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Abstract

This investigation delves into the act of creating an etching and
proposes that it is, in essence, an exercise in violence. It is argued that
this idea manifests itself in each and every single act of its conception,
an expression of forceful acts and movements directed upon a matrix
that ultimately work towards creating an expression of the serene and
the sublime, finding its ultimate expression in the print pulled from
that same matrix. Thematically, violence also finds a storied
representation, specifically in the war print series of Callot, Goya, Dix
and Sousa Lopes. These series are discussed within the confines of
their thematic and technical relevance to the topic. Etching is then
placed within the same realm as drawing, historically separate
practices, mainly through the deconstruction of the etching varnish,
from the humble beeswax, the ubiquitous varnish ingredient, to the
unusual white ground, which simulates the surface of paper. The print
series that resulted from these preambles is then a direct consequence
of these ideas, and attempts to manifest this alleged violence in all its
forms. This investigation was fueled by maximizing the investigative
potential which is inherent to the very practice of printmaking, a
bastion of chemistry and science in art.

Resumo

Esta investigacdo analisa o processo de criagao de uma gravura e propoe que
este se trata, na sua esséncia, de um acto de violéncia. Argumenta que este
conceito se manifesta em todas as instancias do seu processo, englobando
um conjunto de actos e movimentos for¢osos direccionados contra a matriz
que, no momento da impressao, resulta num objecto que acaba por ser uma
expressao de delicadeza. A nivel da tematica, a expressao da violéncia tem nas
séries de Callot, Goya, Dix e Sousa Lopes uma representagao grafica que
incide na guerra e que ¢ analisada em fungdo da expressiao dessa violéncia na
pratica, na técnica e na tematica aplicadas nestas séries. A gravura é depois
confrontada com o desenho, duas técnicas distintas e distantes, em funcio da
desconstrucao do verniz de gravura. Para além da pratica, esta investigagao
tem uma abordagem historica, analisando desde o mais comum ingrediente
do verniz de gravura, a omnipresente cera de abelha, até ao invulgar verniz
branco, cuja fun¢io especulada ¢ a simulagdo da folha de papel. A série de
gravuras que resultou destas premissas ¢ uma manifestagao directa destas
ideias, e pretende demonstrar a transversalidade da violéncia nesta matéria.
Todo este processo foi fomentado pela maximizacio do potencial
exploratorio que ¢ inerente a gravura, um baluarte da quimica e da ciéncia na
arte.

Palavras-chave: gravura; quimica; verniz; narrativa; violéncia.
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INTRODUCAO

A aplicagao da violéncia na gravura manifesta-se em varias vertentes. Faz-se,
por exemplo, ao produzir uma marca na superficie da matriz, como furar,
cortar, incisar, golpear ou ferir. Faz-se também ao usar quimicos corrosivos
que atacam, mordem e cicatrizam a matriz. Faz-se ainda quando se aplica
torque' no leme da prensa que esmaga a matriz e o papel em conjunto, de
modo a criar uma impressao. Esta terminologia, quando aplicada a gravura,
descreve a destruigio que ¢ necessaria para a construcao de uma imagem, e
todos estes elementos enfatizam a separagao estabelecida entre o desenho e

a gravura.
O percurso desta investigacao dividiu-se em duas etapas.

Primeiro, a tentativa de aproximar o desenho da gravura através da
dimensao quimica da mesma. A superficie de desenho foi o veiculo deste
argumento, e a matriz versus o papel o motivo.

O revestimento da matriz, chamado de verniz, foi desconstruido no
decorrer da investigagao. Os varios ingredientes que o compde foram
isolados e a sua eficacia singular foi testada. Estes foram chamados de
“vernizes impermeaveis”, pois sao as substancias que, na calcografia,
protegem a matriz do mordente e permitem a gravacao da linha em
consequéncia da sua hidrofobia. O seguimento natural da investigagdao
orientou-se depois para os “vernizes permeaveis”, por sua vez incapazes de
proteger a matriz do mordente. Nesta segunda fase a investiga¢ao
direccionou-se para a especulacdo relativa ao verniz branco de Rembrandt;
este verniz provou ser uma nota de rodapé singular na cronologia da
calcografia pois parece englobar na mesma definicio nominal um conjunto
de técnicas com fungdes e composi¢des distintas umas das outras.

A segunda etapa parte da manifestacao grafica dessa mesma violéncia,
delimitada pelo rico historial da sua representagdio no acervo maior da
gravura. Esta violéncia é depois enquadrada numa narrativa sequencial,
especulativa e simbolica. Questiona-se a significancia da narrativa grafica, e
o impacto que a gravura teve neste formato. Coloca-se em perspectiva o
poder simbdlico, e de que forma é que este se reflete na ficgdo narrativa
desta série. Criou-se um confronto entre a figura humana e a figura animal.
Questionou-se a suposta incompatibilidade destes dois elementos e a sua

Tendéncia de uma forga para rodar um objecto em torno de um eixo.



dificuldade em coexistitem harmoniosamente, que se reflete na violéncia

que resulta deste confronto.

A representacao da violéncia na gravura ¢ colocada numa perspectiva
histérica, e incide sobre quatro séries sobre a Guerra, unidas pelo legado
tematico que as envolve. A violéncia é neste caso equacionada com a guerra
pois entende-se que a natureza da guerra, especificamente como esta
representada nestas séries, ¢ representativa do tipo de abordagem que é
vigente relativamente a violéncia na gravura, tanto a nivel tematico como
das técnicas praticadas.

A série de gravuras que resultou desta investigacio é uma consequéncia
destas especulagcbes e experiéncias. Pretendeu-se criar uma série que
reflectisse a violéncia na matriz e a violéncia no desenho, e desta missiva
resultou um conjunto de 33 matrizes. Todas as matrizes sdo de zinco e
foram encontradas, resgatadas, recicladas e reutilizadas. Duas sio relevos,
realizadas a titulo de interladio. A gravura desdobra-se e revela-se como um
instrumento que, através da violéncia, produz delicadeza. Nas imagens

resultantes, atras da violéncia, a serenidade omissa.

“Thus the artist is attracted not only by the customary appeal of the sensuonsness of the

warm inviting copper or wood, the creamy ink and soft paper but the whole motivation in

attacking the work by literally moving into a material (...)"

2Chesney, 1959, p. 158
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Fig. 1 William
Hogarth, A Harlot’s
Progress, 2 (detalhe),
1732, agua-forte e
buril sobre papel, 31.4

x 37.8 cm (matriz)

e anrvil

PARTE I

A Violéncia na Narrativa

Sobre a narrativa

“The term “graphic narrative” allows our focus to rest on two essential ideas: graphic, a
composed and non-animated visual form, and narrative, a crafted story.

A série de gravuras concebida no contexto desta investigacdo relata uma
historia; esta historia segue uma sequéncia de eventos que, no seu todo, nao
estdo enclausurados numa ordem sequencial rigida. Alguns elementos
podem variar de posi¢ao, mas a coeréncia narrativa ¢ fulcral pois a série
insere-se nominalmente na categoria de “narrativa grafica”.*

E certo que apesar de partilhar estratégias com a banda-desenhada, as
gravuras realizadas no ambito desta investigacio nao siao efectivamente
banda-desenhada, nem tencionam ser. B importante notar, no entanto, que
a narrativa grafica surge na banda-desenhada como consequéncia directa da
sua manifestacdo noutras formas artisticas. Seguindo esta logica, podemos
considerar os albuns de Goya e Callot como dois exemplos da proto-BD,’

na medida em que estas obras sio antecessoras da légica aplicada hoje na
banda-desenhada.

Utilizar a gravura como suporte para a narrativa grafica nao s6 nao ¢ inédito
como nao ¢ particularmente unico: é uma das estratégias graficas mais
comuns no meio. Contar uma histéria insere-se naturalmente na légica da
producdo da mesma, sendo que os proprios conceitos de “série” ou
“album”, que em si nao implicam necessariamente uma sequéncia narrativa,
sa0 evocativos de uma coeréncia tematica ou grafica que frequentemente se
converte em narrativa. A gravura e a ideia de sequéncia tém um
relacionamento simbidtico pois a sequéncia é inerente a gravura, mesmo na
auséncia de qualquer narrativa.

A alegoria, o mito e a fantasia sdo ferramentas comuns que manifestam a
presenca da narrativa na gravura, sendo que os autores tratados neste
relatério sao exemplos importantes desta narrativa, em particular da
narrativa da violéncia. Popescu sugere que a narrativa grafica integra a
historiografia do evento que porventura representa. Uma banda-desenhada
sobre o Holocausto, por exemplo, podera corresponder a uma fonte

3Petersen, 2010, p.15

4Termo cunhado por David Kunzle (19306) que descreve o conceito de histéria ilustrada de uma
forma mais abrangente do que comics, ou histdrias aos quadradinhos/banda desenhada. Descreve algo
que ¢ mais culturalmente e historicamente “neutro” do que outros termos. Para mais ver Petersen,
2010, p. 15

> Acténimo de banda-desenhada.
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Fig. 2 George
Cruikshank, A4
drunfken man fights
with bis family, all
ruined through his
drinking habit,
1847, agua-forte
sobre papel, 22 x
32.6 cm (matriz)



histérica e literaria sobre o assunto.’ As histérias sobre Histéria que partem
de acontecimentos reais, neste caso a guerra, apresentam uma narrativa
proveniente do imaginario do evento em questio. Nao correspondem
necessariamente ao real mas podem ser utilizadas como ferramentas para
ensinar e educar. Popescu argumenta ainda que na contemporaneidade
vivemos uma “post-witness erd”’, e que neste contexto a Histéria tem de ser
transmitida através da imaginacdo e da criatividade para que seja possivel
que as geragoes do poés-guerra participem na memoria colectiva dessa
violéncia. A manifesta¢do visual de um acontecimento ou ideia pode ser um
instrumento de divulga¢io precioso pois torna visivel o invisivel.

“Graphic narratives, on the whole, have the potential to be powerful precisely because they
958

intervene against a culture of invisibility by taking the risk of representation (...)

Fig. 3 William Hogarth, 4 Rake’s Progress 7, 1735, dgua-tinta e dgua-forte sobre papel,
31.8 x 38.7 cm (matriz)

A gravura como suporte para a sequéncia narrativa ¢ hoje uma ideia banal e
neste sentido, a decisao de fazer gravuras para este projecto nao se tratou de
um mero capricho ou acaso. Desde a popularizagdo destes dois conceitos
que se verificou uma convergéncia gradual dos mesmos, e ¢ importante
esclarecer aqui a importancia do factor visual. Durante longos séculos a
imagem serviu a religido, pelo menos no caso da Europa, e isto ¢ relevante
pois a esmagadora maioria da populagao nao sabia ler. O evangelho era
fornecido através de imagens, que proliferaram nos nichos arquitectonicos
das igrejas, nos frisos, nos frontdes, etc., ocupando uma posi¢ao primaria
no local de culto. O livto de modelo é um outro elemento de particular
interesse pois, apesar de nao conter histérias ou sequéncias narrativas (era

¢Popescu, 2015, pp. 1-2
Ver 6
8Chute e DeKoven, 2006, p. 772
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utilizado acima de tudo como um livro de referéncias para o desenho) trata-
se efectivamente de uma compilagiao (ndo sequencial) de imagens em livro.
A partir do século XV tornaram-se cada vez mais comuns as gravuras
ilustradas da narrativa biblica. Albrecht Direr (1471-1528) publicou em
1498 um livro de xilogravuras sobre o Apocalipse, por exemplo. Com a
secularizagdao gradual da cultura ocidental, a gravura comegou a manifestar-
se de uma forma mais autoral e direccionada para a narrativa. Temos alguns
exemplos em Jacques Callot no século XVI, William Hogarth no séc. XVII
com “A Rake’s Progress’ e “A Harlot’s Progress”, Goya no séculos XVIII-
XIX, entre outros.

A legenda é um elemento recorrente na
gravura, ¢ pode ser um elemento fulcral
na construcao da narrativa. Serve varias
funcoes, desde a atribuicao de um titulo a
uma imagem, uma descri¢do das técnicas
utilizadas, uma contextualizagao daquilo
que se sucede nela ou ainda para servir de
reflexo da inten¢io do autor; o mesmo
certamente tera planeado cuidadosamente
a escolha de palavras que adequadamente
reflectisse estas qualidades. Goya, por
exemplo, representa situagoes violentas
que sao enaltecidas pelas suas legendas-
comentario, geralmente na primeira
pessoa e com um caracter sarcastico e
mordaz. A legenda é essencial para a
compreensao das camadas de significado
das suas imagens. (ver figs. 4, 16 e 17)

Na série realizada no ambito desta investiga¢ao a legenda ¢ uma ferramenta
que coloca o espectador na posicao de testemunha; o protagonista (que nao
¢ um avatar de quem observa) ¢ acompanhado por nds (testemunha).
Caminhamos com ele e observamos em simultaneo o desenrolar dos
eventos, ¢ as legendas que acompanham as cenas oferecem contexto,
sensacOes ¢ comentarios. Ha portanto uma tentativa de incorporar uma
intimidade implicita que é partilhada entre os dois agentes da imagem, quem
observa e a personagem que acompanha. Pretende-se que ambos encarem e
absorvam a mesma situa¢ao da mesma perspectiva visual. A necessidade de
acompanhar esta narrativa seguindo uma ordem coerente e legendada ¢
necessaria exactamente para enfatizar uma coabita¢do dos dois agentes num
determinado momento em simultaneo.
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Fig. 4 Francisco
de Goya, Asta su
abuelo, 1799,
agua-tinta sobre
papel, 21.5 x 15.1
cm (matriz)



Sobtre a matriz

A matriz ocupa na gravura o elemento chave que a separa definitivamente
do desenho; é o meio através do qual se reproduz (finitamente) um unico
desenho executado nao no papel mas (no caso da calcografia) no metal.

Nesta série a matriz ¢ um elemento distinto. Nao foram utilizadas matrizes
virgens, como folhas de papel virgens, mas sim matrizes reutilizadas. Sao
recicladas e visivelmente cicatrizadas por interven¢des e mordeduras
passadas. Estas “cicatrizes” sio uma
adenda a violéncia que se reflecte no
desenho, que pretende enaltecer
graficamente essas caracteristicas. O
préprio acto de “desenhar” e intervir
no metal—a incisao, o corte e a
marcagio com a ponta Sseca, O
raspador e o brunidor, as reacgoes
quimicas que desgastam e corroem o
metal para gravar a imagem, a
pressio esmagadora da prensa que
transfere a imagem da matriz para o
papel, todos estes processos e
terminologias que sugerem agressao
produzem resultados
comparativamente delicados a nivel
grafico, e enfatizam esta dicotomia
de delicadeza-agressao que ¢é inerente
a gravura, € que se revela como um
clemento integrante desta narrativa.
Chesney descreve esta dicotomia
como uma resisténcia; é inerente 2

matriz enquanto suporte resistir a

intervencdo.” Chesney refere ainda a metodologia comparativamente
delicada do desenho no papel ou do pincel na tela, dizendo que o acto de
intervir no metal impele a um movimento for¢oso, quase como um ataque e
que a matriz reage com atrito antes de ceder: o movimento que comega do
corpo. A ac¢ao que compreende o desenhar no papel ¢ mais serena, quase
como uma caricia. Corresponde ao movimento feito em direccdo ao
corpo.'’

A utilizagao de revestimentos alternativos, que ira ser elaborada nos
capitulos seguintes, ¢ uma forma de aproximar a gravura do desenho e

9Chesney, 1959, p. 158

10%(...) the act of engraving, cutting or gouging with a sharpened tool which is driven from the body into a
sturdy material which resists attack momentarily before yielding to the keen edge: and the act of pulling a
pencil, pen or brush toward the body to make a stroke. The former is a plunge, a thrust; the latter resembles
more a caress.” Chesney, 1959, p. 158
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Fig. 5 Oficina de
gravura. Retirado da
enciclopédia de
Denis Diderot,
descreve acima uma
oficina e abaixo
alguns instrumentos.

e gravura.



simular o que implica desenhar numa folha de papel, ou entio criar uma
situagdo paralela aplicada a gravura.

Sobre o simbolismo

M. Luisa da Silva descreve o simbolo como “o modo de funcionamento da
linguagem que, por nio ser puramente univoca, suscita uma necessidade de
interpretagio”.!" Nesta série o sfimbolo ¢é simultaneamente evidente e
subjacente; o elemento simbdlico mais proeminente nesta narrativa, o lobo,
foi assim escolhido pela sua significancia na mitologia, e o peso simbolico
que consequentemente encarga. A omnipresenca do simbolo na histéria da
narrativa oral e escrita ¢ representativa do seu poder conceptual, e a histéria
(neste caso uma narrativa ficcional), diz Deal, foi o primeiro e mais eficiente
meio de divulgagio da mitologia,"” e consequentemente dos simbolos que
dela derivam.

Bourdieu refere que,
segundo a tradigdao
neo-kantiana, “(...)
os diferentes  universos
simbilicos, mito, lingua,
arte,  ciéncia,  como
instrumentos de
conbecimento e de
construgao  do  mundo
dos  objectos,  como
“formas
simbilicas”(...)”."”
O poder simbolico
compreende  uma
determinacdo socio-
cultural  subjacente
que envolve todos estes universos e que se manifesta primariamente
em hierarquias sociais, geralmente sob a forma do dominio."
Seguindo esta logica, estabelecemos que num ambiente “controlado”
e artificialmente hierarquico, homem > lobo e que no ambiente
“descontrolado” e primitivo, sucede-se o inverso. A percepcao
cultural do lobo enquanto simbolo é variada e ambigua: tanto pode
representar o inimigo como um guia ou um aliado."” Considerando o
cenario aqui retratado, certamente que numa situagao descontrolada a
reacgdao natural e primitiva sera de encara-lo como uma ameaga que
deve ser eliminada, e portanto um inimigo.

Fig. 6 Samuel
Howitt, A Jarge wolf
snarling from across a
Stream at a bleating
lamb, dgua-forte
sobre papel, 8.1 x
10.1 cm (matriz)

Uhttps://edtl.fesh.unl.pt/encyclopedia/simbolo/
12Deal, 1968, p. 294

3Bourdieu, 1989, p. 8

4Bourdieu, 1989, pp. 10—15

15Biedermann, 1992, p. 13
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“To suppose that animals first entered the human imagination as meat or leather
or horn is to project a 19th century attitude backwards across the millennia.
Animals first entered the imagination as messengers and promises.”’

Qual ¢ entdo a relevancia do simbolismo nestas gravuras? A narrativa
aparenta ser bastante simples: um homem acorda e ouve um ruido invulgar.
Caminha na direc¢ao dos sons, e aproxima-se de uma janela da casa onde se
encontra de onde parecem vir os sons. Quando chega a janela depara-se
com um cenario de destruicao e carnificina: uma matilha de lobos cai sobre
uma multiddo desprotegida e chacina todos a vista, homens, mulheres e
criangas. Algumas destas pessoas estio nuas. Na cena seguinte o homem
acorda de novo, com uma expressio perturbada no rosto. No painel final o
foco cai sobre a televisao diante do sofa.

Esta ¢ uma situacio categoricamente descontrolada num ambiente
simultaneamente controlado e descontrolado: o protagonista esta seguro
pois esta demasiado longe para ser envolvido no ataque, mas o que esta a
observar podera impeli-lo a ter uma reac¢ao psiquica esgotante, o que pode
provocar descontrolo psiquico. Também ¢ possivel que a situagiao esteja a
ocorrer num sonho, que é também um ambiente descontrolado em virtude
da impossibilidade de ser controlado, e simultaneamente controlado pois o
episédio nao tem repercussdoes no mundo fisico. O facto de alguns corpos
estarem nus, por exemplo, ¢ curioso pois parece dubio que animais
selvagens desejem remover as roupas das suas vitimas. Como o lobo, a
nudez tem multiplas interpretacdes, por vezes ambiguas e opostas. Podera
ser sugestivo de pureza, ou na tradicao Biblica, do pecado original. Mais
importante, no entanto, ¢ a interpretagdo da nudez como um estado
desprovido de qualquer integracao hierarquica ou manifestacio de poder,
que ¢é historicamente expresso pela roupa.'”

Independentemente da motivagio original da busca e aplicagio destes
simbolos, a presenca do simbolismo nesta série nao serve para determinar
um rumo interpretativo universal e correcto, e tampouco que a utilizagao
destes mesmos simbolos seja particularmente evidente ou sequer igualmente
significante para todos." Pretende, na verdade, produzir o efeito oposto:
que a ambiguidade inerente dos simbolos acompanhe o efeito igualmente
ambiguo destas imagens que, apesar de pretenderem representar um cenario
expressamente negativo de morte e violéncia, sao deliberadamente e
visivelmente serenas.

16Berger, 1977, p. 4

17Ver Biedermann, 1992, p. 234

18F importante notar que Deal argumenta que o critico contempordneo deseja que o autor aponte
categoricamente patra os simbolos na obra, de forma a obter esta informacio de fonte credivel e ser
avisado antecipadamente do seu potencial simbdlico. Deste modo o ctitico consegue attibuir a carga
simbdlica pretendida pelo autor, e sucessivamente anuncia-la, eliminando a possibilidade de
interpretacoes dissidentes. Para mais ver Storytelling as Symbolism, Vol. 53, No. 3 (Verao 1968), pp.
293—298
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PARTE II

A Violéncia na Gravura:
Jacques Callot, Francisco de Goya, Otto Dix e Adriano de Sousa
Lopes

Para além da revisio histérica que se segue, de modo a ter um
entendimento mais concreto das idiossincrasias da relacao entre o desenho
e a gravura destes artistas, elaboraram-se uns pequenos exercicios de
reconstrucao grafica. Algumas gravuras foram seleccionadas e copiadas,
sendo que este exercicio provou ser precioso nao s6 para poder argumentar
mais eficientemente a teoria por detras da obra destes gravadores como foi
significativo também para a elaboragdo da série de gravuras realizadas no
ambito deste relatorio. Estes estudos estio dispostos consoante as secgoes
dos respectivos artistas. Ver figs. 13, 22, 23, 24, 29, 45 e livro de projecto.

Fig. 7 Jacques Callot, L’hdpital (matriz de Las Petites Miséres de la Guerre), 1632, dgua-forte
sobre papel, 5.3 cm x 11.7 cm!® (matriz)

1.1  Avioléncia na guerra: Jacques Callot

“(...) paradigm of inbuman violence with respect to civilians — at least up to the
twentieth century (...) Disgusting crimes undeniably occurred in the process of the war

()%

Entre 1632-1633, Jacques Callot (1592-1635) publicou duas séries de
gravuras cujas tematicas incidem na guerra. A primeira e menos conhecida,
Les Petites Miséres de la Guerre, ou As Pequenas Misérias da Guerra, e uma

19A primeira imagem corresponde as Pequenas Misérias, ¢ as trés seguintes as Grandes.
20Berg, 2011, pp. 2—3
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segunda e mais famosa intitulada de Les Grandes Miséres et les Malbeurs de la
Guerre, ou As Grandes Misérias da Guerra,” ambas retratos da Guerra dos
Trinta Anos™ (1618-1648).

As Pequenas Misérias compreendem um conjunto de 6 gravuras publicadas
em 1632, considerada uma série incompleta e efectivamente abandonada,
servindo como estudo e modelo da segunda série.”” A segunda série é
composta por 18 matrizes e é acompanhada por pequenos versos cuja
autoria ¢ atribufda a um contemporaneo de Callot, Abbé de Villeloin,**
poeta e colecionador que possuia algumas gravuras do artista.

O grafismo ¢é delicado, detalhado e minucioso. Nio ¢é flagrante dizer que
numa primeira analise a série podera ser interpretada como propaganda,
considerando a sensibilidade contemporanea de registos de guerra, cuja
expectativa natural ¢é geralmente direcionada para uma imagética
horrorizante, impressionante e, acima de tudo, visivelmente violenta. Os
albuns de Goya e de Dix correspondem mais a estas expectativas
contemporaneas, expectativas estas que contrastam com a linguagem visual
comparativamente mais serena de Callot.

Apesar da execu¢ao delicada, as imagens expdem com objectividade o
cenario da guerra. Em La Maraude os soldados pilham o exterior de uma
casa, ¢ a narrativa decorre em multiplos planos de observacao: o soldado
que foge com algo que furtou, uma luta entre soldados armados e
camponeses, um grupo de pessoas num plano afastado perto do horizonte.
Na matriz seguinte, Le Pillage, sequela da primeira, continua a pilhagem e
perpetua-se o mesmo cenario de destruicao. Em ILes Mendiants et Les
Mourants vemos mendigos e homens moribundos dispostos na cena em
varios planos da composicao que, tal como na primeira imagem, ¢ algada
por uma arvore que complementa a leitura da imagem. Esta série segue uma
légica de organizacao proxima do conto ilustrado, semelhante a banda
desenhada: a aventura de um bando de soldados cujas experiéncias na
guerra gradualmente os convertem em criminosos que aterrorizam as
pessoas que se comprometeram a defender.

Um dos aspectos mais notaveis desta série ¢ a evolu¢ao ascendente da
violéncia em episddios sucessivos, tipo vinheta, que acabam por culminar
no castigo colectivo dos soldados. Comega por introduzir uma narrativa
gradual da violéncia, cuja dimensao vai escalando exponencialmente até ao
ponto de ruptura final. As ultimas 9 matrizes representam a captura, o
castigo e a tortura dos soldados, instigado pelas multidoes de camponeses e

21De acordo com Filippo Baldinucci, historiador italiano (1635-1697), na altura da sua publicagao esta
série tinha o nome de La 17ta del Soldato. Wolfthal, 1977 p. 222

2[nicialmente disputada entre protestantes e catolicos, tornou-se num outro foco do conflito entre os
Habsburgos e o império francés.

BWolfthal, 1977 p. 222

24Ver 23
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autoridades sendo que, de acordo com Hornstein, ¢ possivel tracar esta
evolugio e consolidar todas as 18 matrizes em trés categorias distintas.”

Fig. 8 Jacques Callot, L.z Marande, 1633, agua-forte sobre papel, 8.3 X 18 cm (matriz)

. : {A-:, S M By , =
2 h* ‘b :i. - - & % b‘ “&'- R Sp—r| Aoy ™
E-—b,-'-ﬂaﬁ:d”-.b— l.-g?-jﬁ_*.{:_ﬂ:—.‘— l!.‘..u-‘;-f—-—nb-‘-— ’
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Fig. 9 Jacques Callot, Le Pillage, 1633, agua-forte sobre papel, 8.3 x 18 cm (matriz)

25%(..) three distinctive narrative categories (...) incidents of soldiers pillaging civilian population, (...) officers punishing
the soldiers and the last dedicated to haggard soldiers enduring the aftermath of war and the wrath of the avenging
peasants (...)” Hornstein, 2005, Just Violence: Jacques Callot’s Grandes Miscres et Malheurs de la
Guerre
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Fig. 10 Jacques Callot, Les Mendiants et Les Monrants, 1633, dgua-forte sobre papel, 8.3 X 18

cm (matriz)

Estas gravuras sio representacOes generalistas, sem referentes ou
caracterfsticas que as atribuam ou associem a um qualquer individuo,
acontecimento ou evento. Existem inumeras suposi¢oes relativamente a
motivacio do artista para a realizacio desta série, que vao desde uma
investida reacionaria a invasao de Lorraine por parte do exército frances (de
onde Callot era oriundo), uma tomada de posi¢ao a favor de uma revolta
dos camponeses, uma historia de alegorias e ligoes biblicas ou ainda um
argumento a favor do conceito de guerra justa, que parece ser sugerida por
Callot.”® A violéncia tem um papel protagonista nesta obra, distribuida tanto
por militares como por camponeses no rescaldo de uma guerra
particularmente sanguinaria. Callot encara-a sem pretensoes propagandistas,
atribuicdo de culpa ou moralismos condescendentes.

1.2 A relagao entre o desenho e a gravura em Callot

Um dos elementos mais caracteristicos da obra de Callot é a formulacdo de
composi¢oes complexas, dependentes do controlo absoluto da linha: a sua
gradacio, espessura e clareza. Callot concebeu uma receita de verniz”' que
deriva(va) de um verniz utilizado por fabricantes de instrumentos musicais
(aladde) e marceneiros.”® Pensa-se que este verniz ser-lhe-ia enviado ja
engarrafado de Italia, com o nome de vernice grosso de lignaiols® ou vernis dur
des luthiers.”” O tipo de cobertura utilizado por outros gravadores era a base
de cera de abelha e era propicio a corrosdes nio planeadas na matriz (foul-

26Hornstein, 2005, Just Violence: Jacques Callot’s Grandes Miscres et Malheurs de la Guerre
2IComposta por dleo de linhaga e mastique. Monson, 1968, p. 21

28Nourse, 1764, p. 91

2Ver 28

0Ver 27
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biting"). Descrito por Bossé no seu manual, especula-se que Callot tera
criado a chopzl,?’2 um instrumento que simula o tipo de linha produzida pelo
buril. Este instrumento, utilizado em combinacio com o stop-out” e as
reservas sucessivas, permitiu a producao de um tipo de linha até entao sé
exequivel com o uso do buril.

[ N2y 3%

Fig. 11 Jacques Callot, Estudo para transferéncia de um grupo de soldados, alguns munidos
de piques, 1619/24, aguada castanha e giz negro sobre papel, 9.2 x 16.1 cm>

Os desenhos em si eram realizados como veio condutor da gravura, sendo
transferidos por vezes na integra directamente para a matriz, noutras
ocasides apenas trechos e pedagos de varios desenhos. Frequentemente
realizados a tinta, a delicadeza e o cuidado deliberado dos seus grafismos
muito devem a uma mestria assente do desenho.”

