)

Crédito da imagem: https://www.greatart.co.uk/

SAFETY DATA SHEET
CHARBONNEL VERNIS LIQUIDE TRANSPARENT / LIQUID TRANSPARENT GROUND

1 IDENTIFICATION OF THE SUBSTANCE/PREPARATION AND OF THE COMPANY/UNDERTAKING

PRODUCT NAME CHARBONNEL VERNIS LIQUIDE TRANSPARENT / LIQUID TRANSPARENT GROUND

SUPPLIER ColArt International SA
5 Rue Rene Panhard
Z.1 .Nord
72021 Le Mans Cedex 2
+33243838300
Lefranc-Bourgeois@colart.fr

APPLICATION Etching ground

2 HAZARDS IDENTIFICATION

Flammable. Harmful by inhalation, in contact with skin and if swallowed. Irritating to eyes and skin. May cause sensitisation by skin contact.
Toxic to aquatic organisms, may cause long-term adverse effects in the aquatic environment.
CLASSIFICATION (1999/45) Xn;R20/21/22. Xi;R36/38. R43. N;R51/53. R10.

3 COMPOSITION/INFORMATION ON INGREDIENTS

Name EC No. CAS-No. Content Classification (67/548)

Rosin 232-475-7 8050-09-7 1-5% R43.

TURPENTINE, OIL 232-350-7 8006-64-2 60-100% R10 Xn;R20/21/22,R65 R43 Xi;R36/38
N;R51/53

The Full Text for all R-Phrases are Displayed in Section 16

4 FIRST-AID MEASURES

GENERAL INFORMATION

Consult a physician for specific advice.

INHALATION

Move the exposed person to fresh air at once. Perform artificial respiration if breathing has stopped. When breathing is difficult, properly
trained personnel may assist affected person by administering oxygen. Keep the affected person warm and at rest. Get prompt medical
attention.

INGESTION

NEVER MAKE AN UNCONSCIOUS PERSON VOMIT OR DRINK FLUIDS!

SKIN CONTACT

Remove affected person from source of contamination. Promptly wash contaminated skin with soap or mild detergent and water. Promptly
remove clothing if soaked through and wash as above.

EYE CONTACT

Promptly wash eyes with plenty of water while lifting the eye lids. Continue to rinse for at least 15 minutes and get medical attention.

5 FIRE-FIGHTING MEASURES

EXTINGUISHING MEDIA

Water spray, fog or mist. Foam. Carbon dioxide (CO2). Dry chemicals, sand, dolomite etc.

SPECIAL FIRE FIGHTING PROCEDURES

Keep run-off water out of sewers and water sources. Dike for water control. Cool containers exposed to flames with water until well after the
fire is out. Move container from fire area if it can be done without risk. Withdraw immediately in case of rising sound from venting safety device
or any discoloration of tanks due to fire. For massive fire in cargo area, use unmanned hose holder or monitor nozzles, if possible. If not,
withdraw and let fire burn out. If risk of water pollution occurs, notify appropriate authorities.

UNUSUAL FIRE & EXPLOSION HAZARDS

Oxidizes readily in air to unstable peroxides that may explode spontaneously. May explode in a fire. May form explosive or toxic mixtures with
air. May explode when heated or when exposed to flames or sparks. May travel considerable distance to source of ignition and flash back.
Vapour explosion and poison hazard indoors, outdoors and in sewers. May ignite other combustible materials.

6 ACCIDENTAL RELEASE MEASURES




CHARBONNEL VERNIS LIQUIDE TRANSPARENT / LIQUID TRANSPARENT GROUND
SPILL CLEAN UP METHODS

Ventilate well, stop flow of gas or liquid if possible. Remove ignition sources. Do not allow chemical to enter confined spaces such as sewers
due to explosion risk. Sewers designed to preclude formation of explosive concentrations of vapour may be permitted. Absorb small quantities
with paper towels and evaporate in safe place (fume hood). Allow sufficient time for vapours to completely clear the hood ducts, then burn the
paper in a location away from combustible materials. Collect with non-combustible absorbent material. Flush with water. Dike for large spills.
Let evaporate. Keep out of confined spaces because of explosion risk. Provide ventilation and confine spill. Do not allow runoff to sewer.