A ruptura provocada pelas inovacoes técnicas de Callot permitiram a
reabertura do debate da posi¢io da gravura em relagdo as restantes artes.
Até entao (séc. XVII) era somente uma forma eficaz e lucrativa de
reproduzir imagens em massa, comumente reprodu¢des de pinturas,

3Instancia em que o revestimento que cobre a matriz falha ou é mal aplicado e deteriora-se no
processo de acidulagio.

32Intimeras referéncias descrevem-no como sendo da autoria de Callot, mas nio existe nenhuma
confirmagio explicita.

33Multiplas instancias de acidula¢do com tempos diferentes na mesma matriz, cobrindo as areas
trabalhadas gradualmente. Isto permite a criagdo de linhas com espessuras variaveis, a semelhanca do
efeito produzido pelo buril.

34Mediante uma reconstrucao da matriz La Marande, Andrew Raftery argumenta que Callot dispoe as
personagens em posicOes estratégicas e encenadas, reminiscentes de um cendtio de teatro. A sua
metodologia de 4gua-forte enaltece este caracter, pois a gravagio faseada e com tempos diferentes
dos elementos do cenario evidenciam a separa¢io dos planos da composi¢io: quanto mais préximo,
mais prolongada a mordedura no acido, o que resulta linhas mais profundas. As linhas suavizam
quanto maior a distancia entre elementos. Para mais ver RISD Museum. (2014/4/29). In the Making:
Jacques Callot [Video]. Retirado de: https:/ /www.youtube.com/watch?v=u4T-v7G01Qc

3Neste contexto, de acordo com Bossé, Callot estabelece uma ruptura muito significativa na
producio da gravura: “As a graphic medinm and langnage, printmaking must fulfill one overriding requirement:
that it articulates form. The advantage of Callot’s improved technique, in other words, is that it allowed drawing to
become the basis of printmaking as never before.” Goldstein, 2008, p. 385
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esculturas ou desenhos. Consequemente, as capacidades de desenho dos
membros integrantes oficinas de gravura, que nido tinham de possuir
qualquer treino formal em desenho, eram questionadas. A gravura era na
altura uma espécie de arte menor, relegada aos artesaos e obreiros, isenta
das qualidades etéreas e intelectuais das outras praticas artisticas. Bossé
discorda, elaborando: “(..) It seems hardly necessary (...) to state that the printmatker
needs to have mastered drawing, without which his drawings will always be weak |(...)
Vasari had included engraving amongst the arts of disegno in the 1568 edition of the
Viite, but in a strictly supporting role (...) he treated it as a useful but subsidiary and not
10 be confused with true disegno.” >

M I v resesse,

Fig. 12 Jacques Callot, estudo para “The Infant Christ’, 1622, giz Fig. 13 Flor de Ceres Rabagal,
detalhe de copia a partir de copia de

vermelho sobre papel, 4.7 x 3.7 cm
Pierre van Schuppen de Jacques

Callot, 2020, caneta sobre papel, 39.7
x 50 cm

36Goldstein 2008, pp. 381—382
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Fig. 14 Jacques Callot,
Estudo para transferéncia
de uma batalha de cavalaria,
1633, aguada castanha e giz
negro sobre papel, 11 x 22.8
cm

2.

Fig. 15 Jacques Callot,
2.1 A violéncia na alegoria: Francisco de Goya Virias figuras, 1621/24,
agua-forte sobre papel, 8.8 x

9 cm

(...) the dominant mood of The Disasters is not celebrative; it is an amalgamation of

desolation, lamentation, and naked fury.””’

Los Desastres de la Guerra (Os Desastres da Guerra) ¢ uma série de gravuras
que se opoe a tendéncia representativa do seu tempo, caracterizada pela
exaltacdo e celebracio do orgulho nacional, e geralmente com um caracter
pouco fidedigno e fantasioso dos horrores e consequéncias da guerra. Tal
como no caso de Callot, Goya registou em primeira mao a violéncia que
presenciou, neste caso as invasdes napolednicas na Peninsula Ibérica. A
série de Callot, para além de se tratar de uma obra invulgar, subversiva e
inédita a nivel da abordagem para com a tematica, foi também um exemplo
notavel de avanc¢os técnicos importantes na gravura, em particular na agua-
forte. O mesmo sucedeu com os Desastres. Estas imagens estdo carregadas
de simbolismo, alegorias e metaforas visuais. Com elas, Goya procurou
enfatizar a posicio do Homem na guerra, colocando em perspectiva a
violéncia provocada e a violéncia sofrida, e ¢ talvez aqui que este trabalho
apresenta a sua maior transgressao: a sua representacdao grafica e honesta
dos horrores da guerra.

Também a maneira de Callot, Goya evitou utilizar referéncias, personagens,
herdis, eventos, etc. que fossem indicativos ou sugestivos de que conflito
representa nas suas gravuras. Deste modo, Goya enfatiza a anonimidade e
descarta a fantasia da gloria e orgulho que nascem da investida nacionalista
de um pais em guerra, da guerra justa (em oposi¢ao a Callot) e da violéncia
justificadamente aplicada que permeou muita arte propagandista do seu
tempo. Callot, por sua vez, parece ser um defensor proponente deste
mesmo conceito, terminando a sua série com a gravura Distribution des
récompenses, n° 18, que representa as recompensas concedidas aos soldados
bem intencionados e benevolentes.

Estas séries apresentam algumas diferencas na abordagem visual. No caso
de Callot, verificamos um conjunto de vinhetas elaboradas e complexas de
desenho detalhado. Os Desastres serviu-se do mesmo modelo,
abandonando no entanto a ordem cronoldgica. Criou imagens de uma
natureza mais teatral, dramadtica, e, acima de tudo, com uma violéncia
marcante. Os mesmos elementos surgem nas duas séries: as vitimas
humanas sio decapitadas, violentadas e humilhadas. As vitimas sao
alvejadas, mendigos e feridos pedem esmola e soldados sao enforcados.
Todo o género de crimes e violagoes sao cometidos nestas imagens, e Goya
representa a guerra como um cenario impiedoso e condenavel.

3TAnwer, 1985, p. 50
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“In the portrayal of violence, the imagery is without precedent. (...). Violence disfigures
faces and any vestige of classical beanty is denied: piled corpses are twisted like rag dolls;
the bodies of women who can no longer struggle against their oppressors are contorted as
they are vanquished.””

Fig. 16 Fracisco de Goya, Se aprovechan, 1810-14, dgua-forte, aguada, brunidor, buril e ponta

seca sobre papel, 16.2 x 23.7 cm (matriz)

Esta série de 82 matrizes foi realizada entre 1810 e 1823, as primeiras 64
realizadas entre 1810-1814 e as restantes entre 1820-1823,% sendo que estas
datas correspondem cronologicamente a guerra civil.

“The rapid passage of events, the journeys he made throngh the countryside devastated by
war, the spread of conflict across the whole of Spain invelving both the civilian population
and military forces, the loss of security, the shortages of food and the famine”"

As figuras 16 e 17, Se aprovechan e Tristes presentimientos de lo que ha de acontecer,
apresentam um conjunto de caracteristicas que sao recorrentes neste
conjunto de imagens. Primeiramente, atestando a natureza experimental do
artista, ¢ de frisar que nas fichas técnicas encontramos uma grande
variedade de técnicas e materiais com os quais ele explorou o potencial
maximo da gravura; a agua-tinta, por exemplo, presente em quase todas as

3Tomlison, 2001, p. 292
MVega, 1994, p. 3
40Vega, 1994, p. 6
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imagens desta série, era na época uma inovagao recente. A nivel da tematica,
no caso da matriz 16, por exemplo, as personagens pilham os pertences dos
homens mortos e moribundos. Nao ¢ claro se os homens que o fazem sao
soldados adversarios, soldados aliados ou camponeses, ¢ talvez seja essa a
intengdao: o anonimato da violéncia na guerra, fruto de um ambiente de
destruicao que introduz nos soldados este género de comportamentos. Na
fig. 17, a primeira matriz da série, temos uma figura central que parece rogar
ou implorar, antecipando na sua expressao e linguagem corporal os
acontecimentos representados nas 81 matrizes seguintes.

Fig. 17 Francisco de Goya, Tristes presentimientos de lo gue ha de acontecer, 1814/15, dgua-forte,

brunidor, buril e ponta seca sobre papel, 17.8 x 22 cm (matriz)

2.2 A relagao entre o desenho e a gravura em Goya

O desenho de Goya nio ¢é classicamente linear, sendo que podemos
constatar que existe uma certa qualidade “rasgada” nas figuras, que sdo
construidas por linhas de ponta seca, agua-forte e intervengdes de agua-
tinta. Estes mecanismos constroem essas figuras através de contrastes e s
ocasionalmente servem-se da linha continua para estabelecer contorno,
usando o espago negativo e plenos contrastes de claro-escuro. As imagens
sao também ricas em efeitos tonais conseguidos pela agua-tinta, da qual
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Goya muito se serviu. Todas estas técnicas criam as imagens
monocromaticas, com as gamas de brancos, negros e cinzentos que sao tao
L. , . . 41

tipicas desta série. “In art there is no need for colonr”, comenta Goya.

A sua preocupacio com a tonalidade da matriz impeliuv-o a fazer
experiéncias com aquilo que hoje conhecemos como agua-tinta, uma técnica
que sofreu algumas alteragdes desde a sua origem.” No século XVIII, agua-
tinta nao se tratava de um termo que englobava e descrevia genericamente a
atribuicdo de tom a uma matriz; maniére de lavis” é o termo que corresponde
a essa definicdo, e é o que hoje chamamos de agua-tinta. No /avis puro, nao
¢ possivel ou pratico tentar uma aplicagio controlada do mordente, e
portanto procuraram-se alternativas para conseguir a sua aplicagdo
controlada. Foi Le Prince (1734-1781) que concebeu um método muito
semelhante ao que usamos hoje, descrevendo um processo que faz uso da
aplicagdo da resina a quente e que, de acordo com o préprio, permite que o
desenho na matriz seja tio possivel quanto o desenho no papel.” O /avis
como o entendemos na contemporaneidade ¢ uma técnica que consiste
resumidamente na aplicagao directa de uma solu¢do mordente sobre uma
matriz por vias de um pincel, sem recorrer ao uso da resina. Pensa-se que
Goya podera tratar-se do primeiro artista a servir-se desta técnica na
Espanha, em 1778.%

Goya manteve varios cadernos de esbogos cujos desenhos siao descritos
como feitos por uma personalidade artistica distante das convengoes
académicas do seu tempo.” Elaborou alguns femplates que foi reutilizando,
como ¢ o caso da figura feminina. Dedicou muitos dos seus esbocos a esta
tematica: o seu fisico, a sua cultura, os seus afazeres. Muitos dos desenhos
eram realizados em papel de escrever,” pois em periodos de turbuléncia
algumas ferramentas eram mais escassas. Comeg¢avam muitas vezes como
esbocos elaborados a tinta e pena (figs. 18 e 19), que transitavam para
esquicos mais rapidos e gestuais a sanguinea/giz. Por vezes ocottia o
inverso. No caso da série anterior aos Desastres, Los Caprichos (Os
Caprichos), vemos nos desenhos preparatérios um uso extensivo da linha,
sendo que estes desenhos seriam, nesta fase inicial da sua produ¢ao de
gravura, transferidos na integra do papel para a matriz.®* A medida que
prosseguiu com a sua exploracao da gravura, no entanto, o artista passou a
transferir s6 a composicio mais preliminar do desenho, intervindo na
imagem e procedendo a sua construgio gradual e faseada.”

“'Hollander, 1989, p. 253

#2Para mais contexto ver: Gunn, A. (2012). Sandby, Greville and Burdett, and the 'Secret' of
Aquatint. Print Qunarterly, 29(2), pp. 178—180

BGriffiths, 1987, p. 255

#Griffiths, 1987, p. 264

®Griffiths, 1987, p. 269

“https:/ /www.museodelprado.es/en/whats-on/exhibition/goya-drawings-only-my-
strength-of-will-remains /802339bb-1b74-8f92-d9ac-091244d4e474#

4Ver 46

®Tomlison, 2001, p. 258

#Tomlison, 2001, pp. 257—258
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A sua primeira série de gravuras foi encomendada pela coroa espanhola, e
foi realizada a partir de uma série de pinturas de Velazquez. Quando
analisamos os desenhos preparatérios ¢ possivel identificar um padrao na
sua abordagem, e de acordo com Vega, podemos dividir este padrao em
dois grupos: “(...) the colonr difference in drawings can be related to a change of
techniques in the etching. The prints based on black chalk drawings are pure etchings (...)
The copper plates that derive from the red chalk drawings (...) reflect more complex
methods.” A sua abordagem envolvia a intervencdo de uma variedade de
diferentes técnicas e materiais na mesma matriz, como a aplicagdao da ponta
seca para criar um esbogo compositivo que iria estabelecer a acgao em cena,
que era depois retrabalhada em acidula¢des sucessivas de modo a obter
maior volumetria e mais gradagdes de tom, variando o tamanho e a direcgao
das suas incisoes. Esta abordagem complexa, pelo menos no que diz
respeito a série sobre Velizquez, aproxima-la-ia 2 maneira da pintura.’’

Fig. 18 Francisco de Goya, Estudo para a litografia Inferno, 1818-19, tinta litografica sobre
papel, 15.4 x 23.4 cm

A velocidade com a qual poderia conceber e produzir novos trabalhos com
relativa rapidez e facilidade™ fomentou a sua predileccio para com este
meio. Poderia contar com o protocolo vigente da pratica da gravura, e
contratar oficinas e técnicos que cumprissem determinados passos do
processo, como a preparacio de matriz, a tintagem, impressio, etc. B
curioso notar, no entanto, nao ¢ de todo incomum encontrarmos provas de
estado com indicagio de serem da tiragem do préprio artista.”

0Glendinning & Vega, 1995, p. 156
51Glendinning & Vega 1995, p. 159
2Glendinning & Vega, 1995, p. 161
33Glendinning & Vega, 1995, p. 152
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O seu espolio de gravura em oco pode ser sumariamente descrito como um
continunm de sucessivas e ousadas inovagdes e experi¢ncias. Nas quatro
grandes séries que realizou (Caprichos, Desastres de Guerra, Disparates e
Tauromaquia), somando um total de cerca de 211 impressoes, encontramos
toda a espécie de técnicas e materiais. A sua reputagao de artista trangressor,
provocador e inventivo provocou, no entanto, algumas dissensoes entre
artistas seus contemporaneos. Um exemplo disso vem do inglés P. G.
Hamerton (1834-1894) que no seu Efching and Etchers escreveu: “(...) as a
practical aquafortist, 1 cannot admit that he ever got beyond a rash and andacious
dilettantism (...)”>*

Contextualizando o pensamento vigente no século XVIII, é inteiramente
possivel que a sua predileccio para com uma imagética violenta tivesse a
tendéncia de alienar o publico. E de notar que esta exploragdo da explicita
da violéncia foi posteriormente adoptada por Dix, também vitima de
controvérsia por esta mesma razio. E facto que Goya restringiu e adiou a
publicagao dos seus albuns, tanto como consequéncia do fracasso
financeiro que resultou da publica¢io dos Caprichos, como talvez por temer
a censura que provocaria.”” Goya parece ter usado a gravura como uma
forma de testar alguns conceitos e ideias potencialmente transgressoras.

| Fig. 19 Francisco de
Goya, estudo para
uma pintura
abandonada de um
retrato equestre duplo
de D. Carlos IV e
Maria Luisa, 1799,
grafite e aguada
castanha sobre papel,
24 x 20.6 cm

%Glendinning, 1964, p. 10
%Vega, 1994, p. 4
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Fig. 20 Francisco de
Goya, Estudo para E/
agarrotado, 1778-80, pena,
tinta castanha e spolvero
para transferéncia, 26.4 x
20 cm

Fig. 21 Francisco de
Goya, E/ agarrotado
(prova de estado), 1778-
80, agua-forte sobre
papel, 32.7 x 21.1 cm
(matriz) e 43.3 x 31.2 cm

(papel)

Fig. 22 Flor de Ceres
Rabagal, copia a partir
de “Peguerio Prisonero”
de Goya, 2020, caneta
sobre papel , 29.5 x 21
cm

Fig. 23 Flor de Ceres
Rabagal, copia a partir
de “Las Camas de la
Muerte’ de Goya,
2020, caneta sobre
papel, 29.5 x 21 cm

3.1 A violéncia na matriz: Otto Dix

Em 1924, o galerista Karl Nierendorf (1889-1947) publicou a série Der Krieg
(A Guerra) de 50 gravuras de Otto Dix (1891-1969), portefélios com 24
gravuras cada, e inaugurou a exposi¢ao resultante na sua galeria em Berlim.
Depois da sua publicagao e inauguragao,
foi escrito no jornal Neues Tageblatt de
Estugarda um artigo no qual o autor
compara esta série aos Desastres da
Guerra de Goya.” No entanto, é preciso
esclarecer  algumas  diferencas da
concepeao e elaboragio entre estes dois
albuns, bem como as diferencas entre
eles e os de Callot e Sousa Lopes (1879-
1944).

+

’

1
]
'
3

Dix foi o tnico artista analisado a ser
um soldado voluntirio na linha de W/

. ——
combate, um  artista-soldado e

autoproclamado nio-pacifista,”’ o que ¢

curioso pois o prefacio da publicacio de Nierendorf foi escrito por Henri
Barbusse, um conhecido pacifista e objector por consciéncia.”® Goya e
Callot foram criticos vocais e cronistas-espectadores que relataram as
realidades da guerra, enquanto Sousa Lopes teve como o motivo e encargo
primario reportar a guerra, registando, tal como Dix, a primeira Grande
Guerra. Dix, por outro lado, nao recebeu o estatuto de artista
cotrespondente de guerra pelo governo alemio.” Enquanto participador
activo e voluntario na guerra, da 6ptica do soldado Dix chegam até nods
pequenas vinhetas que expoem os episodios intimos que deram lugar nas
trincheiras.

Consideremos o motivo que levou Dix a produzir este conjunto de
imagens. Grande parte do trabalho que realizou no pds-guerra foi a partir
do motivo da guerra, e ¢ a partir deste prisma que Dix enquadra o seu
trabalho: uma ode a destrui¢ao, a carnificina e ao terror, propagada pelo
superior soldado alemdo, a manifestacio fisica do wbermensch.” E
interessante notar o que Nietzsche, responsavel por este conceito, pensa em
relagio a guerra.””

56Wijegoonaratna, 2011, 2014, p. 399
5"Wijegoonaratna, 2011, p. 390
8Murray, 2014, p. 65

Brett, 2018, p. 3

0Super-homem ou além-homem
#Foster, 1920, p. 143
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Fig. 24 Flor de
Ceres Rabacal,
copia a partir de
“Skin Graft
(Transplantation)” de
Otto Dix, 2020,
caneta sobre papel,
29.5x 21 cm



Fig. 25 Otto Dix,
Night-time Encounter
with a Madman, 1924,
agua-forte, dgua-tinta
e ponta seca sobre
papel, 25.5x 19.2 cm
(matriz) e 47.5x 35.3

cm (papel)

“I just needed to experience everything exactly. That’s what I wanted to do. So, therefore I
am not a pacifist at all.””

A obra de Dix foi alvo de controvérsia, fomentada pela violéncia das suas
imagens, consideradas na época /lowbrow.” Muitas das suas obras foram
consideradas escandalosas, como elabora Dyke: “Those who were appalled by the
things that Dix made suggested that he was stuck in the (...) tawdry, vulgar, repulsive —
grotesque— world.”" A necessidade que impele o artista, enquanto testemunha
em primeira mao, a descrever a experiéncia singularmente humana e tnica
que ¢é “praticar a guerra”, e tudo o que esta experiéncia implica reflecte-se
indelevemente nesta série de gravuras.

Night-time Encounter with a Mad Man (fig. 25), é um exemplo de uma obra
singular sobre a violéncia na guerra pois apresenta uma situagdo muito
particular (pertencente especificamente a experiéncia nas trincheiras) do
desdobramento psicologico que dela (violéncia) resulta, e da percepgao
distorcida que se sucede. Nao ¢ inteiramente claro de que facgdo pertencera
o soldado (ou se sera um soldado sequer) ou se esta mentalmente presente
ou nao, mas a sua aparéncia amplia o desconforto que esta subjacente nesta
série. Dix constréi assim uma imagem-memoria da penumbra do cenario
através da agua-tinta, e usa uma ponta seca selvaticamente executada na
figura do homem que se aproxima, que caminha e sorri desenfreado. Esta é
apenas uma de muitas cenas que pretendem colapsar toda a mitologia
heroica da guerra e estabelecer a sua natureza devastadora.

“For years afterwards 1 kept getting those dreams, in which I had to crawl through ruined
houses, along passages that 1 could hardly get through. The ruins were constantly in my
dreams.””

Nesta série Dix expoe a barbarie e
desfaz a heroicidade do bravo soldado
que luta pela sua patria. Constréi um
mundo de amplas e desoladas
prostitutas, paisagens pos-apocalipticas,
corpos em decomposi¢io e vitimas de
shellshock ~ (uma espécie de neurose
provocada pela experiéncia da guerra), e
representa-os com talvez a linguagem
mais terrivel de todas as séries analisadas
neste capitulo. Sao episddios
autobiograficos e narrativos, e, na mesma
linha que Sousa Lopes, s40
§ representativos de batalhas, locais e
™ exércitos especificos.”

92Wijegoonaratna, 2011, p. 390
03“of, relating to, ot suitable for a person with little taste or intellectual interest ““ ver
https:/ /www.merriam-webster.com/dictionary/lowbrow
%Dyke, 2015, p. 69
05Fox, 20006, p. 256
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Na matriz Dead Horse (fig. 26) encontramos um elemento inescapavel da
guerra, a morte. O artista escolheu representar um cavalo moribundo com
uma ponta seca descontrolada e furiosa. O animal esta colapsado e
completamente eviscerado, e o terror da situacdo ¢ quase palpavel. Algumas
matrizes mostram sem reservas as lesdes fatais dos soldados obliterados que
o artista provavelmente tera encontrado incontaveis vezes na sua campanha.
A representacao destes soldados doentes, lesionados e mortos ¢ uma das
mais recorrentes nos diarios de guerra do artista (fig. 28), e talvez
corresponda ao simbolo mais potente e pessoal que o artista formulou nesta
série, o proprio Dix sendo tanto vitima como agressor.

Fig. 26 Otto Dix, Dead Horse, 1924, agua-forte e ponta seca sobre papel, 14.7 x 20 cm
(matriz) e 35 x 47. 3 cm (papel)

3.2 Arelagdo entre o desenho e a gravura em Dix

Dix foi um desenhador prolifico que teve o desenho como a base da sua
produgao artistica. Um desenho serve de estudo e preparagao para a agua-
forte, mas funciona também independentemente dela. O método de
producdo desta série partiu de um relacionamento inerente entre as
experiéncias que o artista teve nas campanhas de guerra nas quais participou

6 The etchings are titled with the location where the artist and bis unit saw battle, thus producing a
photojournalistic account: snapshots of the everyday experience of warfare (...)” Murray, 2014, p. 66
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e a sua interpretagao pictorica das mesmas, que resultaram destas mesmas
experiéncias bem como contactos pessoais com 0s Varios motivos
representados. Sabe-se que durante a sua actividade artistica, Dix realizou
mais de 6000 desenhos, esquicos e esbocos.” Referentes a esta série em
particular, sabemos de pelo menos 600 esbocos e desenhos realizados nas
trincheiras entre 1915-1918.% Existem estudos que o artista realizou em
visitas que fez as catacumbas de Palermo® e & morgue de Dresden” bem
como desenhos realizados com base em fotografias documentais de
fotégrafos que documentaram a primeira guerra; trabalhos como os de
Ernst Friedrich e a sua série Krigg dem Kriege (War Against War),"' um retrato
fotografico da guerra que captura o sofrimento fisico e mental dos soldados.
Partiu também de estudos e investigacoes que realizou observando
trabalhos de outros artistas antecessores que produziram séries com um
caracter semelhante a este trabalho.”

™

Fig. 27 Otto Dix, From the Catacombs of Fig. 28 Otto Dix, Wounded V eteran, 1922,
Palermo I, 1923-124, lapis e aguarela lapis de cor, pastel e aguarela sobre papel
sobre papel

Os seus desenhos possuem um cardcter figurativo e expressivo; as figuras
estao distorcidas e contorcidas, e apresentam uma fisionomia exagerada.
Utiliza todo o género de materiais, ¢ ndo se restringe a nenhum estilo ou
composicio especificos. E um artista que, tal como Goya, exercita a sua
pratica artistica investido na experimentacio e na ruptura; nio hd duas

¢Dyke, 2015, p. 63

%8 Zimonjic, 2014, Transformations: The Lives and Art of A. Y. Jackson and Otto Dix.
Murray, 2014, p. 65

"Wijegoonaratna, 2014, p. 402

Wer 69

2“Goya, Callot and, even earlier, Urs Graf, I looked at prints by those artists in Basel (...)”
Wijegoonaratna, 2011, p. 400
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matrizes com uma abordagem pictérica igual, e raras sao as ocasides em que
se serve da mesma técnica da mesma maneira. Encontramos matrizes com
um desenho meticuloso e classico (fig. 32) e outras com um desenho
erratico e experimental a tender para o abstracto (fig. 25). Algumas imagens
sao de alto contraste (fig. 34), s6 com linha (fig. 35), naturezas mortas (fig.
33) e paisagens (fig. 30). Enfim, é um autor que niao se dedica a uma
maneira especifica e apresenta um dominio total da expressividade possivel
do desenho.

As figuras 30 e 31 compreendem o processo de transferéncia directa de um
desenho para a
agua-forte. . também um exemplo de uma situacio em que a abordagem é
essencialmente igual entre os dois
meios: o desenho espelhado que
surge na gravura. Existe uma clara
separacdo entre a sua linguagem na
gravura e o desenho, no entanto; ¢é
evidente que a propria natureza da
agua-forte impele o artista a ter um
género de abordagem talvez mais
grosseiro e expressivo nalgumas
matrizes. Dix ¢ um gravador
inventivo que explora, dissimula e
procura solugdes originais para todo
o género de aplicagdes dentro do
leque das técnicas da calcografia que
que eram comuns e que dominava.
Analisando meticulosamente todas
as imagens desta série, ¢ possivel
discernir nio s6 uma variedade
consideravel de materiais e técnicas
como um tipo de desenho que vive
desta materialidade e fisicalidade
que a gravura concede, sendo que
as suas imagens chocantes e
viscerais  sdo  potenciadas e
enaltecidas pela sua abordagem pessoal da gravura: “be (...) exploited the {..)
etching to produce messy, disintegrating, apparently haphazard and quite dirty effects;
creating an impression that the plates themselves have been attacked, bayoneted, shot at
and muddied with the mud of Flanders.””

A decisao de criar uma série de gravuras em vez de pinturas ou desenhos
foi, portanto, fundamentada pela natureza desta técnica, que permite criar
imagens com um caracter fisico e rasante. A agua-forte ¢ um meio quimico
e volatil, e as gravuras de Dix procuram enaltecer essas qualidades que se
apresentam de uma forma um pouco mais subjugada nos seus desenhos. O
proprio defende esta perspectiva, dizendo: “(...) with this simple medinm one can

Forward, p. 9, retitado de https://nga.gov.au/dix/edu.pdf
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Fig. 29 Flor de
Ceres Rabacal,
copia a partir de
“Dead Sapper at
His Post” de Otto
Dix, 2020, caneta
sobre papel, 27.2
x 14.1 cm



say everything more penetratingly and vividhy.”™ e “(...) when one etches, one becomes a
pure alchemist”’”

Tal como ¢ usual entre a maioria dos gravadores, Dix ndo imprimiu as suas
proprias matrizes.”” No caso desta série, foram impressas por K. O. Felsing
numa prensa BSB Maschinen Butten em papel para Kupferdruck, palavra alema
que significa calcografia, ou gravura em cobre.”

"Wijegoonaratna, 2011, p. 400

SWijegoonaratna, 2011, p. 401

76E de notar que nalgumas situagdes, Goya imprimia as suas proprias gravuras.
7"Henshaw, https://nga.gov.au/dix/index.cfm
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Fig. 30 Otto Dix, Shel/
Crater with Flowers (Spring
1916 near Rheims), 1924,
ponta seca sobre papel
14.8 x 19.7 cm (matriz) e
47.5 x 35.3 (papel)

Fig. 31 Otto Dix,
Shellhole with Flowers, 1915,
lapis sobre papel

Fig. 32 Otto Dix, Dead
Sapper at His Post, agua-
forte sobre papel 1924,
20 x 14.2 cm (matriz) e
47.5 x 35.3 cm (papel)

Fig. 33 Otto Dix, Skxul,
1924, ponta seca sobre
papel, 25.7 x 19.5 cm
(matriz) e 47.5x 35.3 cm

(papel)

4.1. A violéncia nas trincheiras: Adriano de Sousa Lopes

Adriano de Sousa Lopes foi um pintor e gravador portugués que ofereceu
na sua série da Grande Guerra uma entrada significativa no arquivo da
gravura nacional. Voluntariou-se nos servigos artisticos do Exército
Portugués, registando em primeira mao alguns episédios do exército
portugués na Primeira Guerra Mundial, produzindo um acervo de desenhos
em cadernos de bolso e folhas soltas™ que mais tarde converteu numa série
de 16 gravuras” em 4gua-forte.