7 HANDLING AND STORAGE

USAGE PRECAUTIONS

Keep away from heat, sparks and open flame. Avoid spilling, skin and eye contact. Ventilate well, avoid breathing vapours. Use approved
respirator if air contamination is above accepted level. Avoid acids, moisture, and combustible materials. Read and follow manufacturer's
recommendations.

STORAGE PRECAUTIONS

Flammable/combustible - Keep away from oxidisers, heat and flames. Store in tightly closed original container in a dry and cool place. Ground
container and transfer equipment to eliminate static electric sparks.

STORAGE CLASS

Chemical storage.

8 EXPOSURE CONTROLS/PERSONAL PROTECTION

Name Std TWA -8 hrs STEL - 15 min Notes

TURPENTINE, OIL QOES 100 ppm 566 mg/m3 150 ppm 850 mg/m3

ENGINEERING MEASURES

Provide adequate general and local exhaust ventilation.

HAND PROTECTION

For exposure of 4 to 8 hours use gloves made of: Polyvinyl alcohol (PVA). P.T.F.E (Teflon).

EYE PROTECTION

Wear approved chemical safety goggles where eye exposure is reasonably probable.

OTHER PROTECTION

Use engineering controls to reduce air contamination to permissible exposure level. Provide eyewash, quick drench. Wear appropriate
clothing to prevent any possibility of skin contact.

HYGIENE MEASURES

Wash at the end of each work shift and before eating, smoking and using the toilet. Wash promptly if skin becomes wet. Promptly remove any
clothing that becomes wet or contaminated. Isolate contaminated clothing and wash before reuse.

9 PHYSICAL AND CHEMICAL PROPERTIES

APPEARANCE Liquid

COLOUR Lightly coloured.

ODOUR Turpentine.

SOLUBILITY Insoluble in water

BOILING POINT (°C) > 156 RELATIVE DENSITY 09
VAPOUR DENSITY (air=1) =1 VAPOUR PRESSURE 5 mmHg
FLASH POINT (°C) 36 CC (Closed cup). AUTO IGNITION > 250

TEMPERATURE (°C)

FLAMMABILITY LIMIT - LOWER(%) 0.8 FLAMMABILITY LIMIT - UPPER(%) 6.0

10 STABILITY AND REACTIVITY

STABILITY

Stable under normal temperature conditions. Avoid: Air and oxidisers. Light.
CONDITIONS TO AVOID

Avoid heat.

HAZARDOUS POLYMERISATION

May polymerise.

HAZARDOUS DECOMPOSITION PRODUCTS

Oxides of: Carbon.

11 TOXICOLOGICAL INFORMATION
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CHARBONNEL VERNIS LIQUIDE TRANSPARENT / LIQUID TRANSPARENT GROUND
TOXIC DOSE 1 - LD 50 5760 mg/kg (oral rat)

EYE CONTACT
Repeated exposure may cause chronic eye irritation.
HEALTH WARNINGS

Irritating to skin. Gas or vapour in high concentrations may irritate respiratory system. May cause burns in mucous membranes, throat,
oesophagus and stomach. Acts as a defatting agent on skin. May cause cracking of skin, and eczema. May cause sensitisation by skin
contact. Knowledge about health hazard is incomplete.

12 ECOLOGICAL INFORMATION

ECOTOXICITY

Dangerous for the environment: May cause long-term adverse effects in the aquatic environment.
WATER HAZARD CLASSIFICATION

2

13 DISPOSAL CONSIDERATIONS

DISPOSAL METHODS

Incinerate in suitable combustion chamber. Absorb in vermiculite or dry sand and dispose of at a licenced hazardous waste collection point.
Collect on absorbent material, place in cardboard kegs and incinerate. Confirm disposal procedures with environmental engineer and local
regulations.