O artista-soldado foi um papel recorrente em varios exércitos na Primeira
Guerra Mundial. Artist’s Rifles, por exemplo, era uma divisao do exército
britanico que cumpria esta funcao, fundada em 1859; a sua fun¢ao primaria
era o registo dos eventos que dao lugar na No Man’s Land, ou Terra de
Ninguém. Da fundagio Corpo Expedicionario Portugués em 1916 surgiu o
Servigo Artistico, que integrou as secgdes de pintura e fotografia.”’ Com a
criagao do mesmo, Sousa Lopes redige uma carta ao Ministro da Guerra,
revelando as suas intencbes de juntar-se a este regimento e de ilustrar a
armada portuguesa.’’ Acaba também por contribuir para o espélio do
recém-criado Museu de Guerra Portugués.™

Esta série contrasta com as anteriores no ambiente contemplativo e sereno
que caracteriza as imagens, que choca com a representagao mais grafica e
explicita da violéncia dos albuns anteriores. Em parte isto sera consequéncia
do facto desta série ter sido idealizada para servir de propaganda,* algo que
Sousa Lopes esclarece na carta que escreve ao Ministro da Guerra, na qual
ele estabelece a sua inten¢ao de comunicar a heroicidade e patriotismo que é
inerente ao soldado portugués. A importancia destas imagens esta, acima de
tudo, no marco que representam para a gravura portuguesa, bem como na
sua inser¢ao no legado da representacao da guerra na gravura. Américo
Olavo descreve a linguagem do pintor nao como uma “(...) obra de delicadeza,
de dogura, de suavidade (...)” mas sim como uma procura pelo que “(...) a guerra
temr de barbaro, de horrivel, toda a violéncia, toda a sua tragica devastacio, a morte dos
homens e das consas (...)”.** Sobre Sousa Lopes, Farinha dos Santos diz: “Fstas
obras de Sousa Lopes ndo exaltam o militarismo. Fazem-nos, pelo contrdrio, sentir nma
repugnéncia indescritiva pela guerra.”™

78Santos, 2000, p. 7.

7"Na exposi¢io inaugural desta série na Sociedade Nacional de Belas-Artes apenas foram exibidas 14
gravuras.

80Santos, 2006, pp. 69—71

81“Elu desejo organizar um dlbum de Guerra ilustrado, com os retratos das figuras de maior destague do nosso
Exercito e Armada (...) e dos episidios que melbor puderen: representar o esforco glorioso das nossas tropas (...)
Proponbo-me, num objectivo de propaganda a favor do nosso pais (...) Finalmente tomo o compromisso de traduzir na
tela alguns dos feitos notdveis da acgdo militar portuguesa, e fazer em Lisboa uma exposigio dessas obras, assim como
dos restantes trabalhos de Guerra (...) Do V. Ex.* Muito Att° Venerador (a) Adriano Sousa Lopes.” Excerto
retirado de Santos, 2006, pp. 69—71

82Santos, 20006, p. 72

83F entendido que esta missiva propagandista falhou por varias razoes, que é consequénciade uma
colaboragio ineficaz com o estado Portugués, e, mais importante, a reformulagio das motivagSes de
Sousa Lopes, que foram certamente impactadas pelo cenario que presenciou em territério frances.
84Gongalves, 2016, p. 257

85Gongalves, 2016, p. 330
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Fig. 34 Otto
Dix, Shell Holes
near Dontrien,
Liluminated by
Flares, 1924,
agua-tinta sobre
papel, 29 x 25.4
cm (matriz) e
47.5x 353 cm
(papel)

Fig. 35 Otto
Dix, Wounded
Soldier in Flight
(Battle of the
Somme 1916),
1924, dgua-forte
sobre papel, 19.7
x 144 cm
(matriz) e 47.5 x
35.3 cm (papel)



De acordo com Gongalves é possivel destacar entdo trés temas distintos
dentro deste acervo de imagens: retratos do quotidiano do soldado
portugués, alegorias da destruicio da guerra e episédios da batalha de Lys.*

O autor faz uma escolha deliberada de representar trechos que sio
representativos das suas observacoes e que sdo por isso algo selectivos,
construindo um retrato que podera ser comparativamente romanticizado.
Quando representa a ac¢ao, concentra-se nos soldados a carregar feridos, a
munir canhdes, a atirar contra adversarios e a carregar mantimentos. Estes
soldados exercem as suas fungdes com expressoes serenas, sem a linguagem
corporal exaltada e frenética que caracteriza as imagens dos outros autores.
Esta guerra foi producente de até entao o maior nimero de casualidades de
qualquer outra guerra nos 200 anos precedentes;” Portugal, na altura um
pais com uma populacdo de cerca de 6 milhoes, perdeu cerca de 33,000 mil
soldados, seja por morte, desaparecimento ou abandono.*

Fig. 36 Adriano de Sousa Lopes, Bombardeamento em La Couture,
1917-1918, carvio (?) sobre papel

86Gongalves, 2016, p. 366
87Tucker, 2013, p. 172
88Ver https://encyclopedia.1914-1918-online.net/article/wat_losses_portugal
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Fig. 37 Adriano de
Sousa Lopes, Militar
com bengala, 1917-
1918, carvao sobre

papel

Fig. 38 Adriano de
Sousa Lopes, Estudo
efectuado na 2° linha,
na zona de
Fauguissart, 1917-
1918, carvao (?) sobre

papel

Na figura 40 temos a sepultura de um soldado portugués. Nao fosse o titulo
da imagem, a interpretacio mais imediata da imagem porventura setia tratar-
se de um campo bombardeado, com arvores decapitadas, pogas de lama e
arame farpado espezinhado. O objecto que se encontra a direita, algo
amorfo e sem proposito particularmente 6bvio, é na verdade uma insignia
que marca a sepultura de um soldado anénimo. Na figura 41 o cenario é
semelhante: uma estrutura destrocada e coberta de escombros com um
homem decepado no que resta dessa mesma estrutura. Este “homem”
muito provavelmente tratar-se-a de uma figura de Cristo que aparece
nalgumas fotografias de Arnaldo Garcez (1885-1964), um fotégrafo de
guerra que trabalhou perto de Sousa Lopes durante a Guerra. Esta figura
tinha o nome de “Cristo das Trincheiras”, e foi depositado junto dos
timulos dos  “soldados  desconhecidos”,  provavelmente aqueles
representados na figura anterior.

f
b

Fig. 39 Cristo das Trincheiras

Mais uma vez Sousa Lopes constrdi uma imagem que ¢é graficamente
tranquila e delicada e que contrasta com o motivo da cena; o crucificado é
mais elemento simbdlico e alegdrico e menos uma representagao
necessariamente objectiva, ainda que seja retirada do real. Nota-se aqui
também o relacionamento inerente entre a gravura e a fotografia. Tanto
Lopes como Dix serviram-se do trabalho de fotdgrafos seus
contemporaneos como fonte de material e inspiragio para os seus albuns, e
este exemplo clarifica esta relagao. Apesar do seu destaque na significancia
da imagem, esta figura surge como um componente adicional do cenario de
fundo. O titulo da gravura indica a possibilidade deste troco tratar-se de um
caminho utilizado por soldados, e por isso a coloca¢io de uma figura
crucificada no meio deste caminho poderd representar uma tentativa
deliberada de intimidacao.
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Fig. 40 Adriano de
Sousa  Lopes, Uma
sepultura portugnesa na terra
de ninguém, 1918, 4gua-
forte sobre papel, 21 x
29.2 cm

Fig. 41 Adriano de
Sousa  Lopes, Uma
encruzilhada perigosa, 1918,
agua-forte sobre papel,
21x29.2cm

4.2  Arelagao entre o desenho e a gravura em Sousa Lopes

As matrizes deste
conjunto foram
realizadas entre 1917
e 1921,” sendo que

todos os registos
que Sousa Lopes fez
nas trincheiras

foram desenhos e
esquicos que mais

tarde usou como
base para a série.
Isto porque
trabalhar em

matrizes de metal
sitn, em  particular
em solo de combate, apresenta mais entraves que beneficios. Dos desenhos
a que temos acesso ¢ possivel identificar o uso da tinta (com aparo ou
caneta), carvao, pastéis, grafite, entre outros. Os suportes sdo variados,
desde o papel texturado, papel vegetal, madeira, e outros tantos de
dimensoes e tipologias varias. Muitos desenhos tinham neles escritas
legendas que nio se julga terem sido colocados no acto da execucio” mas
sim posteriormente, de forma a estabelecer em que posigao do territério
foram executados.

Antes desta série, o trabalho de agua-forte de Sousa Lopes limitava-se a
pequenos retratos e paisagens que comegou a realizar pouco tempo antes de
ter partido para a Flandres.”” No que diz respeito a producio grafica de
propaganda de guerra, a gravura (litografia e calcografia em particular) é um
meio eficaz de produgao e é portanto particularmente comum; para além de
Dix, Callot e Goya, existem inumeros exemplos de artistas que se dedicaram
a representagdo da guerra na gravura, todos com abordagens
completamente distintas. Alfred Waud (1828-1891), por exemplo, foi
contratado pela New York I/lustrated News, e tez parte do regimento principal
da Virginia. Registou os 4 anos da guerra civil americana em esbogos e
desenhos e quando os terminava enviava-os para artistas que depois
convertiam-nos em gravuras. Kithe Kollwitz (1867-1945), conterranea e
contemporanea de Dix, partilhou o sentimento anti-guerra deste e realizou
uma série de xilogravuras sobre a guerra, Krigg. Concentrou-se mais no
impacto psiquico e psicolégico da guerra, e menos na destruigao fisica,
também a semelhanca de Dix. Considerando a proeminéncia da gravura na
representacao grafica da guerra, a escolha de Sousa Lopes em trabalhar o
metal parece natural apesar da sua experiéncia limitada com a técnica.

89Gongalves, 2016, p. 366
%0Santos, 2000, p. 82
1Gongalves, 2016, p. 249
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Fig. 42 Adriano de
Sousa Lopes,
Paisagens na Frente
de Guerra, 1917,
carvao (?) sobre

papel



Como indicado, Sousa Lopes realizou os estudos que foram base para esta
série de gravuras na frente de combate. Os desenhos em si tratam-se de
esbogos rapidos e por vezes apenas sugestivos dos elementos que
representam, sem se apresentarem particularmente completos ou
complexos.

Resta determinar qual foi o método que utilizou para a concep¢ao desta
série.

Sabe-se que para Otto Dix a fotografia foi uma ferramenta importante, pois
¢ uma enorme fonte de informacao visual, a qual Goya e Callot nao tinham
acesso. No caso de Sousa Lopes, nao parece ter sido diferente, e é curioso
notar que a sua campanha foi paralela ao percurso do fotégrafo Arnaldo
Garcez, que foi admitido no exército cinco meses antes, no caso dele a
convite do general Norton Matos.”” As suas “missdes” na guerra foram
diferentes, contudo; apesar de Sousa Lopes ter partido com intengoes de
criar uma obra celebratoria e de propaganda, o caso acabou por nio se
verificar e acabou por fazer registos mais expressivos e soturnos da frente.
Garcez, por sua vez, fez um registo exaustivo do quotidiano do soldado
portugués.” Nao ¢ particularmente evidente se Sousa Lopes colaborou
directamente com o Garcez mas Gongalves propoe que Garcez podera ter
sugerido a Lopes um motivo para desenhar: um campo de instrucdo em
Marthes.” Independentemente das suas relagdes, é possfvel argumentar que,
consoante a proximidade tematica dos seus trabalhos, a convergéncia das
duas obras é efectivamente inevitavel, e que os dois poderao ter-se atraido
pelos mesmos referentes visuais.”

Como Dix, Lopes executou as gravuras posteriormente ao seu Servico nas
trincheiras. As gravuras em si ndo parecem ser decalques: Lopes parece
recortar segmentos de informagao e construir novas composigoes com esses
elementos. A gravura “Soldados ao Parapeito”, por exemplo, é um exemplo
representativo disso: o desenho e a agua-forte feita depois apresentam claras
semelhangas, mas é também evidente a evolugao do conceito original (ver
figs. 43 e 44). O esbogo ¢é uma espécie de diagrama que parece assinalar
todas as areas de maior interesse, desenhado com um traco urgente, linear e
minimalista. Este caracter esbogado ¢ uma consequéncia expectavel do
ambiente em que estas obras foram realizadas, e a capacidade de fazer
registos coerentes com agilidade é preciosa para o desenho executado na
frente de combate. A agua-forte resultante expande as ideias presentes no
esbogo e desenvolve-se, formando uma imagem mais complexa e detalhada.
O esbogo parece ser uma ferramenta muito preciosa para Sousa Lopes, pois
¢ a partir dele que consolida as suas ideias graficas.

A urgéncia em registar estes momentos ¢ evidente nestes desenhos, ¢ ¢ o
factor que diferencia mais visivelmente a sua obra das restantes. As séries de

2Gongalves, 2016, p. 165

SGongalves, 2016, p. 200

%Gongalves, 2016, pp. 196—197

955 possivel que nma fotografia de Arnaldo Garcez, lhe tenha sugerido o assunto (...) Se examinarmos gravura e
Jfotografia o objecto tem em ambas o mesmo rombo na parte anterior do cilindro (...)” Gongalves, 2016 p. 247
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Goya e Callot tém um caricter mais interpretativo e narrativo da guerra,
sendo que pretendem construir uma narrativa quase sequencial dos eventos.
As séries de Dix e Sousa Lopes correspondem a antologia: cada imagem
revela um momento isolado que nio tem antecedentes ou precedentes. Dix
construiu um portefélio no qual considerou ser mais importante o impacto
psiquico da violéncia da guerra. Lopes, por sua vez, talvez devido a sua
linguagem mais formal (bem como a sua ocupagido oficial no exército), faz
uma representacao mais documental mas nao menos indicativa dos horrores
inerentes da mesma.

Fig. 43 Adriano de Sousa Lopes, Soldados ao Parapeito, séc. XX, agua-
forte sobre papel, 39.1 x 29 cm (matriz)

50



Fig. 44 Adriano de Sousa Lopes, Debrugados ao Parapeito, 1917-
1918, carvio (?) sobre papel



g Lopes




Fig. 45 Flor de Ceres
Rabagal, c6pia a partir
de “Uma sepultura
portugnesa na terra de
ninguém” de Adriano
de Sousa Lopes, 2020,
caneta sobre papel,
26.2x 374 cm

PARTE III

Revestimentos Impermeaveis

1. Os ingredientes removidos da receita

O receituario do verniz de gravura tem um percurso longo e peculiar. Sabe-
se que inicialmente este verniz era utilizado na decoracdo de objectos, como
armaduras e armas, mas também objectos de indole decorativa. Estas
primeiras “receitas” eram na verdade ingredientes singulares que tinham
propriedades hidrofébicas e que ja eram utilizadas na pintura e no
artesanato, Como a cera, a tinta de dleo e o verniz para 6leo.”

Partindo da andlise de varias receitas de verniz duro, foi possivel discernir a
recorréncia e eficicia de alguns ingredientes que analisarei abaixo; estes
ingredientes sio a cera de abelha, a parafina, o mastique sintético e a
cera de sapato. A cera de abelha e o mastique sio dois ingredientes standard
na gravura, enquanto a parafina, que surge pontualmente nalgumas receitas,
foi escolhida por ser quimicamente proxima da cera de abelha. A cera de
sapato nao ¢é recorrente na literatura consultada para redigir este capitulo.

Muitos destes materiais poderdo ser insuficientes quando isolados mas
tratam-se de ingredientes fulcrais quando combinados com outros na
procura do verniz mais eficaz. Neste capitulo esta, portanto, a ser analisada
a eficacia destes ingredientes versus o verniz convencional para efeitos de
protec¢ao contra o mordente. Espera-se conseguir desenhar uma espécie de
cronologia do seu uso e determinar o grau de preferéncia por estes
ingredientes que ocupam uma posi¢iao de destaque no receituario maior da
calcografia. Pretende-se, entdo, fazer uma tentativa de replicar os primeiros
desenvolvimentos da gravura.

1.1 O papel da receita

re-cei‘ta
(latim recepta, plural neutro de receptus, -a, -um, participio de recipio, -ere,
recuperar, reaver, reter, receber)

"receita", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-
2020, https://dicionatio.priberam.org/receita [consultado em 04-04-2020].

96 “Cera, vernice ¢ colore a olio.” Stijnman, 2012, p. 197
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Fig. 46 Daniel
Hopfer, The
Battle of
Théronanne,

1493, agua-forte
sobre papel


https://dicionario.priberam.org/receita

A receita ¢ um dos principios fundamentais da gravura. Desde o inicio da
sua histéria que os receituarios e tratados sdo as principais fontes de
distribui¢ao de procedimentos e inovagdes técnicas. Neles sao compilados
os processos, métodos e ingredientes que resultam da identificacao,
experimentacio e catalogacdo desses mesmos procedimentos e
metodologias. Este caracter deriva da prépria natureza experimental da
gravura, que acompanha avangos tecnolégicos, cientificos e paradigmas
artisticos em constante mutacao. O caracter artesanal da gravura esta
subjacente, e a predominancia do receituario do artesao é um reflexo deste
caracter.

De modo a fundamentar este
mesmo caricter, consideremos o

histérico tratado de Abrgham T ()( I N G
Bossé, publicado em 1645. E um 18 & g
documento basilar na histéria da ]: I (~> { } RS
gravura, sendo que para além de ; )/ = \ ;
organizar o pensamento da By

gravura e sistematizar os seus PHILI® GILBERT HAMERTON

paradigmas, processos e receitas,
visa também modificar o discurso
patente relativo a gravura, que
neste perfodo estava distante do
podio das belas-artes e possuia a
designagao de ser “meramente”

artesanato, dependente de
processos  técnicos e nao

o . LONDON
criativos. Saliento, no entanto, MAC MILLAN & ¢

. ~ . sos
que Bossé niao rejeita esta

associacio com o artesanato. Pelo |
contrario, pretende na verdade enaltecer esta relagdo e eliminar as
conotacdes negativas que esta possa implicar: “(..) As in Italian treatises in the
Renaissance tradition, Bossé is explicitly contesting the old bias against printmaking as a
manual production (...)”."” Foram nos anos depois da morte de Bossé que se
verificou uma mudanca paradigmatica no que diz respeito ao artesao. Denis
Diderot manifestou-se como um defensor vocal dos artesaos e obreiros:
“(...) Diderot (...) appealing to those in the liberal arts to join him in ‘pulling the
mechanical arts up from the debasement where prejudice has held them for so long (...)"""

Por volta do século XIV surgem as primeiras receitas da gravaciao no metal
especificamente dedicadas a2 ornamentagio de armamento.” Os mais
antigos exemplares de gravura em oco datam do inicio do século XV e sao
originarios da Alemanha."” Ad Stijnman faz uma cronologia dos primeiros
registos de receituarios da gravacio no metal; Secretum Philosophornm’”’, pot
exemplo, é um tratado que aborda uma série de topicos, entre eles a

gravura, e contém algumas receitas de vernizes, mordentes, pigmentos, etc.

97Goldstein, 2008, p. 381
98Goldstein, 2008, p. 377
9Stijnman, 2012, p. 9
100Stijnman, 2010, p. 115
101Stijnman, 2012, p. 49
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Fig. 47 Folha de
rosto do manual
“Etching and
Etchers” de Philip
G. Hamerton



Um dos mordentes referidos ¢ um sulfato misturado com sal, que ¢ o tipo
de corrosivo mais utilizado na contemporaneidade: uma solugao de sulfato
de cobre, agua e sal. Num manual posterior, Pro coservanda sanitate, temos
uma referéncia a uma substancia que ja foi predominante e que agora nao se
usa na gravura dada a sua toxicidade, o acido nitrico.'”

Em 1854 foi publicado um
receituario intitulado Mackenzie'’s five S B
thousand recipts in all the wuseful and
domestic - arts: A Complete  Practical
Library Relative to... Neste manual
encontramos uma enorme
variedade de receitas para todo o
tipo de assuntos, incluindo a
calcografia e a litografia.

FIVE THOUSAND RECEIPTS

Sgelul and Domestic JAvis:

COSTTITUTING

A COMPLETE PRACTICAL LIBRARY

RELATHE YO

Fazendo uma analise passageira
destes trés exemplos de manuais,
podemos tentadoramente  aferir
que a gravura ¢ sistematicamente
agrupada com outras cafts com
uma componente pratica forte, e
que a disseminacdo da sua pratica AT R AR b S
esta sujeita a disseminacdo das suas '
receitas através destes manuais.

T

103 . A . . .
De acordo com Rosamond Harley, ™ existem trés tipologias de receitas:

aquelas que contém informagao miscelanea de origem incerta, aquelas que
se tratam de excertos de manuais e, por fim, aquelas cuja autoria é
reconhecida. Foram consultadas estas receitas e outras que poderdo nao
estar a0 abrigo destas denominagdes, ou que entrem em conflito com as
mesmas. Alguns sao importantes tratados e manuais como o ja mencionado
tratado de Bossé, o Déconverte du procédé de graver an lavis de M. Le Prince
sobre a agua-tinta, os escritos de Paul Sandby também sobre a agua-tinta,
etc.

“Manuals often refer to intended andiences and the three main groups for which they are

said to be written are students, print lovers and printmakers.”""*

1028tijnman, 2012, p. 11
103Ver 102
104Ver 102
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Fig. 48 Folha
do rosto do
manual “Frve
Thousand
Receipts...” de
Colin Mackenzie
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Fig. 49 Abraham
Bossé, Folha de
rosto do manual
“Traité des manieres de
graver en taille douce..”

1645

Fig. 50

Abraham Bossé,
Pointes, pierre a aiguifer
et échoppes, 1645,
agua-tinta, ponta
seca e roleta sobre

papel

1.2 A Quimica

Existe uma intersec¢io evidente entre a
investigacdo cientifica com a gravura, o
que se traduz numa transferéncia dos
protocolos cientificos para a gravura.
Estes protocolos incluem
procedimentos rigidos, a
experimentacido com base em resultados
quimicos, as receitas meticulosas com
ingredientes especificos producentes de
efeitos especificos, etc. Todos estes
protocolos compreendem a
metodologia de produgao e investiga¢ao
na gravura.

A gravura esta dependente de processos
e reac¢Oes quimicas. A quimica é o seu
principal motor de produgdo e o
principal elemento que a distingue do
desenho, pelo menos no que diz
respeito a pratica, e ¢ portanto
expectavel que os desenvolvimentos na investigacio quimica tenham um
impacto subjacente mas indelével nos desenvolvimentos da gravura. Para
efeitos da investigagao deste relatério, foi feita uma pesquisa nominal e
essencialmente preliminar dos seus usos materiais na sociedade e na
industria.

Com o desenvolvimento da quimica surgem novas técnicas, e com elas
novos instrumentos mecanicos, ¢ a partir do século XVII surgem rupturas
significativas na producio artistica e técnica da gravura. A chopa, por
exemplo, ¢ uma ponta seca seccionada que forma uma sec¢ao oval que
permite criar uma s6 linha com volumes varidveis.'” Ocorreram também
alguns desenvolvimentos significativos na produgiao de vernizes, e foram
elaboradas férmulas que utilizam misturas de cera de abelha, resinas
colofénias e betume judaico com outros ingredientes.'”

Para melhor argumentar e evidenciar a dimensiao da quimica na gravura,
segue uma breve amostra de técnicas e metodologias que derivam da
mesma.

Existe documentaciao abundante e detalhada sobre o desenvolvimento e a
evolugao da agua-tinta. Primeiro deve ser estabelecido que o termo “4dgua-
tinta” ¢ antecedido pela maniére de lavis. Estas duas terminologias siao
aplicadas em situagoes distintas: a agua-tinta refere-se ao processo que
envolve o uso da resina na matriz enquanto o /awis aplica-se a qualquer

105Stijnman, 2010, p. 117
106Stijnman, 2010, p. 118
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procedimento que simula um efeito de aguada na matriz.'”” Esta é uma
técnica cujos efeitos sio uma consequéncia directa da interven¢ao quimica,
e que s6 podem acontecer por
causa deste caracter. Apesar de
ter uma qualidade distinta do tipo
de linha produzida pelo buril, o
efeito da agua-forte é
efectivamente paralelo ao efeito
do mesmo: cumprem a mesma
funcao de criacao de linha. A
agua-tinta, por sua vez, produz
um efeito unico e nio repetivel
na gravura em oco, pois esta
depende de interacgbes quimicas.

Muitos gravadores focaram-se na !
investigacao do potencial quimico ‘

S oun

-~

da gravura, sabendo que ¢é através
da quimica que sdo feitas as
maiores inovagdes e avangos
técnicos.

Jean Baptiste Le Prince (1734-

1781) foi um destes artistas, e escreveu um tratado seminal sobre a agua-
tinta. O artista explica que depois de gravar as linhas, cobria a matriz
novamente com verniz. Em seguida, o gravador desenha o que pretende
com um pincel envolvido com uma tinta solvente que enfraquecia a
segunda camada de verniz de forma a poder esfrega-la e apaga-la. As
seccoes de cobre exposto eram de seguida cobertas com uma férmula de
sabdo e agucar. Depois a resina é coada a cerca de 15 cm acima da matriz, e
aquecida de forma a ficar fixa a superficie. Por fim, a matriz ¢ acidulada da
maneira usual.'”

Paul Sandby simplificou e expandiu a metodologia de Le Prince. Na sua
versao, nao dissolve nem coloca a resina no preparado de agucar. Ele coloca
a camada de verniz ligeiramente dissolvida em 4lcool sobre a matriz e
depois faz o seu esbogo com uma solugao de agicar em cima do verniz. A
matriz ¢ depois submersa em agua, removendo o verniz das areas
desenhadas, deste modo criando duas novas técnicas: o sugar-lift e o spirit
ground, dois métodos alternativos da agua-tinta.'”

Marius Holemann foi um quimico holandés que abdicou da sua pratica para
se dedicar a gravura, sendo responsavel por importantes contribui¢cGes para
o desenvolvimento de revestimentos e vernizes. Ad Stijnman refere uma das
suas mais interessantes invengoes, um verniz mais fino que o p6 produzido
pelo carvio vegetal. O préprio desenvolveu este verniz de modo a
conseguir transferir desenhos a carvao com mais eficacia, “zz order to press

107Griffiths, 1987, p. 255
108Griffiths, 1987, p. 261
19Griffiths, 1987, p. 264
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Fig. 51
Abraham Bossé,
Representacao
esquematica da
chopa, 1645,

agua-forte sobre

papel



charcoal drawings (...) the charcoal powder penetrating the ground and the plate etched

()

P. G. Hamerton escreveu em 1880 o manual E#hing and Etchers ao qual
acrescentou um apéndice curioso chamado The Chemistry in Etching no qual
compila um conjunto de dados que julga serem pertinentes para os leitores
que quiserem entender mais aprofundadamente os materiais que utilizam.
Este autor considera ser importante a compreensao da quimica, sendo um
dos factores distintivos da gravura, e consulta cientistas de modo a obter
essa informacao.

“A few brief chemical notes may be of use to the reader. Professor Barff; of the Royal
Academy, has very kindly answered my questions on this subject, and so bave other
scientific friends; it is therefore hoped that these notes be relied upon. (...)"""

Alanicre de relter
-

forte fur fa Planche

Fig. 52 Abraham Bossé, Maniére de jetter I'eane forte sur la planche, 1645, agua-forte, ponta seca

e roleta sobre papel

110Stjnman, 2012, p. 221
MHamerton, 1880, p. 436
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2. Experiéncias praticas

2.1 Cera de Abelha

Fig. 53 Cera de abelha

Propriedades e aplicagdo pratica

Tem uma consisténcia relativamente estavel e derrete entre os 63-70°C.
Para esta experiéncia, foi adquirido na sua forma pura e sélida. E colocada a
dedo e a quente: a matriz é aquecida, e a cera ¢ esfregada directamente na
matriz, derretendo com o calor. Quando solidifica tem uma tonalidade
amarela ¢ um elevado grau de transparéncia. F dificil conseguir uma
uniformidade na densidade da cera, o que dificulta a incisio com a ponta
seca; se for demasiado denso, tem a tendéncia de quebrar e desfazer o
desenho. Tem, portanto, um caracter propicio a mordeduras nao planeadas
e ao desgaste gradual da cobertura.

Quando ¢ colocada com relativa uniformidade é possivel produzir linhas
bem gravadas, ainda que seja claro que, comparativamente ao verniz
composto e até a outros materiais experimentados nesta investiga¢ao, nao é
tao eficaz.

Para remover a cera depois da acidulagao recomenda-se aquecer a matriz de

novo e limpar com um pano ou coloca-la em agua a ferver e limpar de
imediato depois de submersa, pois endurece rapidamente. E uma cobertura
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adequada para acidulacbes sucessivas pois o seu grau elevado de
transparéncia permite observar o que ja esta gravado na matriz.

Fig. 54 Matriz envernizada com Fig. 55 Amostra da transparéncia que
cera este revestimento permite

A cera de abelha é uma mistura de dlcool com um acido gordo que, em
combinacio com o mordente salino, neste caso o sulfato de cobre, nio
provoca qualquer reaccio quimica pois este ultimo ndo é acido nem
alcalino. Quimicamente isto significa que a cera de abelha trata-se de uma
substancia hidrofébica, ou seja, repele a agua que esta presente no sulfato.
Se a solugio utilizada fosse o acido nitrico, este iria reagir com a cera pois
este reage com substancias organicas, resultando num muito mais rapido
desgaste da camada depositada na matriz.

A pureza da cera virgem ¢é descrita em No. I ETCHING GROUND FOR
ENGRAVERS, um manual inglés do século XIX, como imprescindivel
para a composi¢ao de um verniz. O autor argumenta que a cera inglesa ¢é
vendida adulterada com impurezas, como gordura de animal (veado). Isto
produz uma substancia que diz ser dizer particularmente ineficaz para a
gravura, pois altera certas caracteristicas como a sua dureza e adesdo ao

112
metal.

A cera adquirida para esta experiéncia é de produgdo nacional e
corresponde a todas as caracteristicas desejadas para uma aplicagao ideal na
gravura.

12T urrel, 1824, p. 62
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Fig. 56 Ponta
seca sobre cera

de abelha

Fig. 57 Aquecer
a cera de modo a

revestir a matriz

Fig. 58 Revestir
novamente a
matriz para a
segunda

acidulacio

Contexto hist6rico da sua pratica

Enquanto instrumento artesanal, a cera de abelha tem uma vasta gama de
aplicagoes.

Na gravura, é um dos ingredientes principais das receitas de calcografia, e é
considerada um dos primeiros vernizes da calcografia, juntamente com a
tinta de 6leo e o verniz de 6leo. De acordo com Stijnman, as mais antigas
instrugdes praticas da gravura em oco descrevem os métodos mais eficazes
de aplicar a cera de abelha na matriz ou, nos exemplos mais antigos, em
objectos como armaduras: “The oldest prescriptions explain how to dip the iron
object in molten wax or brush on some molten wax, where it immediately cools and
congeals. Another way is to warm the plate, hold a piece of wax against it until the wax
melts and spread the molten wax over the metal. (...) The use of plain wax lasted until
aronnd 1600 (...)"'"

Foi o ingrediente primario da vela antes da parafina, foi usada na produgao
de selos'" e ¢ o ingrediente aglutinador na pintura encaustica, sendo
derretida juntamente com pigmento e depois aplicada numa superficie
como uma paleta ou directamente sobre a tela.'”

Nos Estados Unidos foi utilizada no fabrico de mapas durante quase 200
anos, desde a segunda metade do século XIX até a década de 60. A técnica
utilizada na criacdo destes mapas foi patenteada por Sidney Morse (1794-
1871). Morse chamou a esta técnica de cerografia.'

MOLD o Bwlduu] Wax

—— e —_——— S - ——

o
P
/

S AN
(Gase” Oxide stain \Erymviry wax

Fig. 59 Processo quimico e técnico da cerografia

Depois de ser estabelecido que a cera de abelha tratava-se de um verniz
eficaz para resistit a0 mordente, quase todas as primeiras receitas, ¢ até
grande parte das receitas posteriores ao século XVII, inclufram a cera nos
ingredientes. Benvenuto Cellini, por exemplo, publicou um tratado onde da
um exemplo de uma receita que envolve verniz de éleo (vernice ordinaria), que
é ligeiramente aquecido e ao qual ¢ adicionado cera derretida.'"” Adriaan
Schoonebeek publicou um manual em 1698 onde também elabora uma

13Stijnman, 2012, p. 196

114Bogdanov, 2016, p. 3

115Bogdanov, 2016, p. 4

116https:/ / cool.conservation-us.org/coolaic/sg/bpg/annual /v18 /bp18-13.html
17Stijnman, 2012, p. 197
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receita que ¢ composta por 56 gramas de mastique branco, 113 gramas de
asfalto e 170 gramas de cera de abelha virgem.'"*

Segundo Stijnman, o mais antigo exemplo da receita vulgar para gravura em
oco data de por volta de 1630, e contém trés ingredientes basicos: asfalto,
uma ou duas resinas e cera de abelha, sendo que o mais antigo exemplar ¢é
de Van Dijck Antwerp: “(...) 6 parts of asphaltum to 3 parts of resins to 4 parts

95119

wax. (...)

Fig. 60 Flor de Ceres Rabagal, Cera de abelha 1, 2020, agua-forte a base de cera de abelha
sobre papel, 6.1 x 7.2 cm (matriz) 11.5x 16 cm (papel)

118Schoonebeek, 2010, p. 144
198tijnman, 2012, p. 197
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Ao lado:

Fig. 61 Flor de Ceres Rabacal, Prowler, 2020, chapa de zinco resgatada, ponta seca e agua-forte a base
de cera de abelha sobre papel, 5.2 x 7 cm (mattiz) 37 x 29.5 cm (papel)

Em cima:

Fig. 62 Flor de Ceres Rabagal, A morte materializada, 2020, ponta seca e agua-forte a base de cera de
abelha sobre papel, 7 x 5.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)



2.2 Parafina

Fig. 63 Parafina

Propriedades e aplicagdo pratica

Este material foi utilizado ndo necessariamente pela sua recorréncia em
receitas (existem alguns casos pontuais onde foi utilizado a titulo de
experimentacio mas nunca foi adoptado) mas sim pela sua proximidade
quimica com a cera. Trata-se de uma substancia derivada do petréleo que é
pouco reactiva com a maioria das substancias e, tal como a cera de abelha,
tem propriedades hidrofébicas e por isso € insolivel em agua.

O método de aplicagio é o mesmo registado na experiéncia anterior.
Derrete entre 40-71°C, ¢ adquirido sélido, tem uma densidade bastante
superior a da cera quando puro e ¢é aplicada a dedo e a quente. Terminada a
acidulagdo, é removida com o calor ou mergulhada em agua a ferver. E um
material com maior maleabilidade que a cera, pois tem menos tendéncia a
“aglomerar-se” quando aquecido, sendo mais facil conseguir uma cobertura
relativamente homogénea e fina. E possivel, entio, conseguir uma maior
variedade de linhas e tramas no desenho. Apesar de ser um pouco mais
eficaz que a cera de abelha enquanto revestimento, mantém-se a dificuldade
em produzir uma agua-forte que ndo comprometa o desenho desejado. O
seu grau elevado de transparéncia permite observar o que foi gravado
anteriormente na matriz, tratando-se de um revestimento adequado para
acidulacoes sucessivas.
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Fig. 64 Parafina sobre a matriz

Fig. 65 Aquecer a matriz de modo a revestir com parafina
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Contexto histérico da sua pratica

Identificada em 1830 e comercializada
em 1867, a parafina ¢ uma substancia
branca, inodora e soélida; é uma
mistura de grupos de hidrocarbonatos
que sio sélidos a temperatura
ambiente. B insolivel em 4gua e nio
reage com a maior parte dos agentes
quimicos. F uma substincia muito
usada na industria pois as suas
caracteristicas fazem dela uma substancia ideal para situagoes que
requerem bom isolamento, sendo utilizada para impemeabilizar
materiais porosos, na manufactura de papéis encerados, para
revestimento de receptaculos de madeira utilizados na industria
alimentar, como ingrediente em vernizes de polimento e para
isolamentos eléctricos.'”

Fig. 66 Segunda
camada de
parafina para a

segunda

acidulacio

Em suma, é um material versatil aplicavel em inimeros contextos.

Parafina deriva de parum, que significa mal ou pouco, e affinis que
significa afinidade; a combina¢do destes dois termos significa nao
reactividade ou baixa reactividade.'” A sua descoberta tardia serd
provavelmente a razao pela qual ndo é um ingrediente comum em
receitas de gravura.

Fig. 67 Matrizes revestidas com parafina

120History and Uses of Paraffin Wax. Nazure 135, 113 (1935). https://doi.org/10.1038/135113a0
12https:/ /www.etymonline.com/word/ paraffin
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Fig. 68 Flor de Ceres
Rabagal, Parafina 1,
2020, agua-forte a base
de parafina sobre
papel, 7x 7 cm
(matriz) 18.2x 11.9 cm
(papel)

2.3  Mastique Sintético (Substituto de sebo)
Fig. 69 Flor de
Ceres Rabagal,
Restos/ Leftovers,
2020, agua-forte a
base de parafina,

raspador, brunidor e
agua-tinta sobre
papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5
cm (papel)

Fig. 70 Mastique sintético

Propriedades e aplicagdo pratica

O mastique organico ¢ uma outra substancia hidrofébica que esta presente
em inumeras receitas de gravura, em particular de verniz mole. Porque o
mastique sintético ¢ mais facilmente adquirivel e apresenta caracteristicas
semelhantes a sua variante organica, para esta experiéncia foi usado um
substituto sintético.

E um produto comercial que é utilizado no isolamento e impermeabilizacio
de pipos e vasilhames industriais, e os ingredientes que o compode sao
incertos pois ndo estdo disponibilizados pelo produtor. E composto
genericamente por uma cadeia de gorduras que possuem uma estrutura
semelhante a do azeite, e por isso é adquirido com uma composi¢ao
relativamente sélida mas essencialmente gelatinosa que permanece humida
depois da aplicagao.

Apresenta uma tonalidade amarela, mais opaca que a cera e a parafina mas
ainda com alguma transparéncia. F também aplicado a quente e a dedo, mas
sem necessidade de ser banhado em agua a ferver ou de ser aquecido para
remover, bastando um pano humido e morno. A ponta seca adere com
facilidade mas as linhas tém tendéncia a serem parcialmente cobertas pelo
mastique por causa da sua densidade e acaba por cobrir as linhas,
provocando quebras nas tramas.
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Consegue proteger a matriz do acido mediante uma aplicagio adequada
com tanta eficacia quanto os ingredientes anteriores.

Contexto histérico da sua pratica

Apesar de nio ter sido possivel adquirir
mastique organico para esta investiga¢ao,
considera-se relevante fazer uma breve
exposi¢ao do uso da sua variante organica,
pois esta cumpre varias fungoes na gravura
e noutras disciplinas artisticas.

O mastique ¢ uma resina orginica
proveniente da arvore Pistacia Lentiscus que
cresce abundantemente na Grécia, e ¢
desta substancia que origina o termo
mastigar, que deriva do verbo grego
waotiyey (mastichein).'”

E um componente integral de inimeras receitas de vernizes de conservagao
e restauro. Muitas receitas de verniz mole incluem mastique na sua
composi¢ao, bem como vernizes de manutencao de objectos comuns como
chapéus. Portanto, em lugar de fazer uma cronologia histérica e datada da
sua evolu¢do e inovagdo pratica e quimica, considera-se mais pertinente
listar uma pequena amostra destas receitas, retiradas de um manancial de
manuais de varias areas.

The Cook and Housekeeper’s Complete and Universal Dictionary
1823

Verniz para pintura

“Mix six ounces of pure mastic gum with the same quantity of pounded glass, and
introduce the compound into a bottle containing a pint of oil of turpentine. Now add half
an ounce of camphor bruised in a mortar. When the mastic is dissolved, put in an ounce
of Venice turpentine, and agitate the whole till the turpentine is perfectly dissolved. When
the varnish is to be applied to oil paintings, it must be gently poured from the glass
sediment, or filtered throngh a muslin'*

Cimento universal

122https:/ /www.doc-developpement-
durable.org/file/gommes&resines/Mastic%20(plant%20resin)_Wikipedia-En.pdf
123Eaton, 1823, p. 462
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Pierre-Joseph
Redouté,
Lentisk,
Pistacia
Lentiscus,
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“To an ounce of gum mastic add as much highly rectified spirits of wine as will
dissolve it. Soak an ounce of isinglass in water until quite soft, then dissolve it in pure
rumt or brandy, until it forms a strong glue, to which add about a quarter of an ounce of
gum ammoniac well rubbed and mixed. Put the two mixtures together in an earthen
vessel over a gentle heat; when well united, the mixture may be put into a phial, and kept
well stopped.”'*

Old Master Prints and Drawings: A Guide to Preservation and

Consetrvation
Século XVII

Verniz mole

“Soft ground, old style, is largely a mixcture of virgin wax, mastic and asphaltum. The
varnish is formed into a blunt mass and wrapped in silk. Rubbed across the warm plate,
the ground dissolves and seeps through the mesh of the silk; it is distributed evenly over the
surface by dabbing it lightly with a soft pad, like wise covered with silk.”'>

A Technical Dictionary of Printmaking
The ancient recipes written up by Bossé and Cochin
Século XVII

Rembrandt's ground: 30g of virgin wax, 15g of mastic drops, 25g of
asphaltum or amber.
Ground discovered in a manuscript of Callot: 60g of virgin wax, 60g of
amber or Syrian asphalt, 30g of resin, 60g of mastic drops, $Og of Burgundy pitch,
and 15¢ of turpentine oll.
Soft ground "translated from an English book" : 120z of virgin wax, 60g
of asphaltum, 30g of amber, 30g of mastic drops (this ground is for summer use but
st not be heated too much)."”’

Fig. 72 Aquecer a matriz de modo a tevestir com mastique

124Faton, 1823, p. 474
125Cohn, 1997, p. 102
126https:/ /www.polymetaal.nl/beguin/mape/etching_ground.htm
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Fig. 73 Matriz revestida de mastique sintético

Fig. 74 Flor de Ceres Rabacal. Mastigue I, 2020, agua-forte a base de mastique sobre papel,
7.4 x 6.2 cm (matriz) 18.2 x 11.9 cm (papel)
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Fig. 75 Flor de
Ceres Rabacal,
Skeletal remains, 2020,
agua-forte a base de
mastique sintético
sobre papel, 7.4 x 7
cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

2.4  Cera de Sapato
Fig. 76 Flor de
Ceres Rabacal, 4
neblina, 2020, agua-
forte a base de
mastique sintético
sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)
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Fig. 77 Cera de sapato

Propriedades e aplicagao pratica

Este produto ¢ adquirido sélido e é composto por substancias organicas e
sintéticas. A sua composicdo é no entanto incerta pois a receita foi omitida
pelo fabricante; o proprio disponibiliza online uma lista incompleta e pouco
esclarecedora.

O exemplar é da marca alema Hooco. Disponivel em trés cores (branco,
negro e castanho), foi seleccionada por ter a cor mais proxima do verniz
comercial, um castanho profundo. A semelhanca da metodologia praticada
com 0s outros materiais, esta substancia é colocada a quente e a mao, sendo
que o seu formato alongado permite uma aplicagao facil e rapida. Seca
rapidamente e fica logo pronta para ser trabalhada.

Como os casos anteriores, ¢ também um produto hidrofébico e protege
com eficicia o metal da mordedura do acido. Nao é recomendado para
acidulagGes sucessivas pois ¢ excessivamente opaco € nao permite ver o que
ja esta gravado, nao sendo possivel retrabalhar o desenho. Para este efeito,
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recomenda-se utilizar este material em combinacio com cera de abelha ou
parafina (ou um verniz convencional, se desejado).

De todas as substancias testadas, esta simula mais fielmente os efeitos do
verniz duro convencional, desde a aparéncia e consisténcia matérica até a
sua eficacia geral enquanto revestimento. Tal como se verifica com o verniz
comercial, a ponta seca desliza facilmente sobre a camada de cera e produz
pequenas rebarbas quando ¢ removida pela ponta metdlica. A sua textura
permite produzir uma grande variedade de linhas e tramas sem receio
provocar um open bite ou foul bite. Acabada a acidulagdo, recomenda-se
aquecer a matriz e remover a cera derretida com um trapo.

Fig. 78 Matriz revestida com cera de sapato

Contexto histérico da sua pratica

As  experiéncias feitas com este revestimento produziram resultados
excelentes no que diz respeito a pratica de gravura convencional. A sua
auséncia na historiografia da gravura é curiosa, sendo que ¢é dificil
estabelecer uma cronologia justificativa deste facto, remetendo-nos para a
conjectura. F inteiramente possivel que este produto em particular desta
marca especifica seja particularmente adequado para estes efeitos devido a
sua composi¢ao quimica especifica, que ¢é incerta. Também ¢ possivel que
ser um produto de nicho e talvez de manufactura recente tenha contribuido
para a sua auséncia neste contexto.

O dnico exemplo da sua utilizagio na gravura foi encontrado numa

publicagao de 1842 da Magazine of Science and School of Arts. Este
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excerto recomenda a shoe-maker’s wax para a cobertura das arestas da
. ., . 127
matriz ja envernizada.

A cera de sapato como ¢ entendida neste excerto podera apresentar uma
composi¢do quimica distinta da cera de sapato contemporanea, e por isso
considera-se necessario estabelecer a sua possivel composicio no século
XIX. Segue um excerto de um “avanco importante para sapatos e botas”
encontrado no The Museum of Foreign Literature, Science, and Art,
Volume 27:

“AN IMPORTANT IMPROVEMENT IN SHOES AND BOOTS.—

The following method of preparing water-proof leather at a very small
expense will be found invariably to succeed:—Take one pint of
drying oil, two ounces of yellow wax, two ounces of spirit of
turpentine, and one ounce of Burgundy pitch, melted carefully over a
slow fire; with this composition new shoes and boots are to be rubbed
in the sun, or at a distance from the fire, with a sponge as often as
they become dry, until they are fully saturated; the leather then is
Impervious to wet, the shoes and boots Ia.st much longer, acquire
softness and pliability, and thus prepared, are the most effectual
preservatives against cold and chilblains.—London Paper””

A cera utilizada nesta experiéncia é fabricada na cidade de Coldnia na
Alemanha, pela empresa Renia GmbH. F. uma substancia sélida e gordurosa
que, de acordo com o descritivo do fabricante, serve para reparar o cabedal
danificado de malas ou sapatos. O fabricante faz as seguintes sugestoes para
a sua aplicacao: “Warmm the edge of the bar and apply the warm wax to the leather
using a brush or a rag and massage it in. Polish later”” Também sugere: “(...) touch
up the shoe scratch with colored wax: by heating one edge of the bar and rubbing the warm
wax into the leather using a brush or a rag.”'>

Esta literatura foi consultada posteriormente a sua utilizagdo como
revestimento nesta investigacdo, e por isso ¢é curioso notar que as
recomendagoes de uso direccionadas pelo fabricante sao idénticas a
metodologia empregue nesta investigacao. O calor é um factor importante
na utilizacio deste produto, responsavel pela activagio das suas
propriedades, e esta ¢ uma estratégia igualmente necessaria na aplicagao dos
vernizes de gravura.

Terminadas as experiéncias, conclui-se que a cera Hooco ¢
excepcionalmente apta como alternativa de revestimento para agua-forte.

127 Engraving (1842) The Magazine of Science, and School of Arts, Volume 3, p.175

128The Museum of Foreign Literature, Science, and Art, p. 90

129https:/ /www.lederversand-betlin.de/Hooco-Farbwachs-hellbraun-fuer-Lederkratzer-und-
Lederkanten-100g-Riegel
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Fig. 79
Derreter a cera
de sapato sobre

a matriz

Fig. 80 Flor de Ceres Rabagal, Cera de sapato I, 2020, agua-forte a base de cera de sapato

sobre papel, 7 x 7 cm (matriz) 18.2 x 11.9 cm (papel)
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Fig. 81 Flor de Ceres
Rabagal, Eles nao
descriminanm..., 2020,
agua-forte a base de
cera de sapato sobre
papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 82 Flor de Ceres
Rabacal, Life’s blood,
2020, agua-forte a base
de cera de sapato e
verniz Charbonnel
sobre papel, 29 x 21 x
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 83 Flor de Ceres
Rabagal, ] se foram
embora?, 2020, agua-
forte a base de cera de
sapato e verniz
Charbonnel sobre
papel, 29.8 x 17 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 84 Flor de Ceres
Rabagal, A mao, 2020,
agua-forte a base de
cera de sapato e ponta
seca sobre papel, 29.4 x
20.9 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Fig. 85 Flor de Ceres
Rabagal, Suores frios!,
2020, chapa de zinco
resgatada, agua-forte
a base de cera de
sapato, verniz
Charbonnel, ponta
seca e raspador sobre
papel, 242x 17 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 86 Flor de Ceres
Rabagal, Que barulbo é
este?, 2020, agua-forte a
base de cera de sapato ¢
ponta seca sobre papel,
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

PARTE IV

O verniz branco

O conceito de white ground sofreu inimeras alteragdes de significado, fungao
e forma. Existem variacbes a nivel de ingredientes, aplicagao, tempos de
secagem, metodologia, autoria, etc. mas sua finalidade ¢é relativamente
constante entre as varias metodologias: a aproximag¢ao matérica do desenho
e da gravura. A folha de papel surge no metal através de uma segunda
camada de verniz que converte a superficie castanha da matriz envernizada
numa superficie branca que simula o papel.

A sua auséncia da pratica da gravura fora certos manuais e receituarios ¢é
curiosa. Consideremos a terminologia. Uma das primeiras referéncias a que
temos acesso esta no Ars Pictoria, manual britanico publicado no final do
século XVIL"™ Nele encontramos uma lista de métodos que descreve a
aplicacao de segundas camadas de vernizes de multiplas cores em matrizes
ja envernizadas. O autor explica alguns principios basicos da gravura e
depois faz uma breve lista de métodos para criar vernizes de cor. Destaca-se
a seguinte passagem: “(...) i it be a black ground (...) take white lead and rub it
upon the black side of the print or drawing (...) if it be a white ground (...) take black
lead (...) rub it on the back (...)”."!

Esta passagem estabelece o uso
v, il g

de um “verniz branco”, e a oot
’ ) 7"‘& f 4
a 1 S Bk Ll Y
operacao descrita envolve, _por 74 “ e 8 m:' "’/;L”
defeito, o uso de uma substancia o ".“l ..,c ”ge - o Wi
. e free 2t e i
branca (chumbo) como superficie IpF W ¥ *’: y:
n . wailes | T “F r
de desenho ou para transferéncia oy by vt Aot
via decalque. O uso do branco de v r—:‘f ;’: P faas 168 "",P !
; U o
chumbo ¢é portanto uma parte i ;;,,.;..‘.o ‘«” o % ,
. . . p(.m o 5 Vesw
integral deste processo. Muitas Sl Sl fo t;w--h' _‘_"

das receitas mencionam o branco
de chumbo como sendo o
proprio  “verniz” em si, outras fazem combinagdes complexas com
multiplos elementos, mas que por norma envolvem também o branco de
chumbo."” O termo white ground estd associado, entdo, a intimeras
metodologias diferentes, com duas constantes: o uso do branco de chumbo
e a aproximagao matérica a folha de papel.

Este verniz ndo consta nos manuais de gravura contemporineos. O
conceito de white ground nao desapareceu, no entanto, e ganhou uma nova

130Browne, A. (1669) Ars Pictoria, or An Academy Treating of Drawing, Painting, Limning, Etching.
Londres: J. Redmayne

131Browne, 1669, pp. 98—99

132Algumas destas receitas sdo o verniz branco de Villon, o positive process de Hamerton, a positive
manner de Manly Banister, entre outras. Para um contexto mais detalhado ver o Anexo 2.
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Fig. 87
Rembrandt
van Rijn,
Landscape with
a Hay Barn
and a Flock of
Sheep, 1652,
agua-forte
sobre papel,
8.5x17.4 cm

Fig. 88
Cadernos
apagaveis
utilizados no
séculos XVI-
XVII. Muitos
eram destinados
para a escrita.



designacdo com um novo método na segunda metade do século XX. A
ultima mengao registada do verniz branco na sua denominagao original esta
no manual de E. M. Lumsden (1883-1948), The Art of Etching, no qual ele
refere a existéncia de um verniz dito de Rembrandt e faz referéncia a
Hamerton e a Browne."” A data de publicagio original deste manuscrito ¢
1925. Podemos tentadoramente estabelecer, portanto, que esta serd
porventura a ultima referéncia “classica” deste verniz. Depois disso o termo
white ground surge novamente com o soapground de Frank Cassara, publicado
em 1963. Este revestimento é utilizado em colaboragdo com a agua-tinta e
nao serve a fungao tradicional de verniz duro pois é extremamente delicado.
Também nao ¢é possivel ser aplicado com a denominagio classica de white
ground pois a sua composicao quimica nao permite a aderéncia de materiais
riscadores.

Ha uma separagao de cerca de 40 anos entre estas duas iteragoes, e
considera-se que o raciocinio de Cassara esta completamente distante do
conceito original, e que o autor nio pretendeu elaborar uma nova versiao ou
interpretagio do original. Parece mais provavel estar na mesma linha de
outros métodos experimentais, como o /ft ground de Da Vinci,"™ e que nio
se enquadra no raciocinio do white ground de Rembrandt.

Consideremos entio o que levou a sua criagio. Manly Banister faz a
seguinte afirmacao: “(...) elminates the need to smoke the plate and provides a dead-
white, paper-like surface for drawing upon in a positive manner (...) the lines show up
dark on a white backgronnd, like a pencil or a pen drawing on paper”.”>

Esta frase oferece-nos uma pista
importante. O objectivo  de
“esfumar” o verso da matriz é de
escurecer o verniz, que tipicamente
apresenta um tom castanho que
pode entrar em conflito com o
encarnado esbatido das chapas de
cobre. Aquece-se portanto o
verniz com uma vela de forma a
obter um tom mais contrastante.
Banister nio é o unico autor a
fazer referéncia a necessidade de
encontrar uma alternativa a este
passo do processo; Peter Morse
também comenta que “(...) a white
ground might be of considerable assistance to an artist. His needle penetrates the white to
the copper, giving the familiar effect of a reddish ink line on white paper. (...) The most
usual procedure, both in the 17th century and today, is to smoke the ground and

133Lumsden, E. S. (1962) The Art of Etching. Nova lorque: Dover Publications, pp. 36-37
134Reti, L: Leonardo da Vinci and the Graphic Arts: The Early Invention of Relief-Etching. The
Burlington Magazine Vol. 113, No. 817, 188—195 (Apr., 1971), p. 193

135Banister, 18806, p. 17
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Fig. 89 Esfumar o
verso de uma
matriz com uma
lampada de
querosene. Retirado
do manual Practical
Guide to Etching de
Manly Banister



Fig. 90
Folha de
rosto do
manual Ars
Pictoria, de
Alexander

Browne

incorporate the soot with ground by heating the plate slightly. This gives a black ground,
against which the lines appear light, the negative of the ultimate print.”"

Em que categoria se insere este verniz branco mediante as outras
alternativas que irdo ser demonstradas neste capitulo? Sera uma derivagdao
de uma delas? Serdo simplesmente estratégias distintas que acabaram por
converger devido a sua proximidade logica? O zafeletten e a ponta de prata
sao técnicas que possivelmente antecedem o uso do verniz branco na
gravura, isto porque os mais antigos tratados de desenho sdo
consideravelmente mais antigos que aqueles dedicados a gravura. As
semelhangas entre estes dois revestimentos sao claras, e a sua convergéncia
esta provada.

Considera-se pertinente compreender a

Ars Piltoria: razao pela qual este verniz ¢ tido como

' sinonimo de Rembrandt, e para tal ¢

/\( ;/\ l )l «'L 1\ 1 \ necessario estabelecer uma cronologia
ThEATI do percurso desta ferramenta. Naio

o existe nenhum texto ou excerto
T Mhieh i AGL atribuido a Rembrandt que estabeleca

XX XI. Copper Plates, uma receita de verniz branco da sua

Exprelfing the Choicell, Nearel, and Matl Exa G autoria ou que confirme sequer que ele o
aned Houles of , . A .
tera usado. As instancias em que a sua

SYMMETRY.

o okadin s ‘ descricaio  nominal inclui  “de

s Rembrandt” ou “dito de Rembrandt”

sa0 inumeras, no entanto. Este artista é

tido como um dos expoentes maximos

: da gravura, e nalguns debates é proposto

e, md By o Fhag o . 0 que esta exceléncia excede o mero

i dominio do desenho, e que é na verdade

resultado de um uso engenhoso de certos instrumentos e estratégias.

Devido a alguma escassez de documentagao ¢ dificil estabelecer a origem

definitiva deste revestimento, mas uma das mais antigas referéncias consta

em correspondéncia atribuida a Peter Paul Rubens, na qual ele afirma ter

recebido uma receita para um verniz branco que ele descreve como uma
“pasta’ branca:

IND}

LI X EN [
Pratlivioney tn the Ary of Limuin

“I am glad that yon have found that method of drawing on copper, on a white ground, as
Adam Elsheimer used to do. (...) Before he etched the plate with acid, he covered it with
a white paste. Then he engraved with the needle through to the copper, which is somewhat
reddish by nature, it seemed like drawing with a red chalk on white paper. I do not
remember the ingredients of this paste, although he very kindly told me.”"”’

A data desta correspondéncia é de 1622. Adam Elseheimer faleceu em 1610
e ndo parece ter sido um gravador prolifico, mas era sobretudo conhecido
pelas miniaturas que pintava em chapas de cobre. Este pormenor ¢é
particularmente curioso pois nao seria de todo uma hipérbole assumir que

136Morse, 1966, p. 100
137Saunders, R. (1955) The Letters of Peter Paul Rubens. Evanston: Northwestern University Press,
p. 88
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se trata de uma evolugio logica e natural que um pintor que pinta chapas de
cobre com dleo aplique essa mesma logica a gravura sobre cobre. A mais
antiga gravura de Rembrandt é de 1626,'” e em 1643 Bossé faz referéncia a
um verniz branco (também composto por branco de chumbo) na sua
gravura Etching and Etchers, mais tarde incluindo a receita completa no seu
manual de 1645.