14 TRANSPORT INFORMATION

PROPER SHIPPING NAME PAINT RELATED MATERIAL

PROPER SHIPPING NAME PAINT RELATED MATERIAL

UN NO. ROAD 1263 ADR CLASS NO. 3
ADR CLASS Class 3: Flammable liquids. ADR PACK GROUP mn
UN NO. SEA 1263 IMDG CLASS 3
IMDG PACK GR. i MFAG 313
MARINE POLLUTANT UN NO. AIR 1263

AIR CLASS 3 AIR PACK GR. i

15 REGULATORY INFORMATION

LABELLING
’ ‘ 'ﬁ'
Harmful Dangerous for the
environment
CONTAINS Rosin

TURPENTINE, OIL
RISK PHRASES

R10 Flammable.

R20/21/22 Harmful by inhalation, in contact with skin and if swallowed.
R36/38 Irritating to eyes and skin.

R43 May cause sensitisation by skin contact.
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CHARBONNEL VERNIS LIQUIDE TRANSPARENT / LIQUID TRANSPARENT GROUND

R51/53

SAFETY PHRASES
S2
S13
§25
526

S529/56

S36/37

S46

S51

S61

S64
EU DIRECTIVES

Toxic to aquatic organisms, may cause long-term adverse effects in the aquatic
environment.

Keep out of the reach of children.
Keep away from food, drink and animal feeding stuffs.
Avoid contact with eyes.

In case of contact with eyes, rinse immediately with plenty of water and seek medical
advice.

Do not empty into drains, dispose of this material and its container at hazardous or specia
waste collection point.

Wear suitable protective clothing and gloves.

If swallowed, seek medical advice immediately and show this container or label.

Use only in well-ventilated areas.

Awvoid release to the environment. Refer to special instructions/safety data sheets.

If swallowed, rinse mouth with water (only if the person is conscious).

Dangerous Substance Directive 67/548/EEC. Dangerous Preparations Directive 1999/45/EC. System of specific information relating to

Dangerous Preparations. 2001/58/EC.

16 OTHER INFORMATION

DATE 17/11/2010

RISK PHRASES IN FULL

R10 Flammable.

R20/21/22 Harmful by inhalation, in contact with skin and if swallowed.

R65 Harmful: may cause lung damage if swallowed.

R36/38 Irritating to eyes and skin.

R43 May cause sensitisation by skin contact.

R51/53 Toxic to aquatic organisms, may cause long-term adverse effects in the aquatic environment.

DISCLAIMER

This information relates only to the specific material designated and may not be valid for such material used in combination with any other materials or in:
process. Such information is, to the best of the company's knowledge and belief, accurate and reliable as of the date indicated. However, no warranty
guarantee or representation is made to its accuracy, reliability or completeness. It is the user's responsibility to satisfy himself as to the suitability of such

information for his own particular use.
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Verniz mole ROHRERS

Crédito da imagem: https://www.rohrer-klingner.de/



Trade name: 29100, Rohrers Vernis mou Stand: 02.12.2010
Product No.: 0000000029100 Version: 2/D Seite:1/5

Safety Data Sheet according to 1907/2006/EG

1 Identification of the substance/preparation and company
1.1 Product details

1.1.1 Commercial Product nameHandelsname

29100, Rohrers Vernis mou
1.2 Identification of the manufacturer / supplier

1.2.1 Address

Rohrer & Klingner Leipzig-Co.
Grafische Spezialpraparate seit 1892
Meininger Str. 1-3

D-98544 Zella-Mehlis

Telefon-Nr. 03682-469604
Fax-Nr. 03682-41185

1.2.2 Information provided by / telephone
Rohrer & Klingner, phone: ++49(0)3682/469604

2 Hazard Identification

2.1 Classification

Nature of hazard Does not require a hazard labelling warning label, but
normal safety precaution for handling of chemicals must be
observed.

3 Composition / information on ingredients

3.1 Chemical characterisation
Beeswax, Asphalt, Addidives
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Trade name: 29100, Rohrers Vernis mou Stand: 02.12.2010
Product No.: 0000000029100 Version: 2/D Seite:2/5

Safety Data Sheet according to 1907/2006/EG

4 First aid measures

4.1 Afterskin contact
When in contact with the skin, clean with soap and water.
Consult a doctor if skin irritation persists.