Faithorne publicou o seu receituario em 1662, e faz referéncia explicita a
maneira de Bossé no titulo do mesmo. Browne publicou o seu manual em
1669, sendo que parece ser uma revisaio de um manuscrito sem data de
publicagao atribuida (foi Browne que o publicou em 1660) do pintor
Odoardo Fialetti,"”” que faleceu em 1638. Existe uma referéncia a0s mesmos
vernizes coloridos presentes no Ars Pictoria, e, mais relevante, uma descri¢ao
clara do verniz branco como sendo “(...) the only way of Rinebrandt of Rine”
mas nao ¢ claro se foi uma adenda de Browne ou se foi Fialetti que incluiu
no manusctito original.'*’

A atribui¢ao deste verniz a Rembrandt parece ter sido ainda no século XVII
mas a popularizagao desta ideia devera ter ocorrido no século XVIII, sendo
que as referéncias disponiveis a partit desta data descrevem-no
sistematicamente como sendo derivado de Rembrandt. Esta tendéncia
prolonga-se até ao século XIX, quando inovagdes tecnoldgicas dao azo a
procedimentos cada vez mais experimentais. Os vernizes brancos que
surgem neste periodo sao completamente distintos das receitas
comparativamente conservadoras dos séculos anteriores; continuam a surgir
métodos mais tradicionais, como a receita de Villon, mas também surgem
métodos mais experimentais como o positive method de Banister, por
exemplo, que fala num verniz branco que ¢ simplesmente uma tinta
utilizada por cendgrafos, polvilhada com um pouco de zinco ou titanio e
colocada a dedo sobre a matriz envernizada.'"! O positive process de
Hamerton, por sua vez, trata-se de um elaborado procedimento quimico
que envolve éter e cera branca.'*

Este dltimo é uma excep¢ao curiosa a norma estabelecida pelos outros
vernizes pois nao envolve uma subcamada de verniz duro convencional.
Trata-se de uma camada singular, funcionando também como um /Jft-ground.

Torna-se evidente com estes argumentos e os resultados das experiéncias
que os fundamentam que os beneficios do uso deste verniz sio substanciais,
e parecem ser mais impactantes que os possiveis detrimentos. Resta
entender entdo a razao pela qual esta pratica caiu em desuso.

A gravura estd intrinsecamente dependente de avangos tecnoldgicos e
quimicos. As primeiras iteracoes deste verniz sao simples, usualmente

1387 he Rest on the Flight to Egypt

1390doardo, F. (1660) The whole art of drawing, painting, limning, and etching collected out of the
choicest Italian and German authors. Londres.

1400doardo, 1660, pp. 27—33

141Banister, 18806, p. 17

142Hamerton, 1880, p. 413
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compostas por um so ingrediente, o branco de chumbo. Gradualmente,
adicionaram-se outras substancias como o fel de boi e a cola de pele de
animal, certamente resultado de avancos sentidos na pintura, pois tratam-se
de ingredientes-chave na mesma. Novas inven¢des como a fotografia, a
fotogravura, heliogravura, etc., trouxeram novos ingredientes e processos
para todas as matérias da gravura. Estas técnicas fomentaram o caracter
experimental da disciplina, o que se podera ter exprimido nos vernizes
brancos criados do final do século XIX e na consequente nova vaga de
métodos experimentais do século XX. E também importante salientar que
as técnicas associadas ao soapground do século XX destacam-se pelo seu
caracter pictérico e de manipulacio de tom. O verniz branco como se
entende na sua origem ¢ um suporte para a técnica linear.

Dada a fun¢ao primaria da gravura durante séculos ter sido a reproducio e
nao o trabalho de autor, quando surgem técnicas mecanizadas de
reproducao de imagem ¢é expectavel que estas venham a substituir os
processos manuais mais trabalhosos, e que por isso o interesse nestes
métodos diminua. No entanto, a gravura como plataforma de trabalho de
autor ja ¢é explorada hia muito tempo, e este género de técnicas
tendencialmente manifesta-se em trabalhos experimentais. Podemos ainda
argumentar que estes métodos poderdo ser interpretados como resquicios
de uma metodologia excessivamente tradicional e aversa a espontaneidade'*
e que portanto nao estao inteiramente inseridos na pratica contemporanea.

Sdo indmeras as razoes pelas quais se podera justificar o abandono e
esquecimento desta estratégia mas certamente podemos argumentar que é
um assunto
relevante na
contemporaneid
ade, pois a sua
capacidade  de
casar de uma
forma tao eficaz
o desenho e a
gravura tem um
potencial
investigativo
tremendo e ¢é
efectivamente a
caracteristica de
interesse
desta técnica.

}

maior

143Peter Morse comenta que o aprego pela espontaneidade versus habilidade é um reflexo da
contemporaneidade, e que o trabalho de Rembrandt é notoriamente meticuloso, estudado e planeado,
sendo que a existéncia de inumeros estudos e desenhos em antecipag¢io as suas gravuras ¢ revelador
desse facto. Ver http://www.gutenberg.org/files/26496/26496-h/26496-h.htm
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Fig. 91 Rembrandt
van Rijn, Sheet with
Two Studies: A Tree
and the Upper Part of a
Head of Rembrandt
Wearing a Velvet Cap,
1642, agua-forte
sobre papel, 7.8 x
6.5 cm



Metodologia da aplicagdo do verniz branco

Fig. 92 Aplicagdo do verniz branco sobre o verniz duro
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Fig. 93 Desenhar
sobre o verniz
branco com um
material riscador
(e.g. caneta)
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Fig. 94 Antes de
remover o verniz
branco com agua,
desenhar com a

ponta seca
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Revestimentos Permeaveis

“Any number of materials have characteristics that would make them potential permeable
grounds. (...) water soluble paints like tempera, casein, watercolonr and gonache. These
materials can be painted on to a plate as a stopout in a thick or thin coating and will
allow the etchant to penetrate to the plate more quickly where thin and more slowly where
thick.”"

Nota: Esta sec¢io pratica alia-se a uma tradicdo investigativa e colaborativa no ambito
oficinal, especificamente no contexto da PURE PRINT/FBAUP/i2ads. Todas estas
fontes, solucoes e relagbes migram de artigo em artigo e de aluno em aluno, procurando
novas formas de expandir, testar e fazer acontecer. Estas solu¢des em particular nasceram
deste relatério mas certamente irdo ser desenvolvidas futuramente por outros
investigadores. Para manter a congruéncia com a receita original como entendemos ser a
utilizada pelos artistas, foram recriados os processos originais destas receitas. Deste modo,
espera-se conseguir eficacia maxima nas experiéncias abaixo descritas.

Fig. 95 O verniz sobre a matriz

VERNIZ BRANCO (Mathieu Villon)
Receita

A receita utilizada foi de Mathieu Villon: pigmento de chumbo branco bem
pulverizado misturado com dgua e um pouco de cola de pele de boi
derretida. Adicionam-se depois algumas gotas de fel de boi e coloca-se na
matriz com um pincel largo e macio. Estender muito bem até conseguir
uma camada homogénea e fina.

144Stauffacher, R. (Outono 2014) Ground Control. Printmatking Today, p. 32
95



Fig. 96 Instrumentos para fabricar o verniz branco de Villon

Contexto historico da sua pratica:

O verniz branco como utilizado por Rembrandt é mencionado em
correspondéncia, fragmentos de receitas e inumeras variagoes dessas
mesmas receitas. Nao foi encontrado nenhum documento com a receita
original do préprio Rembrandt nem nenhum tratado formal, mas de acordo
com os documentos consultados, existe, no minimo, uma atitude
generalizada que pressupée que o uso deste verniz era comum entre
gravadores, um dado adquirido da pratica da calcografia que desaparece
quase completamente das referéncias textuais a partir do inicio do século
XX. A terminologia referente ao verniz branco volta a surgir com o
soapgronnd, que surge na segunda metade do século XX. E necessario
esclarecer que esta logica material do primeiro verniz branco consiste num
sistema de duas camadas; a primeira, de verniz “normal” e uma segunda, o
revestimento branco chamado de verniz branco. Assemelha-se a logica
aplicada com a imprimatura ou o primuersel™ nos Paises Baixos, que nesse
caso inverte a ordem: o revestimento branco ¢ colocado primeiro.

“5Ver mais em In Search of Van Mander's Primuersel: Intermediate Layers in Farly Netherlandish
Painting
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As gravuras de Rembrandt sdao celebradas por possuirem qualidades fora do
vulgar; as suas agua-fortes possuem a clareza de linha e a espontaneidade
que sdo tipicas do seu desenho, e alguns autores sugerem que o seu dominio
invulgar do desenho ¢ consequéncia da utilizagdo deste mesmo verniz
branco.

De acordo com Wetering, estas gravuras de verniz branco eram executadas
durante longas noites de inverno,'** quando a luz era pouca. Peter Morse
relata a descoberta de uma receita de 1660 que faz uma descricio muito
clara do método de Rembrandt,"’ e Ad Stijnman refere a mesma receita
como descrita por Mathieu Villon."® As diferencas ndo sio substanciais:
mantém-se o uso do pigmento branco, que nao ¢ especificamente derivado
de chumbo, pois na contemporaneidade ja esta estabelecida a sua toxicidade
inerente, sendo entdo substituido por guache branco. A goma arabica é uma
outra adi¢do nova, sendo que o unico ingrediente que se mantém é o fel de
boi, que ¢é responsavel pela emulsio de substancias liquidas (ver seccdao
“Goma Arabica” para uma breve descrigao da sua fungao quimica).

Um exemplar que se pensa ter sido executado com este método é Diana at
the Bath de 1630-1631. O esbogo desta gravura foi realizado a giz negro e
retocado com uma leve aguada castanha; o desenho esta levemente
indentado, provavelmente para transferéncia, e o verso esta riscado com giz
negro. Este desenho trata-se de uma cépia exacta mas invertida de uma
gravura, O que sugere que tera sido certamente concebida para
transferéncia. Morse sugere que Rembrandt tera colocado o desenho sob a
matriz coberta de verniz branco e depois transferido a imagem através do
giz negro que cobria o verso da folha. O artista pode entio redesenhar
directamente sobre a matriz com a ponta seca. Outros desenhos de
Rembrandt concebidos para transferéncia directa (por esta designagiao
entenda-se desenhos que possuem indentagdes visiveis na superficie do
papel) sao o retrato de Cornelis Claesz (figs. 97 e 98) e o retrato de Jan Six,
entre outros. Apesar nao ser necessariamente certo que o verniz nao tenha
sido concebido para este proposito, é inteiramente possivel que o tenha sido
dadas as suas caracteristicas (¢ muito receptivo a todo o tipo de materiais) e
a popularidade do método de transferéncia. No entanto, mediante a
aproximag¢ao ao papel que este verniz permite, podemos assumir que este
processo nio é necessario dada a facilidade de executar um desenho
directamente sobre a matriz. Existem, no entanto, outros exemplos de
férmulas concebidas niao para o desenho directo mas sim para a
transferéncia, como a férmula de Villon utilizada nesta experiéncia.

146 (...} most of Rembrandt’s etchings were produced during “the long winter evenings”, it would be a logical choice for
Rembrandt on a rule to use white rather than the usual dark etching ground (...) Rembrandt was guided by the
preliminary sketches (...) on the presumed etching ground.(...) Wetering, 2013, pp. 186-187

147 Y lay your black ground very thin, and add the white ground upon it. This is the only way of Rinebrant (...)” e
“the use of a white etching ground is consistent with Rembrandt’s practice of using the simplest effective means for
achieving bis artistic aims (...) visnalize the effect of nsing a white background for dark lines on his plate, rather than

the negative” Morse, 1966, pp. 100-101

148“(. .)First, lay a common (golden brown) etching ground on your plate. Do not blacken this ground (...) mixture of

white pigment and liquid gum arabic with a drop of oxgall or use some white paint/ gonache with a drop of oxgall.
(...)” retitado de https:/ /www.polymetaal.nl/beguin/mapw/white_ground.htm
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Fig. 97 Rembrandt van
Rijn, Retrato de Cornelis
Claesg. Anslo, 1640, giz
vermelho, aguada
vermelha e 6leo sobre
papel, 15.7 x 14.4 cm

Fig. 98 Rembrandt van
Rijn, Retrato de Cornelis
Claesz Anslo, 1641, agua-
forte e ponta seca sobre
papel, 18.8 X 16.2 cm
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Fig. 99 Rembrandt
van Rijn, estudo para
transferéncia de Diana
at the Bath, 1630-31,
giz negro e aguada
castanha, 18.1 x 16.4
cm

Fig. 100 Rembrandt
van Rijn, Verso de
Diana at the Bath,
1630-31, giz negro
sobre papel, 18.1 x
16.4 cm

Fig. 101 Philip
Ulstad, A#n
alchemical balnenm
Mariae, or Maria’s
bath, 1528

Pigmento branco de chumbo:

Também conhecido por: branco lasca/floco, branco de Cremnitz,
branco de Viena, branco prata, cerusa e hidrocerusita.'”

Até a identificacdo da sua elevada toxicidade, o branco de chumbo ou
alvaiade foi um dos mais comuns pigmentos utilizados na pintura a éleo
antes do século XX. Talvez por razoes de conveniéncia e eficacia, este
pigmento foi utilizado neste verniz branco. A sua preparagao ¢é a tipica: os
pigmentos sao pulverizados e misturados com um 6leo vegetal. Os 6leos
mais utilizados eram o de linhaga e o de noz, e a partir do século XVII, o
6leo de papoila.'™ O 6leo de linhaga é o mais recomendado pois o tempo de
secagem ¢é mais veloz, e a interac¢ao quimica entre os acidos gordos da
linhaga com os flocos de chumbo produzem uma substancia mais resistente
e menos soltvel que outros materiais.”” O pigmento seco em si é bastante
solivel em 4cido nitrico,™ o que ¢ curioso dada a prevaléncia histérica do
acido nitrico como mordente na calcografia.

Cola de Pele de Vaca:

Esta cola foi confeccionada segundo uma receita de Davide Antolini. Tal

como o pigmento de chumbo, trata-se de um material que foi transferido da

pintura, e que ¢é utilizado na preparacio de telas, cumprindo a funcio de
selar ou enrijecer a tela.

Traduzido a partit do italiano'™ a sua
preparagdo consiste em colocar cerca de
60/70 gramas de pele (que pode ser adquirida
ja pulverizada ou ainda sélida, sendo que para
esta receita foi utilizada a variante sélida) por
1 litro de agua entre cerca de 8 a 10 horas.
Depois, o preparado deve ser aquecido em
banho-maria até se dissolver completamente.
Esperar entre 1 a 2 dias até a substancia
adquirir a consisténcia gelatinosa pretendida.
Outros manuais recomendam 35 a 45 gramas por litro, mas a receita
utilizada e portanto recomendada é a primeira.

Fel de boi:

Esta é uma substancia também vinda da pintura e funciona como um
emulsionante. E colhido da bilis do bovino e é composto por duas partes,

19Gettens, 1967, p. 125
150Gettens, 1967, p. 127
151Gettens, 1967, p. 127
152Gettens, 1967, p. 128
153 Antolini, 2010, pp. 150-151
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uma solivel e outra que nao é. Serve para unir substancias liquidas com
maior facilidade.”™ A emulsio é essencialmente a mistura de dois liquidos
imisciveis que ndo permite a aglomeracao de particulas sélidas que estao em
suspensao no liquido. Nesta receita o fel de boi facilita a unido quimica dos
varios ingredientes e providencia a integridade quimica dos seus
componentes.

NOTAS DE EXPERIENCIAS

Para esta experiéncia foi feita uma tradu¢ao do texto original em francés de
Mathieu Villon. A receita é composta por pigmento branco de chumbo
dissolvido em agua, algumas gotas de fel de boi e cola de pele de vaca.

O metal que foi utilizado foi o zinco por ser mais facil de adquirir e de
baixo custo. Salienta-se, no entanto, que dado o contexto histérico da sua
concepgao, este verniz certamente foi utilizado em matrizes de cobre pois é
de longe o metal de eleicdo na calcografia no século XVII, sendo que o
zinco ganhou autonomia apenas a partit do século XX. E portanto
inteiramente plausivel, se nao provavel, que a razao para o uso deste verniz
sera a tentativa de aproxima-lo do papel quando consideramos que a
sanguinea era na altura um instrumento de desenho muito comum.

Fig. 102 Desenho a lapis de grafite e sanguinea sobre matriz de verniz branco

A sua textura é porosa mas relativamente lisa. Foi colocado sobre uma
camada de verniz duro e secou rapidamente. Nao possuindo nenhumas
propriedades hidrofébicas, este verniz branco a base de pigmento nio

154Para uma explicagdo mais elaborada ver https://artterms.artopium.com/o/Oxgall.htm
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funciona como um revestimento protector, > sendo muito mais adequado
para complementar o uso do mesmo.

Foram testados cinco materiais riscadores: a grafite, o carvao vegetal, a
pedra negra, a sanguinea, a tinta-da-china e a caneta. Todos estes materiais
aderiram com facilidade ao verniz. Os materiais mais abrasivos poderao, no
entanto trespassar a camada de verniz branco e riscar directamente na
subcamada de verniz duro, ou até mesmo chegar a matriz. Uma camada
mais densa de verniz branco colocada em duas ou trés instancias diminuiu a
incidéncia de inser¢io nas duas camadas. Desenhar com ponta seca é
eficiente, pois nao ¢ uma substancia que tenha tendéncia a estalar ou a
descolar, produzindo efeitos semelhantes aos do desenho feito directamente
numa camada de verniz duro: a ponta seca desliza suavemente na superficie
e produz griaos sedimentares minusculos.

Nao ¢ possivel aplicar este verniz como substituto do verniz duro pois nao
apresenta as caracteristicas quimicas (nomeadamente as gorduras)
necessarias para separar o sulfato da matriz.

\
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Fig. 103 Desenho a caneta sobre matriz de verniz branco

155A receita de P.G. Hamerton trata-se do tnico exemplo registado de um verniz branco que é
efectivamente utilizado como um verniz protector. Para ver mais, consultar o seu capitulo sobre o
seu positive process em Ecthing & Etchers.
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Pagina anterior:

Fig. 104 Pormenor de processo de desenho sobre verniz branco

A esquerda:

Fig. 105 Flor de Ceres Rabacal, Estudo para V'ernig Branco, 2020, chapa de

zinco resgatada, verniz branco de Villon, d4gua-forte e ponta seca sobre papel,
21 x29.7 cm x 10.8 (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Em cima:

Fig. 106 Pagina “1erniz Branco de Mathien Villon” de caderno de metal


















Fig. 107 Desenho a
grafite sobre matriz de
verniz branco

Fig. 108 Desenho a
caneta e tinta da china
sobre matriz de verniz
branco

Fig. 109 Flor de Ceres
Rabagal, Serd possivel?,
2020, verniz branco de
Villon e agua-forte sobre
papel, 7 x 10 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 110 Flor de Ceres
Rabagal, Quens é mais forte
entao?, 2020, verniz
branco de Villon,
raspador e agua-forte
sobre papel, 19.8 x 19.6
cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 111 Flor de Ceres
Rabacal, Sew ninguém,
2020, verniz branco de
Villon, agua-forte e ponta
seca sobre papel, 8.1 x
10.8 (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

TAFELETTEN

Fig. 112 O verniz sobre a matriz

Receita

A receita que foi utilizada nesta experiéncia segue a formula de De Mayerne
(1573-1655). Este preparado é simples e contém apenas dois ingredientes:
“(...) preparation of a heavy piece of paper by applying white powder made of calcined
bones (...) bound with a heavily diluted gum Arabic (...)""

156Wetering, 1997, p. 62
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Fig. 113 Instrumentos para fabricar o preparado Zafeletten

Contexto historico da sua pratica:

Segundo Wetering, a palavra holandesa ‘fafele/ traduz-se para pequena
tabua."””” Semelhante a ponta de prata, o fafeletten apresenta, no entanto,
algumas diferencas significativas.

O tafeletten tratava-se de uma tabua pequena e inflexivel de pergaminho ou
papel velino que era preparada com a receita descrita. Era um produto
comercializado e usualmente destinado a escrita. Algumas fontes especulam
que estes papéis preparados eram compilados em portefdlios ou até mesmo
encadernados, podendo servir de cadernos de esbogo.'™ Tendo isto em
consideracdo e consoante a revisao histérica patente nesta investigacao, fez-
se um exercicio de reconstitui¢io, e montou-se para este projecto um
“caderno de metal” (fig. 117). O processo de construcio do mesmo estara
detalhado no livro de projecto deste relatorio.

Este suporte ¢ robusto e duradouro de modo a poder ser reutilizado, mas
também ¢é delicado pois ¢é soluvel em 4gua e portanto apagavel. Especula-se
que este objecto estaria usualmente destinado a estudos e esbogos para
pinturas, desenhos, gravuras, etc. Alguns espécimes apresentam uma
tonalidade amarelada que podera indicar uma tentativa de os aproximar da
matriz de cobre.'”

Usualmente o desenho a ponta de prata era feito com intencdes de ser
preservado e possivelmente vendido, e sabe-se que alguns artistas como
Goltzius e Rembrandt realizaram desenhos a ponta de prata em pranchas

157Wetering, 1997, p. 61
158Camp, 2015, p. 56
159V er 158

111



tafeletten. Qualquer desenho realizado numa prancha de zafeletten podia ser
“(...) wiped off and recoated to be drawn again (..)”." B portanto um “verniz”
completamente permeavel.

O conceito de fafeletten nao é necessariamente dependente de uma qualquer
receita nominalmente associada ao mesmo. Refere-se a um objecto (a
referida tabua ou papel velino) que se caracteriza primariamente por ter sido
uma alternativa ao papel, que neste periodo se tratava um produto muito
dispendioso'® e a industria custosa e pouco acessivel.

Goma arabica:

Obtida da acacia, a goma arabica é um ingrediente recorrente no receituario
maior das belas-artes. E proveniente de pessegueiros, ameixeiras, cerejeiras
e outras arvores de fruto que secretam resinas e as gomas que formam a
goma aribica.'” Na gravura é usada principalmente na litografia e é o
segundo ingrediente nesta receita de Zafeletten.

A escala de Baumé ¢ a ferramenta quimica utilizada para determinar a
concentragdo da goma arabica, e a proporc¢ao standard utilizada na litografia
¢ de 14 graus Baumé, que se consegue com 350 gramas por 1 litro de agua.
Para esta receita, formulada por Théodore de Mayerne, é necessario uma
formulacio de goma arabica extremamente diluida. Sem indicag¢oes de
medidas especificas, a proporcio utilizada na recriagido desta receita foi de
150 gramas por 1 litro. O nivel de viscosidade desta concentracio é
consideravelmente inferior a formulacio utilizada nas pedras litograficas.

Fig. 114 Goma arabica para pedras litograficas

160Wetering, 1997, p. 62
161Saywell, 1998, p. 7
162Almeida, 1952, p. 110
112



Fig. 115 Goma arabica para a receita de zafeletten de Mayerne

Pigmento branco de osso:

Este pigmento ¢ extraido de ossos pulverizados ou cinza de ossos, como o
nome indica. Pode ser negro ou branco, consoante a sua composi¢ao
quimica.

Estes ossos sao expostos a altas temperaturas de forma a eliminar todas as
substancias organicas combustiveis, processo chamado de calcinacio,'®
restando apenas os minerais constituintes do osso como fosfatos de calcio,
vestigios de carbonato de calcio e outros sais que providenciam a cor branca
ao pigmento.

NOTAS DE EXPERIENCIAS

Este verniz ¢ composto por pigmento branco de osso moido e goma
ardbica muito diluida. E um pouco mais liquido que o anterior, e talvez por
causa desta liquidez, o tempo de secagem é um pouco superior a experiéncia
anterior. A sua textura é porosa, granulada e apresenta um tom branco-
acinzentado. Foram realizadas experiéncias com lapis de grafite, carvao
vegetal, pedra negra, sanguinea, tinta-da-china e caneta. Os materiais
aderiram relativamente bem apesar da delicadeza inerente do verniz e os
resultados apresentaram sucesso condicionado.

Este revestimento foi originalmente concebido para ser colocado em tabuas
de madeira, tecido, e outras superficies porosas e com uma melhor taxa de
absor¢ao de liquidos. O metal ndo é uma superficie que apresente estas
caracteristicas, e portanto este verniz tende a estalar excessivamente. Para

163https:/ /dicionatio.ptiberam.org/ calcina%C3%A7%C3%A30
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Fig. 116
Desenho a
grafite e
sanguinea
sobre
preparado
de tafeletten

diminuir esta incidéncia, recomenda-se revestit com uma camada muito fina
de verniz de modo a nio aglomerar excessivamente a superficie. E de
salientar, no entanto, que isto nao ¢ uma solugao final pois verificou-se que
mesmo em situagdes em que o revestimento ¢ uniformemente aplicado,
ambas as camadas de verniz estalaram, e as rachas sio visiveis e permeiam
toda a superficie. Quando a ponta seca é aplicada nesta superficie volatil,
um resultado comum ¢ o estalar completo das duas camadas de verniz, o
que ou condiciona o desenho realizado ou o desfaz completamente.
Recomenda-se portanto fazer uma solu¢ao mais espessa e menos diluida,
com uma concentragao consideravel de pigmento, fazendo os ajustes
necessarios até conseguir um revestimento estavel que chegue para receber
o material riscador.

Em alternativa recomenda-se a adi¢io de uma pequena quantidade de cola
de pele de boi da receita
anterior para servir de
aglutinador. Adicionada a
cola, a consisténcia deste
revestimento torna-se
consideravelmente mais
estavel. Curiosamente, a
cola de pele de animal,

que era utilizada na pintura,
¢ considerada a principal
razao pela qual as pinturas
mais antigas
frequentemente estalam; de
acordo com o Smithsonian
Conservation Lab, esta cola
tem tendéncia a absorver a humidade e, consequentemente, a inchar, o que
provoca o craguelée tio frequentemente encontrado nestas pinturas a 6leo.'”*

Pelas mesmas razoes da experiéncia anterior, nado ¢é possivel aplicar este
verniz como subtituto do verniz duro.

Fig. 117

Flor de Ceres Rabacal
Caderno de metal
2020

Dobradigas, porcas,
pregos, verniz duro, e
verniz branco sobre
zinco

164Mecklenburg, 2007, p. 51
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Fig. 118 Desenho a caneta sobre preparado Zafeletten 115






Pagina anterior:

Fig. 119 Desenho a caneta sobre
preparado de Zafeletten

A esquerda:

Fig. 120 Flor de Ceres Rabagal, Eles
arrancam e rasgam e amassant, 2020,
chapa de zinco resgatada, zafeletten,
agua-forte e dgua-tinta sobre papel,
13.5 x 14 cm (matriz) 37 x 29.5 cm
(papel)

Em cima:

el o of R e R

. SRS Fig. 121 Flor de Ceres Rabagal, Hd
mais para ver, 2020, chapa de zinco
resgatada, zafeletten, agua-forte ¢
raspador sobre papel, 7.8 x 6.5 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm (papel)






Fig. 122 Flor de
Ceres Rabacal, A4
maja, 2020,
tafeletten, agua-
forte, raspador e
ponta seca sobre
papel, 7 x 10.5 cm
(matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

SOAPGROUND

Fig. 123 O verniz sobre a matriz

Receita

Tradugao livre a partir de Frank Cassara: uma parte de 6leo de linhaga, duas
partes de branco de titanio, pigmento seco, quatro partes de sabao
(pequenas lascas em granulos) e duas parte de agua. Os granulos de sabdo e
o pigmento branco sio misturados primeiro ainda secos. O 6leo de linhaca
¢ adicionado gradualmente e deve ser bem misturado. Finalmente adiciona-
se a agua pouco a pouco até se formar uma pasta suave e maleavel. Esta
pasta deve ser armazenada num contentor fechado de modo a evitar que a
agua evapore. O Oleo tem tendéncia a separar-se da mistura, sendo
necessario misturar a solu¢ao cada vez que o manusear.
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Fig. 124 Instrumentos para fabricar o preparado soapground

Contexto histérico do sabio e do soapground:

Tendo surgido na antiguidade, a produ¢ao massificadada do sabao comega
no inicio do primeiro milénio.'”” Com sede de produgio no Reino Unido,
foi durante séculos um produto com taxas pesadas'® e portanto apenas
disponivel para as classes mais ricas. No século XVI os O6leos vegetais
comecaram a substituir a gordura animal,’”” e o maior desenvolvimento
tecnolégico desta substancia foi quando Nicholas Leblanc (1742 — 1800)
patenteou um processo que permite extrair alcalinos a partir do sal
comum.'” Isto permitiu comegar a produzir-se carbonato de sédio com
maior facilidade.'”

O  soapground, também chamado de white ground, é um fenémeno
particularmente curioso na histéria da gravura. Surge na segunda metade do
século XX e ¢ da autoria de Frank Cassara. O mesmo possivelmente tera
adaptado a sua receita a partir de algum referente obscuro, como por
exemplo a solugdo permeavel utilizada por da Vinci, uma espécie de /f
. - 170 :
ground feito de gema de ovo e pigmento branco de chumbo. ™ A receita de

165Hunt, A Short Histoty of Soap, 1 December 1999, https://www.pharmaceutical-
journal.com/opinion/comment/a-short-history-of-soap/20066753.article?firstPass=false

166Ver 165

167Ver Seabrook, 2013

168Ver 165

169Ver 165

170Reti, L.: Leonardo da Vinci and the Graphic Arts: The Eatly Invention of Relief-Etching. The
Burlington Magazine Vol. 113, No. 817, 188—195 (Apr., 1971), p. 193
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Cassara consta no ensaio .4 Unigue One Bite Etching Ground. Neste artigo
Cassara refere que a investigacdo quimica que realizou sobre os materiais
com que trabalhou foi fundamental para conseguir estabelecer as suas

~ 171
conclusoes.