4.2 After eye contact

In case of contact with the eyes, rinse immediately for at least 15 minutes with plenty of
water.

In case of irritation consult an oculist.

4.3 After ingestionNach Verschlucken

When swallowed seek medical aid immediately and show the physician the packaging
or the label of the packaging.

5 Fire-fighting measures

5.1 Suitable extinguishing media
ABC powder, CO,, Dry powder, foam

5.2 Unsuitable extinguishing media for safaty reason
Water

5.3 Hazardous combustion products

In case of fire formation of hatatdous gases is possible.

5.4 Special protective equipment

In case of fire wear breathing protection.

6 Accidental release measures

6.1 Personal precautions
Avoid contact with skin and eyes.

6.2 Enviromental precautions

Do not allow to enter drains.

6.3 Methods for cleaning up/ taking up

Pick up mechanically. Soak up with binder (sawdust, sand, univesal binder).
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Trade name: 29100, Rohrers Vernis mou Stand: 02.12.2010

Product No.: 0000000029100 Version: 2/D Seite: 3/5

Safety Data Sheet according to 1907/2006/EG

7 Handling and storage

7.1 Storage

Recommended storage temperature
= 15 - 25 °C

8 Exposure controls / personal protection

8.1 Ingredients with occupational exposure limits to be monitored
none

8.2 Personal protective equipment
General protective and hygiene measures

Do not eat or drink during work time. Avoid prolonged and/or repeated contact with skin.
Avoid contact with eyes. Do not breathe vapours, aerosols or mists.

9 Physical and chemical properties

9.1 Appearance

Form solid
Colour black
Odour weak aromatic
9.2 Safety data
Density
Value = 0,93 glcm
Reference 20 °C

Soluble in white spirit

Trade name: 29100, Rohrers Vernis mou Stand: 02.12.2010

Product No.: 0000000029100 Version: 2/D Seite: 4 /5

Safety Data Sheet according to 1907/2006/EG
10 Stability and reactivity
11 Toxicological effect

12 Enviromenatl data

12.1 Details of elimination (decomposition and persistence)

12.1.1 Biodegradability
Text of valuation Moderately/ partially biodegradable

13 Disposal consideration

13.1 Product

Recommendation 080112 waste paints and varnish other
than those mentioned in 080111

13.2 Packaging

The completely emtied packaging can be recycled.

14 Transport information

14.1 Land transport ADR/RID

Additional information

Additional information The product

does not constitute a hazardous substance national /
international road, rail , sea and air transport.
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Trade name: 29100, Rohrers Vernis mou Stand: 02.12.2010
Product No.: 0000000029100 Version: 2/D Seite: 5/5

Safety Data Sheet according to 1907/2006/EG

15 Legal regulation

15.1Classification

The product does not require a hazard warning label in accordance with EC directives/
GefStoffV (German regulations on dangerous substances).

16 Other information

16.1 Other Information

Product should be stored, handled and used in accordance with good industrial
hygiene practices and in conformity with legal regulations. The information contained
herein is based on the present state of our knowledge and is intended to describe our
products from the point of view of safety requirements. It should therefore not be
construed as guaranteeing specific properties and it should not constitute a guarantee
for any specific product properties and shall not establish a legally valid relationship.

Date of printing : 05.01.2011
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Takach Press Corporation - Since 1975
Dear Friends - Present and Future, The year 2006 marks our 31st year
of producing the very finest equipment available to printmakers, whether
professional or novice. Takach Press has set the standard of quality for
etching and litho printmaking presses. As a testament of this, all new
Takach presses carry an industry leading 20-year warranty. During
these past 31 years, Takach Press has progressed from making only
litho presses to the present, of being the source for equipment and
N S supplies for the fine art printmaker. Our production staff at Takach Press
Takach  humber 16 people who are totally dedicated to high standards of quality
Press  and customer satisfaction. Our current sales staff, comprised of our
Family  enthusiastic, satisfied customers, number in the thousands. We at
Takach Press, gratefully thank each of you!

Happy Printing -
S. D. Takach,
President.

The following is a sample of fine
Universities and institutions who use
Takach presses:

Please contact Takach Press If you would like referrals.

—— Institutions
Institutions who
use Takach who use
: Takach Etching
Litho Presses
Presses

University Calgary Purdue University
Calgary Alberta Canada Lafayette, Indiana

University Witwatersrand University of Washington
Johannesburg, South Africa Seattle, Washington

Minneapolis College of Art & |

Old Dominion University

Design Norfolk, Virginia

Minneapolis, Minnesota
Virginia Commonwealth University ||Capilano College

Richmond, Virginia N. Vancouver, BC Canada
Rutgers University Fine Arts University
INew Brunswick, New Jersey Ha Noi, Viet Nam

Takach Press Corporation Terms and
Shipping Information
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Charbonnel Etching Grounds

The Main Constituents of Charbonnel Etching Grounds
Judea bitumen:

It offers chemical resistance to acid and gives an opaque and darkened hue.
Waxes:
Their hardness varies according to the properties of the wax. Waxes make the
ground supple, avoid scaling on etching and produce a matt or satin finish.
Dammar and Mastic resins:
Transparent resins that increase the grounds' hardness. Their hardness allows
etching with tools. Mastic resin is insoluble in white spirit.
Essence of turpentine:
It dries slowly and gives a semi-gloss finish to the grounds.
Quick drying petroleum:
It dries faster than essence of turpentine and gives the grounds a more matt finish.
Colophony:
Increases the grounds' hardness and allows etching with tools.
Pitches:
Range from brown to black depending on their origin. Increase the grounds'
hardness.
Dry extract:
Dry component (non-volatile) included in the above products. The higher the
percentage of dry extract, the higher the non-volatile quantity of the product.
Thinners:
All these grounds may be thinned using quick drying petroleum, essence of
turpentine and F-essence, except mastic grounds which must only be thinned using
quick drying petroleum.
Applicators:
The grounds are applied with a soft and very wide brush or with a roller.

Grounds for Etching

Before applying these grounds, it is imperative that all grease be removed from the plate.
To do this, thin some Marly white with a small quantity of water and rub the plate with a
soft cloth or a piece of cotton. Rinse under flowing water. Pour a soured solution of
vinegar and salt on the plate. Rinse once again. Dry rapidly. Avoid putting fingers on the
plate whilst carrying out these operations.

Hard Grounds

Once the ground is applied and dry, the picture is etched with a hard point in order to
expose the metal beneath the ground. The plate is then placed in a bath of acid to erode
the exposed metal. Once the required bite depth has been attained, the plate should be
taken out of the acid bath solution and dried and the ground removed with the
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appropriate thinner.

Item #3225040:

Hard Black Ball Ground (solid)

Characteristics: Fine detail and deep etched lines. The matt black finish makes etching
work very clear.

Contains: Judea bitumen, wax.

Dry extract: 100%

Finish: opaque matt

Hardness: very hard

Consistency: paste

How To Use: Preheat the plate on a hot plate. Wrapped in a piece of taffeta which
serves as a filter, the ball is rubbed on the pre-heated metal plate. Dab on the ground to
obtain an even surface before smoking.

Item #3225050:

Lamour Hard Balck Ball Ground (solid)

Characteristics: Not quite as hard as Charbonnel ball ground. Fine detail and deep
etched lines. The matt black finish obtained makes etching work very clear.

Contains: Judea bitumen, Dammar resin, wax.

Dry extract: 100%

Finish: opaque matt

Hardness: hard, not quite as hard as Charbonnel ball ground.

Consistency: paste

How To Use: Preheat the plate on a hot plate. Wrapped in a piece of taffeta which
serves as a filter, the ball is rubbed on the pre-heated metal plate. Dab on the ground to
obtain an even surface before smoking.

Item #3225011, #3225013:

Ultraflex Liquid Ground (75 ML, 500 ML)

Characteristics: Due to its transparency, it is suitable for a second application and
reworking.