A receita de Cassara é usualmente utilizada em combina¢do com a agua-
tinta, sendo que a solubilidade do material impd&e algumas limitagoes no seu
uso. Richard Stauffacher (1948) realizou algumas experiéncias com a
férmula original de Cassara de modo a tentar obter uma solu¢dao ainda mais
permeavel que a original."”

Assumidamente o aumento da impermeabilidade fard deste revestimento
mais propicio a ser utilizado como um verniz duro. Ruth Leaf também
formulou uma receita propria de soapground, posteriormente a Cassara.'”

A quimica do sab3o:

O sabao ¢ um sal derivado da neutralizacio (mistura de um acido com uma
base, ou salificacio) de acidos gordos resultantes da combinacio dos
mesmos com bases minerais, que podem produzir soda caustica, potassa
caustica e hidréxido de calcio. Aqueles que siao soluveis em agua sio
derivados de sédio e potassio, sendo que os de sédio sao menos soluveis
que os de potassio.'”* Note-se também que o sabdo de sédio ¢ mais solivel
quanto maior for a temperatura da agua.

Por ser mais resistente a agua, o sabao de soédio ¢ o utilizado para a
experiéncia descrita neste capitulo.

NOTAS DE EXPERIENCIAS

Este preparado é composto por pigmento branco, sabao de sédio, 6leo de
linhaga e agua. Chamado de verniz, é na verdade uma pasta granulada e
himida que depois de preparada é conservada num jarro hermeticamente
selado. Tem uma longevidade consideravel pois seca quando ¢ armazenado,
e quando for necessario utilizar de novo basta adicionar um pouco de agua,
retomando rapidamente a sua consisténcia original. Recomenda-se aplicar
com um pincel largo e suave e esperar no minimo um dia para a secagem
completa. Quando seco, permanece num estado meio-himido e a ponta
seca desliza com facilidade e sem resisténcia por parte do verniz. Também
ndo tem tendéncia a estalar ou abrir excessivamente as linhas. E preferivel
colocar uma camada consideravel da substancia, até a superficie ficar com

YV A article such as this, becanse it is primarily an exposition of technique, appears to go against the tide. (...) the
technical information presented understood as a prescription for potential rather than fixed dogma(...) Cassara, 1963,
p. 38

172Stauffacher acabou por conseguir o resultado oposto. Ver mais em:
http://etchings.org/PermeableGrounds/Linseed%0200il%20In%20Cassara%20Recipe.html
173Receita publicada originalmente em 1984, com algumas vatidveis a nivel de quantidades. Destaca-se
pela possibilidade de aplicar de inimeras maneiras e nao sé com pincel.

174Almeida, 1952, p. 118
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um aspecto opaco. Porque este é um verniz muito permeével,'” ndo resiste
a um banho no acido excessivamente prolongado, pois pode rapidamente
desgastar o verniz e corroer toda a matriz. Recomenda-se preparar uma
nova tina de acido antes de comecar a acidulagio para ser possivel controlar
os tempos mais eficazmente.

Nenhum material riscador utilizado nas restantes experiéncias, como a
grafite, caneta, sanguinea, etc. funcionam para produzir linha na matriz de
soapground pois nao aderem a sua superficie humida.

E relevante salientar mais uma vez que a abordagem mais comum para com
este verniz ¢ a de utiliza-lo em combinacio com a 4gua-tinta; a sua
composicio permite a criacdo de texturas, formas, tons etc. F um método
extremamente eficaz para conseguir estes efeitos. A utilizagdo deste verniz
como uma alternativa ao verniz duro é incomum, talvez porque a sua
composicao quimica e os resultados que dela surgem faz dele “(...) a perfect
painter’s medinm”,'” sendo a igua-tinta um método que simula um caricter

pictorico na gravura.

Ao contrario das experiéncias anteriores, ¢ possivel aplicar este verniz como
substituto do verniz duro.

Fig. 125 Flor de
Ceres Rabagal, De
que serve ajudar?,
2020, agua-forte a
base de soapground,
raspador e brunidor
sobre papel, 9 x 10.5
cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

175Stauffacher diz que um verniz permeavel (...) blocks out the etchant very little where it is thin, more where it
is thicker, and blocks it completely where it is very thick (...)” Stauffacher, 2014. p. 32
176Samuel, 1990, p. 50
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Fig. 126 Flor de Ceres
Rabacgal, Marking time,
waiting for death, 2020,
agua-forte a base de
soapground e raspador
sobre papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 127 Flor de Ceres
Rabacal, Haverd mais para
laz, 2020, agua-forte a
base de soapground e
raspador sobre papel, 7
x 7.5 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

PONTA DE PRATA

Fig. 128 O verniz sobre a matriz

Receita

A receita utilizada para esta experiéncia foi retirada do manual Silverpoint and
Metalpoint Drawing: A Complete Guide to the Medium. Esta receita foi concebida
em resposta a receita de Cennino Cennini (1360-1427), que envolve cinza de
osso (ou carbonato de calcio) e saliva. A autora comenta que esta receita
nao tem aderéncia suficiente para o proposito nem a resisténcia necessaria
para nio ser removida pela pressio do contacto com a ponta metélica.'”’
Sao necessarios 3,5g de flocos de pele de coclho (foi utilizada pele de vaca),
114g de 6xido de zinco ou branco de titanio e 170ml de agua. Colocam-se
os graos de pele de molho durante uma hora para obter uma substancia
gelatinosa que ¢ depois colocada em banho-maria. Depois envolvem-se os
pigmentos na cola liquida para por fim filtrar para um jarro limpo."™

177Schwaib, 2019, p. 23
178Schwaib, 2019, pp. 23—24
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Fig. 129 Instrumentos para fabricar o preparado para ponta de prata

Contexto histérico da sua pratica:

“(...)be sure to take with you little pages prepared with bone meal, and with a silver
point briefly note the movements and actions (...) This will teach you how to compose
narrative paintings.””

A ponta de prata, também chamada de ponta de metal, ¢ uma técnica de
desenho que foi especialmente popular entre os séculos XIV e XV. Consiste
na aplicagio de um preparado sobre uma superficie, como papel ou
madeira, onde se desenha com um instrumento feito de metal. Quando o
metal risca o papel preparado, este deposita minusculas particulas de metal
que oxidam imediatamente e deixam a sua marca cinzenta na superficie
preparada.'®

A partit do século XVI esta pratica fica essencialmente confinada a
producio de miniaturas na Franca e na Inglaterra, bem como um grande
polo de produgio nos Paises Baixos."®' Tendo este capitulo como ponto de
partida possiveis versdes do verniz branco de Rembrandt, este factor é
importante pois indica que podera haver uma ligagao entre a ponta de prata
e o verniz branco. Heer comenta que algumas gravuras de Rembrandt se
parecem com “(...) lightly inked prints (...)”," e simulam o efeito da ponta de
prata e dos cinzentos suaves caracteristicos da mesma.

1798aywell, 1998, p. 12

180Sell, 2013, p. 63

181Camp, 2015, p. 145

182Ver http://www.rembrandtpainting.net/rembrandt_etching_technique.htm
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Fig. 130 Desenho a pedra negra e tinta da china sobre preparado de ponta de prata

Pensa-se que a ponta de prata podera ter sido usada em combina¢io com a
gravura.'” Camp defende que as caracteristicas da ponta de prata,
nomeadamente a minucia e a delicadeza necessarias para a sua aplicagio sao
qualidades também necessérias na calcografia.'® Hendrik Goltzius (1558-
1617) realizou muitos dos seus desenhos a ponta de prata em tabuas
tafeletten,” o que comprova que existe uma relagio entre estas duas técnicas.
Porque ¢ dificilmente viavel transferir desenhos do preparado de ponta de
prata para a matriz, podemos especular que Rembrandt podera ter tentado
utilizar o proprio preparado na superficie de uma matriz, eliminando a
necessidade de trabalhar a partir de um estudo ou da transferéncia e fazer o
esbogo directamente sobre a matriz, removendo depois o preparado depois
de feito o desenho.

Os dois grandes focos de produc¢ao historica da ponta de prata foram os
Paises Baixos e a Italia. No primeiro, a preferéncia era por um revestimento
branco ou branco-cinza que simulasse a superficie familiar do papel
comum, enquanto na Itilia eram adicionados pigmentos ao preparado,
criando meios tons para os cinzentos e brancos do mesmo. Cennini
comenta que desenhar em papéis coloridos representa a gloria da profissao
e que se trata da porta de entrada para a pintura.'™

183The use of silverpoint in the sixteenth and the seventeentl centuries (...) seems to have shifted into printmaking
(...)” Camp, 2015, p. 145

184Camp, 2015, p. 146

185Ver 184

186Saywell, 1998, p. 12
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No inicio do século XIX verifica-se um
retorno a esta técnica no Reino Unido, devido
em parte aos revivalismos Rafaelitas que se
inspiraram em metodologias e técnicas
renascentistas, sendo que a ponta de prata foi
um elemento significativo dessa tradi¢ao. P.G. ~
Hamerton foi uma das figuras principais deste |
movimento."” Sell propde que Hamerton

providencia “(...) the most complete discussion of the

medium since Cennini.”® Uma das contribuicdes

mais significativas de Hamerton ¢ a

modificacio do instrumento de metal, que

descreve como “(...) a little rod of pure silver” que

¢ depois encaixado num suporte de madeira, a

semelhanca de uma ponta seca de gravura.'®

NOTAS DE EXPERIENCIAS

Quando colocado sobre uma superficie tradicional do desenho, como uma
tabua de madeira, cartdo ou papel, este preparado converte-a numa
superficie excepcionalmente apta para o desenho com a ponta metalica. O
mesmo se verifica quando aplicada sobre uma matriz envernizada. Depois
de preparar a matriz e colocar o verniz duro, deve proceder a coloca¢io do
preparado com um pincel largo e suave. Seca em relativamente pouco
tempo mas recomenda-se esperar no minimo 2 horas até comegar a
desenhar. Deve colocar-se uma camada relativamente fina pois este verniz é
particularmente denso, granulado e poroso, ¢ se for colocado em excesso
torna-se muito dificil conseguir produzir um desenho, podendo trespassar
até a segunda camada de verniz duro ou simplesmente nao produzir
qualquer linha.

Foram utilizados os mesmos materiais que nas experiéncias anteriores;
materiais secos como pedra negra e grafite aderem melhor e portanto
oferecem um maior espectro de possibilidades de linha e mancha. Materiais
liquidos como a tinta da china e a caneta aderem com facilidade, mas
poderio ter a tendéncia de “expandir”, engrossando as linhas e “sangrando”
sobre o preparado. Todos os materiais aderiram relativamente bem a
superficie preparada. Depois de terminado o processo, recomenda-se a
remo¢ao do preparado esfregando a matriz com agua morna ou fria.

Como ¢ o caso das duas primeiras experiéncias, nao ¢ possivel aplicar este
verniz para substitui¢ao do verniz duro.

187Sell, 2013, p. 63
188Sell, 2013, p. 72
189Ver 188
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Fig. 131
Rembrandt van
Rijn, Portrait of
Saskia in a Straw
Hat, 1633, ponta
de prata sobre
papel preparado,
18.5x 10.7 cm






Fig. 132

Flor de Ceres
Rabacal, 4

temer/ Temendo,
2020, chapa de
zinco resgatada,
ponta de prata,
agua-tinta, agua-
forte, ponta seca e
raspador sobre
papel, 17 x 24 cm
(matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

Fig. 133 Desenho a pedra negra sobre preparado de ponta de

prata

Fig. 134 Flor de Ceres Rabagal, Dobradigas, 2020, ponta de prata,
agua-forte, ponta seca e raspador sobre papel, 10.5 cm x 8.5 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm (papel)
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Fig. 135 Desenho a
caneta sobre
preparado ponta de
prata

Fig. 136 Flor de
Ceres Rabacal, ...eles
devoram, 2020, chapa
de zinco resgatada,
ponta de prata e
agua-forte sobre
papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

CONSIDERACOES FINAIS

A aparente determina¢ao da violéncia na gravura é a premissa central desta
investigacdo, e ¢ a partir dela que se fazem todas as ligagdes para todos os
argumentos consequentes. B certo que a representagio da violéncia na arte,
em qualquer arte, ¢ absolutamente omnipresente. Nao ¢ algo que esta
intrinsecamente associado a gravura. Escrever um artigo sobre a escultura e
a presumida incidéncia consideravel de representacées da figura humana
nela, por exemplo, nio implica que escultura e figura humana sejam
necessariamente sinénimos. Uma associagdo deste género pode
efectivamente ser feita entre qualquer meio e qualquer assunto, desde que
exista o trabalho, a motivagdo para o fazer e outros exemplos similares de
onde se possam tragar associagdes, motivagdes e inspiragcdes. Nao existe
uma associagao inegavel e indiscutivel entre a gravura e a violéncia, mas
existe sim um legado artistico que é confirmado pelo tipo de abordagem
perante a pratica, o tipo de pessoas que a pratica(ra)m, a sua reputagao
perante as outras artes. Esta pratica que viveu a margem das artes durante
séculos reflecte naturalmente um caracter que deriva desta condigdo, e que

nesta investiga¢ao incide na violéncia.

Abraham Bossé passou um trecho significativo da sua vida a preservar,
defender e elevar a gravura, colocando-a diante das outras artes e
argumentando a seu favor. Escreveu tratados, fez gravuras e certamente tera
tido debates e discussdes de modo a, diz Goldstein, “explicity contest[ing] the
old bias against printmaking as manual production by annexing the anra surrounding

190 o . .
777 E certo que este contributo ¢

the intellectnal activity of  drawing.
absolutamente fundamental e basilar para a posi¢cio que a gravura ocupa
hoje no pddio das Artes. Goldstein afirma, no entanto, que esta posi¢ao de
subjugacio parece ser endémica a peninsula italica,”" pelo menos no século
XVII. Para além de Bossé, outros artistas a norte consideravam a gravura
um igual do desenho. Van Mander, por exemplo, argumentou que a mestria
de desenho a buril de Goltzius ¢ indiscutivelmente comparavel ao desenho

e . 192
de da Vinci, apenas com outros instrumentos.

O fosso que separou a
gravura do desenho durante séculos foi o seu caracter artesanal, e Bossé
tenta fechar este fosso atribuindo a gravura o mesmo tipo de pensamento
investigativo e teorico, na altura subjacente, que existia na pintura e no
desenho. No entanto esta investigacdo nao pretende eliminar ou diminuir o
caracter artesanal da gravura ou sequer que este caracter seja representativo
de uma auséncia de qualidade etérea que aparentemente ¢é interente as
demais. Pelo contrario, é em fun¢do deste caricter artesanal que se

argumenta que a gravura existe no mesmo plano das restantes artes.

190Goldstein, 2008, pp. 381—382
91Goldstein, 2008, p. 382. “The argument wonld not have won over Italian theorists”
192Ver 191
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Este exercicio nio é também uma defesa emotiva da Arte da Gravura. Ha
menos uma necessidade de defendé-la e mais uma necessidade de elevar
certos aspectos da sua pratica do obscurantismo. Tentar estabelecer uma
relagio entre o desenho e a gravura nao incide numa declaragio de

“igualdade de direitos”, mas de amplificacdo do discurso latente das duas

b
areas. E uma pratica descrita como uma ramifica¢ao do desenho, mas com
um caracter subserviente ao mesmo. Argumenta-se entao que o desenho e a
gravura estao intrinsecamente ligados, e pretende-se com estes argumentos

construir uma ponte ainda mais sélida entre os dois.

Desenhar no metal ndo ¢ uma declaracio suspeita ou invulgar; afinal, uma
gravura a ponta seca resulta do desenho directo no metal como um
instrumento afiado. Nao parece ser insélito afirmar, entio, que quando se
desenha numa matriz coberta por verniz, que isto também se trata
efectivamente do acto desenhar mas com outros instrumentos numa outra
superficie. Isto é evidente. O procedimento usual da calcografia, salvo
algumas excepgbes, ¢ partitr de um desenho preliminar realizado
separadamente da matriz, a partir do qual se desenha. F. também comum a
transferéncia directa do desenho para a matriz. Existem certamente outros
métodos mas estes sao os dominantes. A adi¢ao de uma terceira hipotese
vai facilitar a aproximacao destas duas etapas, e desta premissa surge o
verniz branco, cuja funcdo primaria conclui-se ser exactamente essa,

cumprindo-a com sucesso.

Conseguiu entio esta série de gravuras fundamentar os argumentos
propostos? A violéncia foi efectivamente incorporada na matriz e na
narrativa, sendo o seu veio condutor. Foi também estabelecido que de facto
existe um historial rico da manifestacao tematica da violéncia na gravura,
que foi empregue nestas imagens. Construiu-se uma clara relagio entre o
acto de gravar, a terminologia associada ao mesmo ¢ a relacdo que estes tém
com a ideia de inflingir violéncia. No entanto, nao é certo que terminadas as
experiéncias e atingidos (alguns dos) objectivos que ha certamente uma
conclusao final a tracar, nem que seja necessario fazé-lo. A natureza
cientifica e experimental da gravura reflecte-se no infindavel potencial
investigativo da mesma, e de uma ou duas premissas surgem outras tantas.

Desta investigagao surgirao outras. Como diz Sijnman,

“The keyword in this continnous flow of printmaking developments is ‘excperimentation’.
It is the curiosity of the creative mind trying new materials and working methods, and
combinations of older techniques with new concepts, to see what results they will give how
much they differ from existing processes and how imagery created in this way appears

(..)"

193Stijnman, 2012, p. 232
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1633

Aguada castanha e giz negro sobre papel

11 x22.8 cm

The British Museum

https:/ /www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_Gg-2-344

Fig. 15

Jacques Callot

Varias figuras

1621/24

Agua-forte sobre papel

8.8x9 cm

The British Museum

https:/ /www.btitishmuseum.otg/ collection/object/P_1861-0713-991

Fig. 16

Fracisco de Goya

Se aprovechan

1810-14

Agua—forte, aguada, brunidor, buril e ponta seca sobre papel
16.2 x23.7 cm

Museo del Prado

https:/ /www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/ se-
aprovechan/ cefffb00-6f15-4c77-834¢e-29354b0cd233

136



Fig. 17

Francisco de Goya

Tristes presentimientos de lo que ha de acontecer

18-14/15

Agua-forte, brunidor, buril e ponta seca sobre papel

17.8 x 22 cm

Museo del Prado

https:/ /www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/ tristes-
presentimientos-de-lo-que-ha-de-acontecer/3b0e6e70-7988-43{f-8731-
87779£66b782

Fig. 18

Francisco de Goya

Estudo para a litografia Inferno

1818-19

Tinta litografica sobre papel

15.4 x 23.4 cm

The British Museum

https://www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_1876-0510-374

Fig. 19

Francisco de Goya

Estudo para uma pintura abandonada de um retrato equestre duplo de D.
Carlos IV e Maria Luisa

1799

Grafite e aguada castanha sobre papel

24 x 20.6 cm

The British Museum

https:/ /www.britishmuseum.org/ collection/object/P_1895-0915-892

Fig. 20

Francisco de Goya

Estudo para E/ agarrotado

1778-80

Pena, tinta castanha e spolvero para transferéncia

26.4 x 20 cm

The British Museum

https:/ /www.britishmuseum.org/ collection/object/P_1850-0713-11

Fig. 21

Francisco de Goya

E/ agarrotado (prova de estado)

1778-80

Agua-forte sobre papel

32.7x 21.1 cm (matriz) e 43.3 x 31.2 cm (papel)

The British Museum

https:/ /www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_1875-0612-95

Fig. 22
Flor de Ceres Rabacal
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Copia a partir de “Pequerio Prisoners” de Goya
2020

Caneta sobre papel

29.5x 21 cm

Fig. 23

Flor de Ceres Rabacal

Copia a partir de “Las Camas de la Muerte” de Goya
2020

Caneta sobre papel

29.5x 21 cm

Fig. 24

Flor de Ceres Rabacal

Copia partir de “Skin Graft (Transplantation)” de Otto Dix
2020

Caneta sobre papel

29.5x21 cm

Fig. 25

Otto Dix

Night-time Encounter with a Madman

1924

Agua—forte, agua-tinta e ponta seca sobre papel

25.5x19.2 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago

https:/ /www.artic.edu/artworks/152891/night-time-encounter-with-a-
madman-from-war

Fig. 26

Otto Dix

Dead Horse

1924

Agua-forte e ponta seca sobre papel

14.7 x 20 cm (matriz) e 35 x 47.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago
https://www.artic.edu/artworks/152874/dead-horse-from-war

Fig. 27

Otto Dix

From the Catacombs of Palermo 1

1923-24

Lapis e aguarela sobre papel

Haggerty Museum of Art

https:/ /www.wikiart.org/en/otto-dix/from-the-catacombs-in-palermo-ii

Fig. 28
Otto Dix
Wounded 1V eteran
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1922

Lapis de cor, pastel e aguarela sobre papel

Colecgio Privada

https:/ /www.ottodix.org/ catalog-drawings/page/2/

Fig. 29

Flor de Ceres Rabacal

Copia a partir de “Dead Sapper at His Post” de Otto Dix
2020

Caneta sobre papel
27.2x 141 cm

Fig. 30

Otto Dix

Shell Crater with Flowers (Spring 1916 near Rheims)

1924

Ponta seca sobre papel

14.8 x 19.7 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 (papel)

Art Institute of Chicago

https://www.artic.edu/artworks /152893 /shell-crater-with-flowers-spring-
1916-near-rheims-from-war

Fig. 31

Otto Dix

Shellhole with Flowers

1915

Lapis sobre papel

http://davidmhart.com/liberty/ Art/WarArt/Dix/Dix.html

Fig. 32

Otto Dix

Dead Sapper at His Post

1924

Agua-forte sobre papel

20 x 14.2 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago
https://www.artic.edu/artworks/152886/dead-sapper-at-his-post-from-war

Fig. 33

Otto Dix

Skull

1924

Ponta seca sobre papel

25.7x 19.5 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago
https://www.artic.edu/artworks/152900/ skull-from-war

Fig. 34
Otto Dix
Shell Holes near Dontrien, llluminated by Flares
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1924

Agua—tinta sobre papel

29 x 25.4 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago

https:/ /www.artic.edu/artworks/152873/shell-holes-near-dontrien-
lluminated-by-flares-from-war

Fig. 35

Otto Dix

Wounded Soldier in Flight (Battle of the Somme 19106)

1924

Agua-forte sobre papel

19.7 x 14.4 cm (matriz) e 47.5 x 35.3 cm (papel)

Art Institute of Chicago

https://www.artic.edu/artworks /152879 /wounded-soldiet-in-flight-battle-
of-the-somme-1916-from-war

Fig. 36

Adriano de Sousa Lopes

Bombardeamento em La Couture

1917-1918

Carvio (?) sobre papel

Museu Militar de Lisboa
http://evocacao14-18.blogspot.com/2016/01/adriano-sousa-
lopes_29.html

Fig. 37

Adriano de Sousa Lopes

Militar com bengala

1917-1918

Carvio sobre papel

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas

https://portugal1914.org/ portal /pt/inicio-pt/item/6614-militar-com-
bengala

Fig. 38

Adriano de Sousa Lopes

Estudo efectuado na 2° linha, na zona de Fauquissart

1917-1918

Carvio (?) sobre papel

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova Lisboa
https://portugal1914.org/portal/pt/item/6610-fauquissart

Fig. 39

Cristo das Trincheiras

Mosteiro da Batalha
http://novoadamastor.blogspot.com/2018/04/o-cristo-das-trincheiras-no-
mosteiro-da.html

Fig. 40
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Adriano de Sousa Lopes

Uma sepultura portugnesa na terra de ninguém

1918

Agua-forte sobre papel

21x29.2 cm

Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado

http:/ /www.museuartecontemporanea.gov.pt/pt/pecas/ver/177 /artist

Fig. 41

Adriano de Sousa Lopes

Uma encruzilhada perigosa

1918

Agua-forte sobre papel

21.2x29.8 cm

Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chiado

http:/ /www.museuartecontemporanea.gov.pt/ ArtistPieces/view/ 176/ artist

Fig. 42

Adriano da Sousa Lopes

Paisagem na Frente de Guerra

1917

Carvio (?) sobre papel

Museu Militar de Lisboa
http://evocacao14-18.blogspot.com/2016/01/adriano-sousa-
lopes_29.html

Fig. 43

Adriano de Sousa Lopes

Soldados ao Parapeito

Século XX

Agua-forte sobre papel

39.1 x29 cm

Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa
http://museuvirtual.belasartes.ulisboa.pt/gravura/detail. php?dl=0&inv=FB
AUL/268/GA

Fig. 44

Adriano de Sousa Lopes

Debrugados ao Parapeito

1917-1918

Carvio (?) sobre papel

Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova Lisboa
https://portugal1914.otrg/portal/pt/item/6606-debrucados-no-parapeito

Fig. 45

Flor de Ceres Rabacal

Copia a partir de “Uma sepultura portugnesa na terra de ninguém” de Adriano de
Sousa Lopes

2020

Caneta sobre papel
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26.2x 374 cm

Fig. 46

Daniel Hopfer

The Battle of Théronanne

1493

Agua-forte sobre papel
https://21stcenturyrenaissanceprintmaketr.wordpress.com/2014/05/03 /sui
te-of-methods-iv-making-an-etched-matrix/

Fig. 47

Philip G. Hamerton

Folha de rosto do manual “E#hing and Etchers”

1868

26.2x19.3x5.2cm

The Metropolitan Museum of Art

https:/ /www.metmuseum.org/art/collection/search /394120

Fig. 48

Folha do rosto do manual “Five Thousand Receipts...” de Colin Mackenzie
Mackenzie, C. (1854) Mackenzie's five thousand receipts: in all the useful
and domestic arts... Philadelphia: Hayes and Zell
https://archive.org/details/mackenziesfivethOOmack/page/n5/mode/2up?
g=etching

Fig. 49

Abraham Bossé

Folha de rosto do manual Bossé, A. (1701) Traité des manieres de graver en taille-
douce sur I'airain, par le moyen des eanx: fortes et des vernis durs et mols. .. Paris: P.
Emery

1645

Biblioteca Nacional Francesa. Departamento da Reserva dos Livros Raros
https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1516501n.image

Fig. 50

Abraham Bossé

Pointes, pierre a aiguifer et échoppes

1645

Agua-tinta, ponta seca e roleta sobre papel

Bossé, A. (1701) Traité des manieres de graver en taille-douce sur l'airain,
par le moyen des eaux fortes et des vernis durs et mols... Paris: P. Emery

https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1516501n.image

Fig. 51

Abraham Bossé

Representacdo esquematica da chopa

1645

Agua-forte sobre papel

Bossé, A. (1701) Traité des manieres de graver en taille-douce sur 'airain,
par le moyen des eaux fortes et des vernis durs et mols. .. Paris: P. Emery
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https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1516501n.image

Fig. 52

Abraham Bossé

Maniére de jetter ['eane forte sur la planche

1645

Agua-forte, ponta seca e roleta sobre papel

Bossé, A. (1701) Traité des manieres de graver en taille-douce sur 'airain,

par le moyen des eaux fortes et des vernis durs et mols... Paris: P. Emery
https://gallica.bnf.fr/ark: /12148 /bpt6k1516501n.image

Fig. 53

Flor de Ceres Rabacal

Cera de abelha pura utilizada na primeira fase da experiéncia
2020

Fotografia digital

Fig. 54

Flor de Ceres Rabacal

Matriz envernizada com cera de abelha
2020

Fotografia digital

Fig. 55

Flor de Ceres Rabacal

Amostra da transparéncia que a cera de abelha permite quando reveste a
matriz

2020

Fotografia digital

Fig. 56

Flor de Ceres Rabacal

Ponta seca sobre cera de abelha
2020

Fotografia digital

Fig. 57

Flor de Ceres Rabacal

Aquecer a cera de modo a revestir a mattiz
2020

Fotografia digital

Fig. 58

Flor de Ceres Rabacal

Matriz coberta de cera preparada para a segunda acidulagao
2020

Fotografia digital

Fig. 59
David Woodward

143



Diagram showing electrotype (top) and wax engraving (bottom)

1977

Woodward, David. 1977. The all-American map: wax engraving and its influence on
cartography. Chicago: University of Chicago Press
https://cool.culturalheritage.org/coolaic/sg/bpg/annual /v18/bp18-
13.html

Fig. 60

Flor de Ceres Rabacal

Cera de abelha 1

2020

Agua-forte a base de cera de abelha sobre papel
6.1 x 7.2 cm (matriz) 11.5 x 16 cm (papel)

Fig. 61

Flor de Ceres Rabacal

Prowler

2020

Chapa de zinco resgatada, ponta seca e agua-forte a base de cera de abelha
5.2x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 62

Flor de Ceres Rabacal

A morte materializada

2020

Ponta seca e agua-forte a base de cera de abelha sobre papel
7 x 5.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 63

Flor de Ceres Rabacal

Parafina utilizada na segunda fase da experiéncia
2020

Fotografia digital

Fig. 64

Flor de Ceres Rabacal

Matriz envernizada com parafina
2020

Fotografia digital

Fig. 65

Flor de Ceres Rabacal

Aquecer a matriz de modo a revestir com parafina
2020

Fotografia digital

Fig. 66
Flor de Ceres Rabacal

Segunda camada de parafina para a segunda acidulagiao
2020
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Fotografia digital

Fig. 67

Flor de Ceres Rabacal

Matrizes revestidas com parafina
2020

Fotografia digital

Fig. 68

Flor de Ceres Rabacal

Parafina 1

2020

Agua-forte a base de parafina sobre papel
7 x 7 cm (matriz) 18.2 x 11.9 cm (papel)

Fig. 69

Flor de Ceres Rabacal

Restos/ Leftovers

2020

Agua-forte a base de parafina, raspador, brunidor e 4gua-tinta sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 70

Flor de Ceres Rabacal

Mastique sintético utilizado na terceira fase da experiéncia
2020

Fotografia digital

Fig. 71

Pierre-Joseph Redouté

Lentisk, Pistacia 1 entiscus

1801-19

Raw Pixel, New York Public Library

https:/ /www.rawpixel.com/image/568499 /lentisk-plant

Fig. 72

Flor de Ceres Rabacal

Aquecer a matriz de modo a revestir com mastique
2020

Fotografia digital

Fig. 73

Flor de Ceres Rabacal

Matriz revestida de mastique sintético
2020

Fotografia digital

Fig. 74
Flor de Ceres Rabacal
Mastique 1
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2020
Agua—forte a base de mastique sintético sobre papel
7.4 x 6.2 cm (matriz) 18.2 x 11.9 cm (papel)

Fig. 75

Flor de Ceres Rabacal

Skeletal remains

2020

Agua-forte a base de mastique sintético sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 76

Flor de Ceres Rabacal

A neblina

2020

Agua-forte a base de mastique sintético sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 77
Flor de Ceres Rabacal

Cera de sapato utilizada na quarta e ultima fase da experiéncia

2020
Fotografia digital

Fig. 78

Flor de Ceres Rabacal

Matriz revestida com cera de sapato
2020

Fotografia digital

Fig. 79

Flor de Ceres Rabacal

Aquecer a matriz de modo a revestir com cera de sapato
2020

Fotografia digital

Fig. 80

Flor de Ceres Rabacal

Cera de sapato I

2020

Agua—forte a base de cera de sapato sobre papel
7 x 7 cm (matriz) 18.2 x 11.9 cm (papel)

Fig. 81

Flor de Ceres Rabacal

Eles nao descriminanm...