Contains: Judea bitumen, essence of turpentine, wax.

Dry extract: 25%

Finish: satin translucent

Hardness: hard

Consistency: liquid

How To Use: Apply it cold to the plate with a very supple brush, or plate coating device
or pour it directly onto the inclined plate.

Item #3225032:

Lamour Black Satin Varnish ( 250 ML)
Characteristics: Allows a long etching time with no risks of scaling. It dries faster than
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Ultraflex due to the presence of quick drying petroleum. It is harder than the Ultraflex
ground and, therefore, allows finer lines.

Contains: Judea bitumen, essence of turpentine, quick drying petroleum, wax.

Dry extract: 25%

Finish: satin opaque

Hardness: hard

Consistency: liquid

How To Use: Apply it cold to the plate with a very supple brush, or plate coating device
or pour it directly onto the inclined plate.

Soft Grounds

Soft grounds protect the plate. They are non-drying grounds, applied with a painting
dabber or roller. Textures and materials pressed into their non-drying surface will lift off,
leaving the metal bared, ready for the bite of the acid. The plate must be heated before
application.

The "Pencil Method" consists of drawing with a hard point on "laid" paper applied over
the soft ground. The paper sticks to the drawn parts. After the bite of the acid, a pencil
stroke effect is obtained.

Item #3225060:

Soft Black Ground (solid)

Characteristics: The non-drying ground will lift off, leaving the metal plate bare. Soft
lines "pencil method" and textural material effects.

Contains: Judea bitumen, pitch resin, tallow, beeswax.

Dry extract: 52%

Finish: satin opaque

Hardness: supple

Consistency: paste

How To Use: A painting dabber or roller is recommended for application. It is applied to
a preheated plate using the hot plate.

Protecting Varnishes

These are applied cold with a paintbrush. Applied to the back and the edges of the plate,
they serve to protect these parts from the bite of the acid. They are extremely resistant.
ltem #3225032:

Lamour Black Covering Varnish ( 250 ML)

Characteristics: Extremely resistant. Particularly recommended for aquatint techniques.
Applied to the back and the edges of the plate, to protect these parts from the bite of the
acid.

Contains: Bitumen, essence of turpentine.

Dry extract: 25%

Finish: gloss opaque
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Hardness: hard

Consistency: liquid

How To Use: Applied cold with a paintbrush. Applied to the back and the edges of the
plate, to protect these parts from the bite of the acid.

Alcohol Varnish (75 ML, 250 ML)

Not Available

Contains: Acrylic resin, alcohol.

Dry extract: 16%

Finish: gloss, bluish

Consistency: liquid

How To Use: Unlike all other Charbonnel varnishes, it is thinned with alcohol and can,
therefore, be combined with other varnishes. Two different types of thinner may be used
(petroleum and alcohol).

Retouching Grounds

After leaving the plate in acid for the required time, remove the plate from the acid bath
solution and remove the ground using the appropriate thinner. The amount of time you
leave the plate in the acid depends on the acid's strength (measured using an
acetometer), the room temperature and the depth you wish to give the stroke. The
etching is then ready and only the finishing touches need be applied. A retouching
ground can be applied to the plate which may then be retouched as required following
the lines of the previous etching.

Rebiting Grounds

These are used to rework a plate that has not been etched deep enough by the acid.
They protect the surface of the plate without flowing into the recesses. They are,
therefore, used to give the etched lines greater depth due to a fresh exposure to acid.
Item #3225070:

Lamour Soft Black Ground (in 20 ML jar)

Characteristics:

Contains: Judea bitumen, mastic resin, wax.

Dry extract: 93%

Finish: satin opaque

Hardness: supple

Consistency: paste

How To Use: It dries slowly and remains supple far a long time. It is applied to a
preheated plate using a hot plate. It can be used for soft ground.

Rebiting Roller Ground (10 G roll)

Not Available

Contains: Beeswax, bitumen, mastic resin, essence of turpentine.

Dry extract: 61 %

Finish: satin opaque
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Hardness: hard

Consistency: paste

How To Use: It is applied cold using a printmaking roller.
White Grounds

Hard White Ball Ground (solid)

Not Available

Contains: Pitch resin, beeswax, colophony.

Dry extract: 100%

Finish: transparent

Hardness: very hard

Consistency: paste

How To Use: It is applied to a preheated plate using the hot plate and a cloth ball or
painting dabber. This is the hardest of all retouching grounds.
Soft White Ball Ground (solid)

Not Available

Contains: Pitch resin, beeswax, tallow.

Dry extract: 100%

Finish: transparent

Hardness: souple

Consistency: paste

How To Use: Itis applied to a preheated plate using the hot plate and a cloth ball or
painting dabber.

Liquid Brush Grounds

Transparent Liquid Varnish (90 ML)

Not Available

Contains: Beeswax, pitch resin, essence of turpentine.

Dry extract: 18%

Finish: transparent

Hardness: supple

Consistency: liquid

How To Use: It is applied cold with a paintbrush. It is slow-drying and lets the previous

etching show through.

Duroziez Black Retouching Varnish (75 ML, 250 ML)

Not Available

Contains: Bitumen, quick drying petroleum, colophony.

Dry extract: 50%

Finish: very glossy opaque

Hardness: very hard

Consistency: liquid

How To Use: It should be applied in thin coats using a brush. It may also be used as
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ground for aquatint. It tends to become crumbly over time and should, therefore,
preferably be used as soon as it is dry.

Liquid Siccative Varnish (90 ML, 500 ML)

Not Available

Contains: Beeswax, bitumen, ketone thinner.

Dry extract: 26%

Finish: satin opaque

Hardness: hard

Consistency: liquid

How To Use: It is applied cold using a paintbrush
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Gampi Silk Tissue Paper- 17.75x24 Inch (Five Sheets) - This machine
made paper has the characteristic sheen and soft translucence of Gampi
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look and texturel)
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Este texto ¢é acompanhado por
um livro de projeto, onde apare-
ce compilado com maior extensao o
desenvolvimento dos projetos apre-
sentados.

A versio impressa do documento
escrito e do livro de projeto foram en-
cadernados por CLAUDIA QUERIOS.

CLAUDIA QUERIOS
Porto, Portugal

¢ artista visual e grafica. Tem o Mes-
trado em Desigin Grafico e Projetos
Editoriais, pela FBAUP com o relato-
rio de projeto: “A constru¢ao do livro:
prospecao do oficio de encadernagao
manual e a sua reaproximagdo ao de-
sign editorial” (2014-2016).

E formadora de encadernacio manual
e marmorizac¢ao de papel vérias insti-

tuicoes.

https://claudiaqueiros.com/






IMAGENS QUE NAO SERVEM PARA VER

GRAVURA E INTERMEDIAQ[\O

LIVRO DE PROJETO
Projeto desenvolvido no ambito do Mestrado de Desenho e Técni-

cas de Impressao, sob a orientagio da Professora Doutora MARIA
GRACIELA CABRAL MACHADO

DAVID LOPES, 2018
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COMO SE VE O VERMELHO

(2016-2018)






“Marte”

2017
verniz mole e agua-tinta s/ papel de gravura
11 x 13,3 cm (prova)






“Marte”

2017
verniz mole e aguarela s/ papel hahnemiihle
23 x 25,5 (prova)
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s/titulo (marte)

2017
verniz mole e ponta-seca s/ papel hahnemiihle
23,5 x 22,5 (prova)




dgua-tinta aplicada por cima de verniz mole (pormenor)

2017

nesta pagina:

verniz mole e dgua-tinta s/ papel hahnemiihle

22,5x 30,5 cm (prova)
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s/ titulo (sobre Marte)

2017

verniz mole s/ papel hahnemiihle

22,5x 30,5 cm (prova)






verniz mole e dgua-tinta impresso a verde-oliva s/ papel hahnemiihle

22,5x 30,5 cm (prova)
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verniz mole e dgua-tinta s/ papel hahnemiihle
22,5x 30,5 cm (prova)

s/ titulo (sobre Marte)

pagina anterior:
nesta pagina:
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s/ titulo (sobre Marte)