2020

Agua-forte a base de cera de sapato sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)
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Fig. 82

Flor de Ceres Rabacal

Life’s blood

2020

Agua-forte a base de cera de sapato e verniz Charbonnel sobre papel
29 x 21 x (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 83

Flor de Ceres Rabacal

Jd se foram embora?

2020

Agua—forte a base de cera de sapato e verniz Charbonnel sobre papel
29.8 x 17 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 84

Flor de Ceres Rabacal

A mao

2020

Agua-forte a base de cera de sapato e ponta seca sobre papel
29.4 x 20.9 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 85

Flor de Ceres Rabagal,

Suores frios!

2020

Chapa de zinco resgatada, dgua-forte a base de cera de sapato, verniz Charbonnel,

ponta seca e raspador sobre papel
24.2 x 17 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 86

Flor de Ceres Rabacal

Que barulho ¢ este?

2020

Agua-forte a base de cera de sapato e ponta seca sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 87

Rembrandt van Rijn

Landscape with a Hay Barn and a Flock of Sheep

1652

Agua-forte sobre papel

8.5x17.4 cm

The Metropolitan Museum of Art

https:/ /www.metmuseum.org/art/ collection/search /373084

Fig. 88
Cadernos apagaveis utilizados no séculos XVI-XVII. Muitos eram
destinados para a escrita.
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Folger Shakespeare Library
http:/ /wynkendeworde.blogspot.com/2008/07 /hamlets-tables.html

Fig. 89

Manly Banister

Esfumar o verso de uma matriz com uma lampada de querosene

Banister, M. (1886) Practical Guide to Etching and Other Intaglio
Printmaking Techniques. Massachusetts: Courier Corporation
https://books.google.pt/books?id=m20ZptIwl2kC&pg=PA21&hl=pt-
PT&source=gbs_selected_pages&cad=3#v=onepage&q=dead?o20white%o
20ground&f=false

Fig. 90

Alexander Browne

Folha de rosto do manual Ars Pictoria

Browne, A. (1669) Ars Putoria, or An Academy Treating of Drawing,
Painting, Limning, Etching. Londres: J. Redmayne
https://archive.org/details/gri_arspictoriao0Obrow/page/n3/mode/2uprq
=white+ground

Fig. 91

Rembrandt van Rijn

Sheet with Two Studies: A Tree and the Upper Part of a Head of Rembrandt Wearing
a Velyet Cap

1642

Agua-forte sobre papel

7.8 x 6.5 cm

The Metropolitan Museum of Art

https:/ /www.metmuseum.org/art/ collection/search /359970

Fig. 92

Flor de Ceres Rabacal

Verniz Brancco 1

2020

Agua-forte, agua-tinta e aguarela sobre papel
7.6 x 13.3 cm (matriz) 12.5 x 15.5 cm (papel)

Fig. 93

Flor de Ceres Rabacal

Verniz branco 11

2020

Agua-forte sobre papel

10.5 x 8.6 cm (matriz) 12.5 x 15.5 cm (papel)

Fig. 94

Flor de Ceres Rabacal

Verniz branco 111

2020

9.5 x 9.5 cm (matriz) 12.5 x 15.5 cm (papel)
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Fig. 95

Flor de Ceres Rabacal

Verniz branco de Villon sobre chapa de zinco
2020

Fotografia digital

Fig. 96

Flor de Ceres Rabacal

Instrumentos para fabricar o verniz de Matthieu Villon
2020

Fotografia digital

Fig. 97

Rembrandt van Rijn

Retrato de Cornelis Claesz. Anslo

1640

Giz vermelho, aguada vermelha e 6leo sobre papel

15.7x 144 cm

The British Museum

https://www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_1848-0911-138

Fig. 98

Rembrandt van Rijn

Retrato de Cornelis Claesz Anslo

1641

Agua—forte e ponta seca

18.8 X 16.2 cm

The British Museum

https:/ /www.britishmuseum.org/ collection/object/P_1842-0806-147

Fig. 99

Rembrandt van Rijn

Estudo para transferéncia de Diana at the Bath

1630-31

Giz negro e aguada castanha

18.1 x16.4 cm

The British Museum

https:/ /www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_1895-0915-1266

Fig. 100

Rembrandt van Rijn

Verso de Diana at the Bath

1630-31

Giz negro sobre papel

18.1 x 16.4 cm

The British Museum

https:/ /www.btitishmuseum.org/ collection/object/P_1895-0915-1266

Fig. 101
Philip Ulstad
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An alchemical balnenm Mariae, or Maria’s bath

1528

Coelum Philosophorum seu de Secretis Naturae Liber

https:/ /archive.org/details/coelumphilosophOOulstgoog/mode/2up

Fig. 102

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a lapis de grafite e sanguinea sobre matriz de verniz branco
2020

Fotografia digital

Fig. 103

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a caneta sobre matriz de verniz branco
2020

Fotografia digital

Fig. 104

Flor de Ceres Rabacal

Pormenor de processo de desenho sobre verniz branco

2020

Verniz branco de Villon, caneta e marcador sobre chapa de zinco resgatada

Fig. 105

Flor de Ceres Rabacal

Estudo para 1 erniz Branco

2020

Chapa de zinco resgatada, verniz branco de Villon, agua-forte e ponta seca
sobre papel

21 x 29.7 cm x 10.8 (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 106

Flor de Ceres Rabacal

Pagina “Verniz Branco de Mathieu Villon” de caderno de metal

2020

Verniz branco de Villon, caneta e marcador sobre chapa de zinco resgatada

Fig. 107

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a grafite sobre matriz de verniz branco
2020

Fotografia digital

Fig. 108

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a caneta e tinta da china sobre matriz de verniz branco
2020

Fotografia digital

Fig. 109
150



Flor de Ceres Rabacal

Serd possivel?

2020

Verniz branco de Villon e agua-forte sobre papel
7 x 10 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 110

Flor de Ceres Rabacal

Quem ¢ mais forte entio?

2020

Verniz branco de Villon, raspador e agua-forte e sobre papel
19.8 x 19.6 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 111

Flor de Ceres Rabacal

Sem ninguém

2020

Verniz branco de Villon, agua-forte e ponta seca sobre papel
8.1 x 10.8 (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 112

Flor de Ceres Rabacal
Tafeletten sobre chapa de zinco
2020

Fotografia digital

Fig. 113

Flor de Ceres Rabacal

Instrumentos para fabricar o preparado Zafeletten
2020

Fotografia digital

Fig. 114

Flor de Ceres Rabacal

Goma arabica para pedras litograficas
2020

Fotografia digital

Fig. 115

Flor de Ceres Rabacal

Goma arabica para a receita de Zafeletten de Mayerne
2020

Fotografia digital

Fig. 116

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a grafite e sanguinea sobre preparado de zafeletren

2020

Verniz Charbonnel, Zafeletten, grafite e sanguinea sobre matriz de zinco
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Fig. 117

Flor de Ceres Rabacal

Caderno de metal

2020

Dobradigas, porcas, pregos, verniz duro, e verniz branco sobre zinco

Fig. 118

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a caneta sobre preparado zafeletten

2020

Verniz Charbonnel, Zafeletten, grafite e sanguinea sobre matriz de zinco

Fig. 119

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a caneta sobre preparado de Zafeletten

2020

Verniz Charbonnel, Zafeletten e caneta sobre matriz de zinco

Fig. 120

Flor de Ceres Rabacal

Eles arrancam e rasgam e amassam

2020

Chapa de zinco resgatada, zafeletten, agua-forte e agua-tinta sobre papel
13.5 x 14 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 121

Flor de Ceres Rabacal

Ha mais para ver

2020

Chapa de zinco resgatada, tafeletten, agua-forte e raspador sobre papel
7.8 x 6.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 122

Flor de Ceres Rabacal

A maja

2020

Tafeletten, agua-forte, raspador e ponta seca sobre papel
7 x 10.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 123

Flor de Ceres Rabacal
Soapground sobre chapa de zinco
2020

Fotografia digital

Fig. 124

Flor de Ceres Rabacal

Instrumentos para fabricar o preparado soapground
2020

Fotografia digital
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Fig. 125

Flor de Ceres Rabacal

De que serve ajudar?

2020

Agua-forte a base de soapground, raspador e brunidor sobre papel
9x10.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 126

Flor de Ceres Rabacal

Marking time, waiting for death

2020

Agua-forte a base de soapgronnd e raspador sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 127

Flor de Ceres Rabacal

Haverd mais para la?

2020

Agua-forte a base de soapgronnd e raspador sobre papel
7 x 7.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 128

Flor de Ceres Rabacal

Preparado de ponta de prata sobre chapa de zinco
2020

Fotografia digital

Fig. 129

Flor de Ceres Rabacal

Instrumentos para fabricar o preparado para ponta de prata
2020

Fotografia digital

Fig. 130

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a pedra negra e tinta da china sobre preparado de ponta de prata
2020

Fotografia digital

Fig. 131

Rembrandt van Rijn

Portrait of Saskia in a Straw Hat

1633

Ponta de prata sobre papel preparado

18.5x10.7 cm

Web Gallery of Art
https://www.wga.hu/html_m/r/rembrand/53drawin/3/63portr.html
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Fig. 132

Flor de Ceres Rabacal
A temer/ Temendo

2020

Chapa de zinco resgatada, ponta de prata, agua-tinta, agua-forte, ponta seca

e raspador sobre papel
17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 133

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a pedra negra sobre preparado de ponta de prata
2020

Fotografia digital

Fig. 134

Flor de Ceres Rabacal

Dobradicas

2020

Ponta de prata, agua-forte, ponta seca e raspador sobre papel
10.5 cm x 8.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel

Fig. 135

Flor de Ceres Rabacal

Desenho a caneta sobre preparado de ponta de prata
2020

Fotografia digital

Fig. 136
Flor de Ceres Rabacal

...eles devoram
2020

Chapa de zinco resgatada, ponta de prata e agua-forte sobre papel

7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)
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GLOSSARIO

Acidulagdo — acto ou efeito de acidular

Brunidor — instrumento que serve para iluminar, polir ou alisar a superficie
da matriz

Calcografia — gravura em metal, usualmente zinco, aluminio, cobre, ferro e
outros metais reactivos

Foul bite — penetracao nao planeada do acido numa secgao do verniz,
mordendo o metal agora exposto

Hidrofébico — que repele ou nao absorve agua

Lift ground — técnica que usa um verniz permeavel producente de efeitos
pictéricos que simulam pinceladas

Matriz — superficie onde ser produz uma gravura, usualmente cartao,
madeira, metal ou lindleo

Mordente — banho de acido que grava o metal

Open bite — também chamado de flat bite: sec¢ao de metal mordido pelo
acido sem linha ou textura

Prova de estado — uma impressao que demonstra as alteragcdes que
ocorreram na matriz deste a impressao enterior

Raspador — instrumento que raspa o metal, para correc¢oes e alteracoes

Verniz duro — um preparado composto com o proposito de tornar
matrizes de metal resistentes 4 ac¢do do mordente
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ANEXOS

Manual — Arqueologia Tecnolégica da Gravura:
Vernizes uinicos ou de um s6 ingrediente
Verniz branco de Rembrandt*

Artigo — A White Etching Ground for Drawing: An
Argument for Rembrandt’s Lost Ground

Trabalho Pratico — Der maggot tango

Livro de Projecto

*Nota: Estes manuais, estando sujeitos a investigacdo continua, sdao frequentemente
actualizados, e portanto a versao aqui incluida podera nao ser a mais actual. Para ter
acesso a versao mais recente aceda ao seguinte link:

https://gravura.fba.up.pt/home/investigacao/



MANUAL

Arqueologia tecnoldégica da calcografia

T9UBE PRIN.L
LV1db HB b
PUAY PBIVT
L7ZT1dd d4d0d
PURE PRINT
LNTHd Hdd
POOHE PBIUAT
L/ALdd EBIlld
QTUHAE 9RIVT
TNIUHd HA1b

INVESTIGACAO APLICADA:
PROCESSOS
NUMERO 1
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PLATE No. 1
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L. Ecching Needle in Wooden Handle
2. Solid Steel Etching Needle

3. Burnisher with Blunt End

4. Burnisher with Sharp End

5. Seraper

6and 7. Top and Side View of Burin
Sand 9. Two Kinds of Mezzotint

Scrapers

10. Plate Callipers
1L Anyil of Steel and FPolished on Top
12 Hammer to Knock Up Plate

Etching and other graphic arts, por Plowman,
George Taylor, 1869-1932, p.186.

Fonte: [https://archive.org/details/
etchingothergrapOOplowrich/page/186/
mode/2up]

| i'
I Hh & I"

Mﬁ

Detalhe de uma prensa de calcografia
Fonte: Enciclopédia de Diderot

Estasimagens descrevem uma hipotese de
aplicagdo sobre uma chapa quente do verniz
convencional, neste caso no seu estado sélido.
Fonte: Manual “Practical Guide to Etching” de
Manly Banister.

Vernizes
unicos ou
de um so ingrediente

“Manuals often refer to intended audiences and the
three main groups for which they are said to be written
are students, print lovers and printmakers.”

Como acontece no desenho ou na pintura é no
manuscrito que encontramos a informacao essencial
para o correcto emprego dos procedimentos de
qualquer expressao artistica. Durante séculos, o
tratado foi seminal para o desenvolvimento da gravura,
pois é nele que os investigadores, artistas e artesaos
organizam e compilam as suas descobertas e avancos
tecnolégicos. Nalguns casos, algumas descobertas
eram mantidas em segredo, como é o caso do método
da agua-tinta de Le Prince, que procurou condicionar
a publicagdo do seu método mediante negociacdes
potencialmente lucrativas com editoras2. O método da
agua-forte resume-se a aplicagédo de um preparado
composto por uma combinagédo de ingredientes: o
verniz. Este é colocado sobre uma matriz de metal,
geralmente cobre ou zinco, mas também aluminio ou
latdo, e permite que a superficie da matriz se proteja
da mordedura da substancia corrosiva, o acido. A

sua variante contemporanea mais comum é o sulfato
de cobre, mas ao longo dos séculos foram utilizadas
formulas como cloreto de ferro, acido nitrico,

entre outros.

Sabemos de procedimentos registados em manuscritos
datados do século XV que permitiam gravar padroes em
objectos como armaduras, armas, jéias, entre outros®.
Estes objectos eram cobertos com cera de abelha, tinta
de 6leo ou verniz de 6leo*; estes sdo considerados

AManicre de_jelter

Abraham Bossé, Maniére de jeter
I'eau fort sur la planche, agua-forte e

ponta secaeroletasobre papel, 1645.

Abraham Bossé, Treatise on
Engraving and Etching, Engraving,
Bibliotheque Nationale, Paris,
1645. Fonte: [https://www.wga.hu/
html_m/b/bosse/treatis4.html]

1) Stijnman, A. (2012) Engraving and Etching 1400-2000: A History of the Development of Manual Intaglio

Printmaking Processes, London: Archetype; Houten: Hes & De Graaf, p. 11

2) Griffiths, A. Notes on Early Aquatint. Print Quarterly, Volume 4, N. 3, p. 260

3) Stijnman, p. 49

4) Stijnman, p.197
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os primeiros “vernizes” da gravura: ingredientes
singulares e hidrofobicos®, que resistem a morderdura
do acido (neste caso um sulfato ou mordente salino).
O procedimento era 0 mesmo que o da gravura como
a entendemos hoje: cobrir a matriz com o revestimento
e desenhar sobre esse revestimento para depois
submergir na solugdo quimica, gravando entao as
incisbes no metal.

Existem inGmeros exemplos de tratados generalistas
que abordam casualmente o método de gravar em
objectos, mas o primeiro tratado designadamente sobre
a gravura foi publicado em 1645 por Abraham BosséS®, e
nele foram estabelecidos os ingredientes standard das
receitas da agua-forte e das técnicas que dele derivam.
A partir destas primeiras receitas e tratados surgiram
incontaveis versdes, interpretacdes e melhorias, mas os
ingredientes mantiveram-se relativamente constantes,
estando presentes nos vernizes que sao produzidos na
contemporaneidade e utilizados ainda hoje no contexto
de oficina. A cera virgem é um destes ingredientes, e
encontra-se em quase todos 0os manuais de gravura,
tratando-se de um ingrediente imprescindivel

nesta matéria.

A cera de abelha virgem é um produto génerico

e comum, utilizado em inUmeras indUstrias e
manufacturas. Esta mistura de alcool com acido gordo
nao provoca qualquer reacgédo quimica em contacto
com o sulfato de cobre, pois ndo & uma substancia
acida ou alcalina. A cera € hidrofobica, ou seja é
insoluvel em agua e resiste a ac¢do do mordente salino.
Quando derretida e espalhada sobre a matriz fornece a
superficie do metal um tom amarelado que, ndo sendo
opaco permite a visualizar o desenho através da cera

e realizar acidulagdes sucessivas na mesma matriz.
Quando derretido, o caracter denso deste material
dificulta a colocacdao de uma camada uniforme sobre a
superficie da matriz, que podera provocar mordeduras
nao planeadas ou dificultar o processo do desenho; nao

Daniel Hopfer, The Battle of
Thérouanne, 1493, agua-forte
sobre ferro. E possivel que esta
gravura tenha sido gravada com

um dos primeiros vernizes de
gravura, “cera, vernice e colore a
olio.""Hopfer é considerado um dos
primeiros gravadores de agua-forte.
Fonte: [https://21stcenturyre-
naissanceprintmaker.wordpress.
com/2014/05/03/suite-of-methods-
iv-making-an-etched-matrix/]

5) hi-dro-f6-bi-co (grego hudrofobikos, -&, -6n) Adjectivo 2. [Quimica] Que nao absorve nem retém a agua.
“hidrofébico”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020

6) Bossé, A.( 1801) Tratado da Gravura em Agua-forte, e a Buril, e em Maneira Negra com o Modo de Construir
as Prensas Modernas e de Imprimir em Talho-doce. Lisboa: Typographia chalcographica, typoplastica, e literaria

do Arco do Cego

7) Stijnman, A. (2012), Engraving and Etching 1400-2000: A History of Manual Intaglio Printing Processes,

Londres: Archetype Publication, p. 197

¢é inteiramente probleméatico, no entanto, pois é algo que
é condicionado pela sua aplicacao cuidada
e controlada.

A parafina ndo & um ingrediente comum na gravura,
mas trata-se de um revestimento eficaz devido, em
parte, a sua semelhanca quimica com a cera de abelha.
E uma substancia derivada do petréleo, e é pouco
reactiva com a grande maioria das substancias. Este
facto evidencia-se no seu nome: para (pouco) + finis
(afinidade)®. Nao sendo uma substancia reactiva, nao
produz qualquer reaccao com a esmagadora maioria
das subtancias conhecidas, incluindo o mordente
salino. Quando derretida e revestida sobre a matriz,
apresenta uma textura mais apropriada para a agua-
-forte que a cera pois € um material menos denso

e portanto mais facil de aplicar com uniformidade,
permitindo uma maior variedade de tipos de linha
possiveis de realizar. E também mais transparente que
a cera quando aplicado na matriz, e permite também
fazer maltiplas acidulagées na mesma matriz pois é
possivel ver com clareza as linhas ja gravadas.

A cera de sapato surge no receituario maior da gravura
apenas pontualmente®, tratando-se efectivamente de
um material distinto das entradas anteriores pois &
composto por varias substancias. Talvez por ser um
material composto, é a alternativa mais eficaz ao verniz
de gravura convencional, simulando com competéncia
quase todas as suas caracteristicas, talvez a excepgéo
da transparéncia. Porque o conceito de cera de sapato
apresenta alguma variabilidade de conceito, deve ser
esclarecido que o conceito aqui abordado parte de um
produto especifico produzido na Alemanha chamado
de Hooco. Sendo so6lido, este “verniz” difere da cera de
sapato convencional, que geralmente é comercializado
liquido ou semi-liquido. Nao estando disponivel uma
lista concreta de ingredientes especula-se que sera
uma combinacéo de certos ingredientes com cera de
sapato que lhe fornecera a sua constisténcia dura e
cerosa, qualidade que provou ser imprescindivel para
um verniz de gravura eficaz.

Detalhe do tipo de trama possivel
de executar com agua-forte (Flor de
Ceres Rabagal).

August Menzel, Apis mellifica L.,
Abeille domestique, Hive-bee, 1855.
Retirado do manual: Natural

History of the Common Honey Bee
or House Bee (Apis mellifica L.,
Abeille domestique, Hive-bee) as
the basis of rational beekeeping.
Fonte: [http://publikationen.ub.uni-
frankfurt.de/frontdoor/index/index/
year/2006/docld/15353]

8) Do latim parum affinis, «pouco afim», pelo francés paraffine, «idem» in https://www.infopedia.pt/dicionarios/

lingua-portuguesa/parafina.

9) O mais notério destes registos € uma entrada no Engraving (1842), The Magazine of Science, and School
of Arts, Volume 3, p.175, no qual a cera de sapato é descrita como uma substancia apropriada para cobrir as
arestas e vértices das matrizes, de forma a reforgar a protecgao contra o acido e proteger areas nao cobertas

pelo pincel.
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J.A.McN. Whistler. Riault, The
engraver. Ponta-seca. Colecgao
Howard Mansfield.

Imagem presente no livro “Engravers
and etchers: six lectures delivered
on the Scammon Foundation at the
Art Institute of Chicago”, Margo
1916, por Carrington, Fitz Roy, 1869-
1954. Instituto de Arte de Chicago.
Fonte: [https://archive.org/details/
engraversetchersOOcarr/page/216/
mode/2up]

A escolha destas substancias para este manual nao é
Unica ou percursora pois parte de uma metodologia que
é inerente a gravura, que se resume essencialmente

a investigacdo da sua vertente quimica. A gravura

estd dependente dos processos e das reaccgdes
quimicas, e como tal é o seu principal motor de
producao e investigacao e talvez o principal elemento
que a distingue do desenho, pelo menos no que diz
respeito a sua aplicacédo pratica. E portanto expectavel
que os desenvolvimentos na investigagédo quimica
tenham um impacto subjacente mas indelével nos
desenvolvimentos da gravura. Com o desenvolvimento
da quimica surgiram novas técnicas, e com elas novos
instrumentos mecanicos, e a partir século XVII surgem
portanto rupturas significativas na producéao artistica

e técnica da gravura. Estas rupturas verificam-se em
consequéncia destes desenvolvimentos a nivel da
investigacao cientifica, que permitiram a elaboracéo de
novas férmulas e receitas de mordentes e vernizes que
utilizam misturas de cera de abelha, resinas colofonias
e betume judaico combinados com outros ingredientes™.

A natureza experimental da gravura impele que esta
acompanhe os avancgos tecnoloégicos, cientificos bem
como os paradigmas artisticos em constante mutacao.
O caracter artesanal da gravura esta subjacente, e a
predominéncia do receituario do artesao é um reflexo
intemporal deste mesmo caracter.

10) Stijnman, p. 197

Jean-Baptiste Le Prince, Calmouk,
1771, dgua-tinta sobre papel, 29.9 x
17.8 cm. Fonte: [https://www.wga.
hu/html_m/I/le_princ/calmouk.htmi]

Paul Sandby, The Iron Forge
between Dolgelliand Barmouth in
Merionethshire, 1776, agua-tintae
agua-forte sobre papel, 21.3 x 29.8
cm. Fonte: The Metropolitan Museum
of Art, [https://www.metmuseum.
org/art/collection/search/360265]
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Materiais

Matrizes de zinco
Fonte de calor
Ponta-seca
Mordente salino
Cerade abelha
Parafina

Cerade sapato

Tinta de oleo calcogréafica
Rolo

Pratica

Neste capitulo iremos demonstrar:

1 - Como preparar e aplicar verniz a partir de cera
de abelha;

2 - Como preparar e aplicar verniz a partir de parafina;

3 - Como preparar e aplicar verniz a partir de cera
de sapato;

4 - Como preparar e aplicar verniz a partir de tinta de
6leo calcografica.
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1 - Cera de abelha

Materiais

Matriz de zinco
Fonte de calor
Cerade abelha
Ponta-seca
Mordente salino

#1

Colocar cera de abelha na
matriz de zinco, a quente. Na
auséncia de uma chapa quente
pode -se aquecer um tacho
vazio ao lume, até esquentar e
virar ao contrario, para servir de
chapa quente.

#2

Deixar arrefecer e endurecer
acera.

#3

Desenhar como habitualmente,
com uma ponta-seca e levar

ao acido. E possivel que

haja corrosédo nao planeada

na matriz, mesmo com uma
aplicagéo “perfeita”.

#4

Pararemover acerade

abelha, antes de imprimir
érecomendavel aquecer
novamente a matriz e limpar com
um pano ou com agua a ferver.

A primeira opgao € melhor, mas
sdo as duas viaveis.

Aspecto de uma prova feita a
partir de uma matriz trabalhada
unicamente com cera de abelha.



2 - Parafina #1
Espalhar a parafina pelas
matrizes, a quente. Se
necessario seguir a sugestao
dotacho ao lume,
apresentada previamente.

Materiais

Matriz de zinco
Fonte de calor
Parafina
Ponta-seca
Mordente salino #2
Deixar a parafina arrefecer
e endurecer (verimagem
ao lado).

Desenhar e acidular.
Remover a parafina, a

semelhanca da cerade abelha
eimprimir.

Aspecto de uma prova feita a
partir de uma matriz trabalhada
unicamente com parafina.
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3 - Cera de sapato

Materiais

Matriz de zinco
Fonte de calor
Cerade sapato
Ponta-seca
Mordente salino

Este tipo de ceracompra-se
em barra e é utilizada para fazer
remendos no cabedal.

#1

Espalhar a cera de sapato pela
matriz, a quente. Se necessario
seguir a sugestao do tacho ao
lume, apresentada previamente.
Esta ceraaplica-se mais
facilmente que os outros
revestimentos apresentados
anteriormente, em parte devido
ao seu formato em stick, mas
também porque derrete mais
facil e uniformemente.

3 - Matriz total e uniformemente
coberta por cera de sapato.

Esquerda: impressédo de uma
matriz gravada com verniz
duro Charbonnel.

Direita: Mesma matriz, impressa
com detalhes adicionais feitos
com cera de sapato.
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4 - Tinta de
oleo calcografica

Materiais

Matriz metalica

Fonte de calor

Tinta de 6leo calcografica
Rolo

Ponta-seca

Mordente salino

#1

Depois de esticar a tinta
calcograficacom o rolo passar
sobre a chapa de metalica
varias vezes e seguindo

varias direcgoes, até ficar
completamente coberta por
uma camada de tinta o mais

espessa possivel e homogénea.
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#2

Submeter a matriz previamente
coberta pela tinta calcografica
ao calor. Neste caso usou-se
uma lamparina, mas pode-se
recorrer ao método do tacho
esquentado. Retirou-se do lume
quando comegou a fumegar.

Esperar, desenhar, acidular e
limpar a tinta antes de imprimir,
de preferénciacom um agente
de limpeza vegetal (ALV)

néo toxico.