2017
verniz mole sobre fundo de aguarela s/ papel hahnemiihle
43 x 45,5 (prova)
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s/titulo (sobre marte)
2017
verniz mole e quadricromia s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova)




montagem de investigagdo tecnoldgica para o contexto da exposigao: ‘Daprés’ (2018) Sequéncia de protocolos necessario a produ¢ao de quadricromia na gravura. Cada matriz de metal
Sala de Exposigoes da Reitoria da Universidade do Porto ¢ um canal de cor. As matrizes sio acompanhadas pelos papéis de levantamento e os desenhos.






s/titulo (sobre marte) s/titulo (sobre marte)

2017 ; 2017
verniz mole a quadricromia impresso au repérage s/ papel hahnemiihle verniz mole a quadricromia impresso au repérage s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova) 10 x 10 cm (prova)
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s/titulo (sobre marte)
2017
verniz mole a quadricromia impresso au repérage e aguarela s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova)

s/titulo (sobre marte)
2017
verniz mole a quadricromia impresso au repérage s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova)






s/titulo (sobre marte)
2017
verniz mole quadricromia s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova)

—

s/titulo (sobre marte)
2017
verniz mole a quadricromia impressa a la poupée s/ papel hahnemiihle
10 x 10 cm (prova)
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(...) these speeds, that the spacecraft travel are just tremendous and
to get those speeds down to pratically zero. On the surface of Mars
2017
aguarela, desenho de transferéncia, 6leo e pastel-seco sobre papel
10x8x8cm

otografia de montagem na exposicdo coletiva
‘O que se vé quando aqui de cima’ (2017) Silo Espago-Cultural, Porto
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“everthing we do in EDL is decided by the computer, “I think that’s probably in my mind,
sometimes there isn't time to call back” the most challenging part it’s just the lack of control”
2017 2017
aguarela sobre papel aguarela sobre papel
26,5x21 cm 14x 14 cm
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O NOME DE KEPLER

(2016-2018)



neste segmento: montagem de instalagdo em D’ aprés Abel Salazar: arqueologia, verificagio, projecao’ (2017)
Casa-Museu Abel Salazar e Pavilhdo Calouste Gulbenkian, Sio Mamede de Infesta, Porto
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TELESCOPIO KEPLER

2017
verniz mole s/ papel de gravura
15,5x 10,8 cm (prova)

e

KEPLER

2017
dgua-tinta (maneira negra) s/ papel arches
20 x 14 (prova)



(eaoxd) wd €1 X OT

(rorryue eurded) oasfar we ossaxdwr sjowr zrurea {(eurded esau) saasrnyq [oded /s epprende o sjour zruroa
8107 (seaoxd senp)
(31198) SVTAULST A VINDO¥d Y, :0)uaudas A)sau

.‘ = cefyduiogs -

t ...-4.
| BT RS, 8%




COMOSGRAFICO DE KEPLER AS ELIPSES INVIS{VEIS
2017 2017
agua-forte s/ papel arches decalque a papel quimico sobre aguarela s/ papel rosaspina
21x14,5cm 18 x22 cm













O LANGAMENTO DE KEPLER preparagdo da pega ‘FIRST LIGHT (2018)
campo de visdo do telescopio de Kepler (NASA)

2017 reproduzido em chapas de cobre, gravadas com agua-tinta

dgua-tinta e ponta-seca s/ papel arches
22,7 x 14,5 (prova) 17x19cm
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verniz mole s/ papel de arroz

te:

pagina seguin

fotocopia dobrada e transferida com dluente

nesta pagina:

21x21,5cm










TycHO BRAHE

2018
verniz mole sobre pintura de aguarela s/ papel arches
25 x 24,5 (prova)




GALILEU

2018
verniz mole sobre pintura de aguarela s/ papel arches
50 x 30,5 cm










segmento anterior:

s/titulo

2018

verniz mole sobre aguarela s/ papel arches
50x 30 cm



A CONQUISTA DO VISIVEL

(2017-2018)
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