Aspecto do desenho efectuado
com ponta-seca, sobre

matriz coberta por tinta de
oleo calcografica, damarca
Charbonnel, do tipo Aquawash,
ou seja, lavavel com agua.
(imagem espelhada, tal como
aque se segue, para facilitar a
leitura comparativa, na pagina
seguinte, entre matriz e prova)

Estado do “verniz” apds a
primeira acidulagdo de 6m. O
verniz comegalogo a perder
resisténcia ao aparecerem
pequenas zonas da matriz
desprotegidas, assinaladas
avermelho, que ocorrem, acima
de tudo, na etapa de lavagem
do mordente, sob acgdo do
chuveiro, pararetirar os residuos
so6lidos que se acumulam nas
zonas gravadas, de forma a
garantir uma maior eficacia da
accao do mordente, na etapa de
acidulacao seguinte.
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Ao fimda segunda acidulagao

(12m), 0 “verniz” acusa a sua

fragilidade, excepto nazona

central. Pensa-se porisso, que a

zona que esteve mais tempo ao

calor se tornou mais resistente

ao mordente e a agua, podendo

mesmo observar-se na prova

impressa (imagem seguinte), que

0 “verniz” no centro se manteve

integro, o que leva a supor que, se

mantivermos as restantes zonas

da matriz mais tempo sob acgéo do

calor, talvez se consiga alcangar

uma matriz mais homogéneae Chapaimersa
eficazmente protegida. no mordente salino

Conclusdes: ao optar pelatinta
de 6leo calcografica Charbonnel
do tipo Aquawash deve-se deixar
acamada de tinta aplicada com
orolo, 0 maximo de tempo sob
uma fonte de calor e o mais
homogeneamente possivel, pois o
centro desta provarevelaumaboa
resisténcia ao mordente. Portanto,
este “verniz’ podera servir bem
parauma acidulagao Unicae
curta, sendo que para acidulagdes
consecutivas ou mais longas
poderarevelar-se

demasiado fragil.

Repetiu-se o teste, destavez com
tinta de 6leo calcograicadamarca
Charbonnel do tipo classico,

ou seja, sem ser Aquawash e

sem a etapa do aquecimento,
naexpectativade que este
“verniz” pudesse oferecer maior
resisténciaao mordente que
oanterior.

Para proteger as faixas que ja nao
se pretendiam acidular recorreu-se
também a tinta de 6leo calcografica
damarca Charbonnel do tipo
classico. Este “verniz’, mesmo sem
oaquecimentorevela-se logo a
partida, mais estavel e resistente
ao mordente que o anterior. Como
se pode observar naimagem ao
lado: no lado direito da chapa, que
contém camadas reforgadas de
tinta, ndo se verificam quaisquer
sinais de gravagéo, ao contrario
dolado esquerdo, sendo mesmo
visivel o desenho feito previamente,
através daacumulagao de residuos.

Contrariamente ao que seria
expectavel, este “verniz” nao
gravou tdo bem:

1-resistiuao mordente e as
respectivas lavagens com
bastante integridade e durante as
8 acidulacdes consecutivas, que
perfizeram um totalde 48mde
acidulagao (6m cada faixa).

2 -no entanto, nos tempos mais
curtos quase nao se verificou
gravacéo e o desenho perdeu
bastante legibilidade.

Conclusées: atintade 6leo
calcografica damarca Charbonnel
do tipo classico resiste melhor

ao mordente, masjulga-se que
naetapado desenho néo permite
que amesmasejaretiradacoma
eficacianecessaria, para permitir a
exposi¢cao do metal ao mordente.

Solucgodes: experimentar aquecer
atintade oleo calcograficada
marca Charbonnel do tipo classico,
supondo que esta etapa podera
endurecer acamadadetintae,
como tal, permitir que o desenho
com aponta-seca seja mais eficaz
naremogao do “verniz”, para gravar
COMm suCesso.
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Cadernos apagaveis, utilizados

no séculos XVI-XVII. Muitos eram
destinados para a escrita. Fonte: Folger
Shakespeare Library

Processo de escurecer overnizde
gravura, através das chamas de uma
vela, para ser mais facil distinguir a cor
da matriz de cobre, da cor do verniz.
Especula-se que o uso do verniz branco
seja, em parte, umaresposta a esta parte
do processo, que se torna obsoleta,
mediante o uso do verniz branco.
Retirado do manual “Practical Guide to
Etching”, de Manly Banister.

Verniz branco
de Rembrandt

Na longa e complexa historiografia do verniz de
gravura existem algumas entradas que divergem da
vertente mais convencional do verniz tipico, do qual
existem inUmeras variantes e alternativas. Estas
variantes acabam por corresponder genericamente
a uma tipologia essencialmente universal do verniz,
apresentando apenas algumas diferengcas que
correspondem a preferéncia singular do seu criador:
vernizes mais escuros ou mais claros, mais opacos ou
mais transparentes, mais ou menos densos e

assim sucessivamente.

Um destes fendmenos peculiares manifesta-se no verniz
branco. Existe uma grande variedade de tipologias
deste verniz que diferem a nivel dos ingredientes,
aplicacdo, tempos de secagem, metodologias, autoria,
etc. mas sua finalidade é relativamente constante

entre as varias alternativas: a aproximagédo matérica

do desenho e da gravura através do acto de desenhar.
Pretende ultrapassar os métodos de transferéncia e

do desenho a partir de um esboco preexistente. Para
tal, aplica-se uma segunda camada de verniz, que
sendo branco, converte a superficie castanha da matriz
envernizada numa superficie branca que simula a folha
de papel. A razao pela qual este verniz é tido como algo
que é sinébnimo de Rembrandt é curiosa, em particular
porque ndo existe nenhum manuscrito ou documento
estabeleca que este verniz seja da sua autoria ou que
sequer confirme que ele o tera usado. As instancias em
que é descrito como o verniz “de Rembrandt” ou “dito
de Rembrandt” séo inumeras, no entanto.

A operacéao descrita no Ars Pictoria', envolve o uso de
uma substancia branca (chumbo) como superficie de
desenho ou meio para transferéncia por decalque. O

Aplicacao do verniz branco sobre
verniz duro. llustragéo e gravura de
Flor de Ceres Rabacal (agua-forte,
agua-tinta e aguarela).

T beRa
e

Desenho a caneta sobre verniz
branco. llustragao e gravura de Flor
de Ceres Rabacal (agua-forte).

wavaz 0
vERME oK
ot ool
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Lavagem do verniz branco.
llustragédo e gravurade Flor de Ceres
Rabagal (agua-forte, agua-tinta

e aguarela).

1) Browne, A. (1669) Ars Pictoria, or An Academy Treating of Drawing, Painting, Limning, Etching. J.

Londres: Redmaybe
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uso do branco de chumbo é descrito como uma parte
integral deste processo, e nédo pode ser omissa. Muitas
receitas mencionam o branco de chumbo como sendo

o proprio “verniz” em si, outras indicam combinacdes
complexas com multiplos ingredientes, mas que por
norma envolvem também o branco de chumbo?. O

termo white ground esta associado, entdo, a inUmeras
metodologias diferentes, com duas constantes: o uso do
branco de chumbo e a aproximacgao matérica a folha y
de papel. i

As primeiras iteragcdes deste verniz partem de
receitas simples, muitas vezes compostas por um s6 el
ingrediente, o ja mencionado branco de chumbo. Este !
seria esfregado a dedo na matriz ja envernizada com o
verniz convencional. Gradualmente, com os sucessivos
desenvolvimentos tecnolégicos adicionaram-se
outras substancias, como o fel de boi e a cola de

. . ~ . velino, 1663. Fonte: Web Gallery of
pele de animal. Novas invengdes como a fotografia, a Art, [https://www.wga.hu/html_m/r/
fotogravura, heliogravura, etc., também trouxeram novos rembrand/53drawin/3/63portr.htmi]
ingredientes e processos. Estas técnicas entrelacaram-
-se com o caracter experimental da gravura, que se
tera exprimido nos vernizes brancos criados do final
do século XIX e na consequente nova vaga de métodos
experimentais do século XX.

Rembrandt van Rijn, Portrait of
Saskia in a straw hat, 18.5 x 10.7
cm, ponta de prata sobre papel

E. S. Lumsden, Plate upon electric
heater: negative plug withdrawn.
Matriz sobre uma chapa quente.
Aqui coloca-se a primeira camada
de verniz neste processo, o

A atribuicdo categérica deste verniz a Rembrandt

parece ter sido ainda no século XVIlI mas a

popularizacdo desta ideia devera ter ocorrido no século

XVIIl, sendo que as referéncias disponiveis a partir verniz duro. Lumsden, E. S. (1962)
. . The Art of Etching. Nova lorque:

desta data descrevem-no sistematicamente como sendo  pover Publications, pp. 39

derivado de Rembrandt. Antes do século XVIII as varias

referéncias ao verniz branco que se encontram em

diferentes manuais descrevem-no exactamente como

é — um verniz que é branco que deve ser utilizado em

combina¢cdo com o verniz convencional através de um

sistema de duas camadas, sem referéncias explicitas

a Rembrandt. Os vernizes brancos que surgem a

partir do século XIX sdo completamente distintos

das receitas comparativamente conservadoras dos

2) Algumas destas receitas sdo o verniz branco de Villon, o positive process de Hamerton, a positive manner de
Manly Banister, entre outras.

3) Pigmento de chumbo branco bem pulverizado misturado com agua e um pouco de cola de pele de boi
derretida. Adicionam-se algumas gotas de fel de boi e coloca-se na matriz com um pincel largo e macio.
Estender muito bem até conseguir uma camada homogénea e fina.

séculos anteriores; continuam a surgir métodos mais
tradicionais, como a receita de Villon®, mas destacam-
-se deste periodo métodos mais experimentais como
o positive method de Banister, por exemplo, que fala
num verniz branco que na verdade é simplesmente
uma tinta utilizada por cenoégrafos, polvilhada com um
pouco de zinco ou titanio e colocada a dedo sobre a
matriz envernizada*, enquanto o positive process de
Hammerton trata-se de um elaborado procedimento
quimico que envolve éter e cera branca®.

T C)i ING
ETCHERS.

PHILIP GILBERT HAMERTON

Nao existe entdo nenhuma receita “universal” que
corresponda ao verniz branco standard. Tampouco

se tem conhecimento de um tratado que seja
exclusivamente dedicado ao desenvolvimento e
estandardizacao deste verniz. Trata-se efectivamente
de uma ideia ou conceito relativamente universal

com execugdes varias e distintas. O transporte de
informacao de manual para manual € explicito, no
entanto. A mais antiga gravura de Rembrandt é de
16265 e em 1643 Bossé faz referéncia a um verniz
branco na sua gravura Etching and Etchers, mais tarde
incluindo a receita completa no seu manual de 1645, a
primeira receita completa do verniz. Faithorne publicou
0 seu receituario em 1662, e faz referéncia explicita a
maneira de Bossé no titulo do mesmo. Browne publicou
0 seu manual em 1669, sendo que parece ser uma
revisdo de um manuscrito sem data de publicagéo H
atribuida (foi Browne que o publicou em 1660) do pintor
Odoardo Fialetti’, que faleceu em 1638. Existe uma
referéncia aos mesmos vernizes coloridos presentes ) il
no Ars Pictoria e, mais relevante, uma descrigéo clara '
do verniz branco como sendo “(...) the only way of
Rinebrandt of Rine” mas néao é claro se foi uma adenda
de Browne ou se foi Fialetti que incluiu no manuscrito
original®. Peter Morse relata a descoberta de uma

LONDON
MACMILLAN & c2
. 1868

Capa do manual Etching and
Etchers de P. G. Hamerton

itk

LS

De la maniere de graver a I'eau
forte et au burin, et de la gravure
en maniere noire: avec la fagon de
construire les presses modernes,
& d’'imprimer en taille-douce,
1758, varios autores, p. 101.
Fonte: [https://archive.org/details/
delamanieredegra0OOboss/page/
n100/mode/2up]

4) Banister, M. (1986) Practical Guide to Etching and Other Intaglio Printmaking Techniques. Massachusetts:
Courier Corporation, p. 17

5) Hammerton, P. G. (1880) Etching and Etchers. Londres: Macmillan, p. 413
6) The Rest on the Flight to Egypt

7) F. Odoardo (1660) The whole art of drawing, painting, limning, and etching collected out of the choicest Italian
and German authors. Londres.

8) Odoardo, pp. 27-28
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receita de 1660 (provavelmente a que Browne publicou)
que faz uma descricdo muito clara do método de
Rembrandt® e Ad Stijnman refere a mesma receita como
descrita por Mathieu Villon™.

Este verniz ndo consta nos manuais de gravura
contemporaneos. O termo white ground néo
desapareceu, no entanto, e ganhou uma nova
designacado com um novo método na segunda metade
do século XX com o soapground de Frank Cassara, que
néo parece ser um derivado do verniz de Rembrandt,
partilhando apenas o nome; a sua composicéao, funcéo
e metodologia sédo completamente distintas do verniz
branco classico. A ultima mencéao registada do verniz
branco na sua denominacao original esta no manual
de E. M. Lumsden, The Art of Etching, no qual ele
refere a existéncia de um verniz dito de Rembrandt

e faz referéncia a Hamerton e a Browne''. A data de
publicacéo original deste manuscrito € 1925.

Os vernizes aqui apresentados correspondem a trés
alternativas igualmente viaveis, com metodologias e
receituarios diferentes mas producentes do mesmo
efeito: a aproximacéao do desenho e da gravura. Estas
alternativas sédo a receita de Villon, que corresponde

a um verniz genericamente representativo daquilo que
seria um verniz branco antes do século XIX, o tafeletten,
substituto para o papel muito popular na Holanda do
século XVII, local e periodo de actividade de Rembrandt
e a ponta de prata, um método muito explorado

por Rembrandt e que se sabe ter sido utilizado em
combinacdao com os cadernos e pranchas tafeletten por
Rembrandt e os seus contemporaneos'.

9) “(...) lay your black ground very thin, and add the white ground pon it. This is the only way of Rinebrant (...)" e
“the use of a white etching ground is consistent with Rembrandt’s practice of using the simplest effective means
for achieving his artistic aims (...) visualize the effect of using a white background for dark lines on his plate,
rather than the negative” Morse, P. (1966) Rembrandt’s Etching Technique: An Example. Washington D.C.:
Smithsonian Press, pp. 100-101

10) “(...) First, lay a common (golden brown) etching ground on your plate. Do not blacken this ground (,,,) mixture
of white pigment and liquid gum arabic with a drop of oxgall or use some white paint/gouache with a drop of
oxgall. (...)” in https://www.polymetaal.nl/beguin/mapw/white_ground.htm

11) Lumsden, E. S. (1962) The Art of Etching. Nova lorque: Dover Publications, pp. 86-87

12) Wetering, E. (1997) Rembrandt: The Painter at Work. Amesterddo: Amsterdam University Press, p. 71

“Diana at the Bath”, Rembrandt, 1630-1631
Esquerda cima: desenho a giz negro e aguada castanha
Direita cima: gravura, agua-forte, 1631

Direita: Verso do desenho.

Fonte: [https://blog.britishmuseum.org/rembrandts-
depictions-of-women/]

Rembrandt van Rijn, Landscape
with a Hay Barn and a Flock

of Sheep, 1650, 8.5 x 17.4 cm.
Especula-se que Rembrandt teré
realizado paisagens em pranchas
de tafeletten que transportava
consigo™. Fonte: Cooper Hewitt,

objects/18449339/]

13) Wetering, E. (1997) Rembrandt: The Painter at Work. Amesterddo: Amsterdam University Press, p. 70

[https://collection.cooperhewitt.org/
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Materiais

Frascos de vidro
Goma arabica
Carbonato de calcio

Colade pele de coelho
Agua
Contentor metalico

Fonte de calor

Oxido de zinco ou branco
de titanio

Tecido de nylon

Fel de boi

Colade vaca (em
estado solido)

Pratica

Neste capitulo iremos demonstrar como:
1 - Preparar e aplicar o verniz tafeletten;

2 - Preparar e aplicar verniz para ponta de prata;

3 - Preparar e aplicar verniz branco de Rembrandt.
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1-Verniz tafeletten

Materiais

Goma arabica
Carbonato de célcio

Goma arabica com densidade
apropriada para a praticada
técnicalitografica:

300g paralitro de agua

Goma arabicadiluida, para a

produgéo do verniz tafeletten:
120g-150g para1litro de agua.

#1

Seguindo areceitade De
Mayerne (1573-1655) colocar
uma porg¢ao de goma arabica
diluida dentro de um frasco
de vidro.

#2

Adicionar uma porgéo de
carbonato de calcio e misturar
os 2ingredientes até se obter
uma mistura homogénea
(espécie de agua branca) e esta
pronto para aplicar.

NOTA 1: O racio entre goma

e pigmento deve ser ajustado
consoante os resultados que
se pretendem. Por exemplo,
quanto mais aguada é a
solugéo, mais tendénciatem a
estalar e quando isso acontece,
nédo so estalaacamadade
tafeletten, como também a

de verniz duro. Se for muito
dificil obter uma consisténcia
adequada, mais condensada
sugere-se aadicdo de um
pouco de cola animal (do tipo
daque é usada para o verniz de
Rembrandt - pag. 94).

NOTA 2: Quando se armazena
mtafeletten e se espera
algum tempo até utilizar de
novo cria-se um depdsito de
carbonato de calcio no fundo
dojarro, que se separada agua.
Para utilizar de novo é preciso
misturar outra vez.
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Aspecto de uma chapa
envernizada previamente com
verniz duro e com o verniz
tafeletten aplicado por cima.

Desenho a sanguinea e grafite
sobre verniz tafeletten,

Esquerda: desenho a caneta
gel sobre verniz tafeletten.
(imagem espelhada)

Direita: provaimpressa,
resultante do desenho
aesquerda.

Provaimpressa a partir da
técnica do verniz tafeletten.
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2 - Verniz para ponta de prata

Materiais

Colade pele de coelho
Agua

Contentor metalico
Fonte de calor

Oxido de zinco ou branco
de titanio

Tecido de nylon
Frasco de vidro

#1

Dissolver 3,5g de cola de pele
de coelhoem 170 ml de agua
fria e deixar repousar durante
uma hora.

#2

Colocar o preparado
anterior em banho maria

(aproximadamente a 50 graus) e

misturar bem.

#3

Retirar o preparado do calor
e adicionar imediatamente
os 114g de pigmento branco,
preferencialmente 6xido

de zinco ou branco de titanio
e misturar até se

dissolver totalmente.

#4

Coar a mistura preparada
previamente, por exemplo,
utilizando um tecido de nylon
para esse efeito.

#5

Transferir e/ou destilar paraum

frasco de vidro limpo.

Pode-se variar o preparado
base no tipo de cola, por

exemplo utilizando cola de vaca

e adicionando pigmento
de osso.
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Aspecto de uma chapa
envernizada previamente com
verniz duro e com o verniz para
ponta de prata aplicado

por cima.

Desenho a caneta de gel sobre
preparado de ponta de prata.
(imagem espelhada, para
permitir uma melhor leitura
comparativa com a prova
impressa da pagina seguinte)

Provaimpressa a partir da
técnicado verniz para ponta
de prata.
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3 - Verniz branco de Rembrandt

Materiais
Frasco de vidro

Coladevaca (em
estado solido)

Pigmento branco

Agua
Fel de boi

98

#1

Colocar num frasco de vidro
cercade 60/70 gramas de pele
de vaca (pode ser adquirida
pulverizada ou sélida e nesta
receita foi utilizada a variante
solida), juntar 1litro de agua e
deixar repousar entre 8a 10
horas. A seguir aguece-se o
preparado em banho-maria até
se dissolver completamente.
Espera-se entre 1a 2 dias,

até a substancia adquirir

uma consisténcia gelatinosa.
(Receita de Antolini, D., 2010,
“Quattro technique pittoriche”,
Verona, Libreria Editrice La
Provisivendola.)

Colocar uma porgéo de
pigmento branco num frasco.

#3

Adicionar um pouco de agua.

#4

Dissolver.

#5

Colocar umas gotas de fel
de boi e misturar.
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#6

Retirar um pouco da cola
preparada anteriormente em
estado sdlido.

#7

Adicionar a cola ao pigmento
branco dissolvido em agua.

#8

Misturar bem. O verniz branco
de Rembrandt estéa pronto!
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Aspecto de umachapa
envernizada previamente com
verniz duro e com o verniz
branco de Rembrandt aplicado
por cima.

Desenho a grafite sobre o verniz
branco de Rembrandt. (imagem
espelhada, para permitir uma
melhor leitura comparativa com
aprovaimpressa da pagina
seguinte)

Aspecto da chapa anterior apés
aacidulacéo. De notar que o
verniz branco absorve o tom
azul do mordente salino.

VER MAIS EM: Rabacal, F &
Machado, G. (2020), A White
Etching Ground for Drawing: An
Argument for Rembrandt’s Lost
Ground, CONFIA 2020, Barcelos,
23-24 Outubro (online).

[https://confia.ipca.pt/]

Provaimpressa a partir da
técnicado verniz branco
de Rembrandt.
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A White Etching Ground for Drawing:

An Argument for Rembrandt’s Lost Ground
Flor de Ceres Rabacal' and Graciela Machado?

"University of Porto, School of Fine Arts, Av. de Rodrigues
de Freitas 265, 4000-421 Potto, Portugal. florrabacal@gmail.com
*University of Porto, School of Fine Arts, i2ADS, Drawing Department, Av. de Rodrigues
de Freitas 265, 4000-421 Porto, Portugal. graciela.machado@outlook.pt

ABSTRACT

This paper examines the origins and the significance that the etching varnish has
had in the practice of drawing within printmaking, from Bossé’s initial paradigms
up to the innovative and obscure techniques from the 19t century. The common
etching ground is framed within the possibility of a white etching ground for
drawing as used by Rembrandt van Rijn, and the developments this same ground
went through: its origins, its definition, its use and its ever-changing formulas.
Different techniques and methods are analysed in this context, from the more
accessible and perhaps better known method as proposed by Bossé to the more
obscure and obsolete positive method. This varied definition of white ground is
set against a series of other possible “grounds” traditionally used in painting and
drawing, and through these experiments we argue that the overlap between
printmaking, painting and drawing allows artists to adapt these various systems to
meet the requirements of certain experimental procedures, thus furthering the
study of new possibilities and methods in these same practices. In considering the
white ground as a framework for this potential, this essay presents examples that
function as a means to recover these techniques and emphasize a deeper
connection between these art forms. As we aim to point out with this experimental
study, there is a wealth of drawing and painting techniques to explore within the
printmaking practice.

Keywords: Etching; Drawing; Painting; Silverpoint; Varnish; Intaglio;
Tafeletten; Rembrandt; Ground.

A Varnish for Etching

To establish the significance of a white ground in the context of traditional hard-ground
etching, it is necessary to first provide a brief overview of what constitutes an etching



varnish and how it has changed since its inception. Because the terms “ground” and
“varnish” are used interchangeably in this essay it seems necessary to establish the
distinction (or lack thereof) between these two terms. Some examples are William
Faithorne’s (1616-1692) The Art of Graving and Etching, in which the author uses both
these terms interchangeably,' the Encyclopedia Britannica which also refers to these
terms synonymously? as well as André Béguin (1927) in his Technical Dictionary for
Printmaking.’

Any introductory essay on the history of zntaglio will make it a point to establish Abraham
Bossé (1604-1676) as its champion, being the author of its very first treatise, and as such
one of its most significant innovators. In this regard this essay is no exception. Before his
contributions, there hadn’t been any particularly significant treatises on the methodology
and chemistry of etching, or, more pointedly, one that was as widely accepted and
widespread as his.

Ad Stijnman gives a particularly succinct chronological account on the development of

acid resists for metal etching. There are certain substances that possess specific chemical
properties that make them exceptionally appropriate for the chemical processes that
occur during an etching bath. These substances are called hydrophobic, which essentially
means that they repel water, and water is the predominant ingredient in almost all
mordant recipes for etching. These first hydrophobic substances are beeswax, oil varnish
and oil paint, referred to by Vasari as cera, vernice and colore a olio.* They are referred to as
the oldest known etching “varnishes”, and oil paint happens to be the oldest example of
a resist used in the etching of designs on metal objects. According to Stijnman, a
manusctipt titled Secretum Philosophorum,” dating from the 14+ century, describes the
bathing of an oil paint covered iron object in a “witrio/” solution, which is described as
sulphate. This substance is particularly close to the contemporary etching practice since
the most widespread mordant used nowadays is a copper sulphate solution which is
another combination of sulphate, water and salt. It is also important to note that these
processes, before being applied to what we now refer to as etchings, were first applied to
the etching of various objects and were practised by “(...) #he goldsmith, metal-chaser, (...)
the armonrer and the gunmaker”.® The first example of the use of these processes in the
context of printmaking is no eatlier than 1513, Urs Graf’s Gir/ Bathing her Feet.”

Initially only singular ingredients were used because they demonstrated the efficiency
required for this purpose. With scientific advancement, curiosity, experimentation and

Faithorne, W: The Art of Graving and Etching. William Faithorne, London. (1662), p. 25

’The Encyclopedia Britannica, vol. 9 (1842), pp. 373—374

3See A Technical Dictionary of Printmaking under “Etching Ground”,

Stijnman, A: Engraving and Etching 1400-2000: A History of the Development of Manual
Intaglio Printmaking Processes. Archetype Books, London (2012) under section “Producing the
Matrix”, p. 197

5See Stijnman, 2012, p. 49

®Hind notes that while it is impossible to pinpoint exactly the date of the first etched weapon, there
is a verifiable manuscript from the beginning of the 15 century with instructions on how to
etch iron. See more in Hind, A: A History of Engraving and Etching: From the 15t Century to
the Year 1914. Dover Publications, Inc., New York. (2011), p. 105

"Hind, 2011, p. 106



some trial-and-error however, combinations of these
ingredients and other new ones became standard, and
the typical combination of ingredients that comprises
an etching varnish was thus established in the first half
of the 17% century and remains much the same in

contemporary printmaking. A 19% century article 7
published by the Royal Society for the Encouragement (Sl ) ==
of Arts, Manufactures and Commerce, under the topic \ 7",5‘

N. 1 Etching Ground for Engravers lists these key
ingredients: asphaltum, Burgundy pitch and virgin wax.?

There are many variations of recipes; one mentioned by

Stijnman states that the plate is to be covered with oil

varnish, dried over fire and, when dry, drawn upon. A

wax rim is then added to the borders so as to not bite

into any small and hard-to-see-faults and the plate is

then drenched with a corrosive substance composed of

several ingredients.” This “etching ground” is in truth a

combination of ingredients that function better ~ Fig. 1 Rembrandt van Rijn,
combined rather than separately, making it an early — Portrait of Saskia in a straw
demonstration of the search for the most efficient resist 4% 1033, metal point on
through combinations of different proven or  vellum, 18.5x10.7 em (CC)
chemically  similar  ingredients; Bossé  himself =~ Creative Commons Licence

recommends a concoction consisting of candle grease

and olive oil cooked together for a stopping-out

varnish.'” Almost all other subsequent varnishes were

combination-based, and there are few occasions of single use ingredients.

There are numerous variations of these formulas, and the history of the development of
etching varnishes, and, indeed, etching itself, is fascinating and storied. The 17t century
happens to be the most innovative period of its development,'" and it is also the period
of Rembrandt’s (1606-1669) activity, a prolific and inventive artist. His work in engraving
and etching parallels his work as a painter and draughtsman, and the close technical
relationship between etching and other art forms is made evident in his work. It has
already been established that it is common to use instruments traditionally associated
with painting and drawing in etching, e.g. the use of oil varnishes and paints as acid
resists in the very first developments referred to eatrlier. If indeed the white ground is of
his making, then it is possible to infer that he did it so as to perhaps simulate the feel of
paper on an etching plate. The following segment will elaborate on the possible
attribution of the white ground varnish to this artist, its development and the
motivations for its creation.

$Turrell, 1824, pp. 58—67

9Stijnman, 2012, p. 49

Whttps:/ /www.polymetaal.nl/beguin/mape/etching_ground.htm

!See Stijnman, A: Experiment and Trial: Technical Developments in 17% Century Intaglio
Printmaking, An Overview. Monte Artium, 3, 115—126 (2010) for a more detailed account.



Defining the White Ground

White ground as a concept bears discussion as it has had much speculation regarding its
origins. There appears to be a consensus on its purpose, and it is that it means to make
the distinction between drawing and etching less severe; it appears to aim to merge these
two art forms together, giving the appearance of a piece of paper to a metal plate. Some
texts mention the wish to ctreate a papet-like dead white surface on metal plates.'?

k-

Fig. 2 Metal point ground over hard-ground varnish on a zinc plate

Research on the composition of different coatings and the resulting relationship between
drawing practices and printmaking practices conducted by PURE PRINT® show that
some of the earlier formulas used for metal point drawing, for example, share some
similarities with the so called white etching grounds. The recipe reconstructions carried
out on the topic of paper preparation grounds suggests a great variety of interpretations
and uses of raw materials applied for different purposes. According to Schwartz, from all
of Rembrandt’s surviving preparatory drawings, only three show signs of having been
traced,' suggesting he would work directly on the ground of his own creation.
Rembrandt’s purported use of a white etching ground then suggests a broad range of
coatings may be replicated and reused in both art forms. There are even examples of
“lightly inked prints”?® that look similar to the effect produced by metal point, and this

12Herkomer, H: Etching and Mezzotint Engraving: Lectures Delivered at Oxford, Macmillan and
Co, New York. (1892) p. 4

3 Machado,G., & Belkot, M: Drawing for Reproduction: Toward recreating surface prepare papers
for making prints and exploring creative practice. (2019) Paper presented at the Confia 2019,
Viana do Castelo, Portugal

Schwartz, G: The Complete Etchings of Rembrandt: Reproduced in Original Size Dover

Publications, New York (1994), p. 15

5Heer refers these lightly inked prints in the context of surface tone; he elaborates on the different

results produced by different methods of wiping plates and argues that these “lightly inked



technique was itself already largely abandoned by the 16% centuty, aside from one large
focus of production in the Nethetlands.!® These prints, usually untresolved and
unfinished works, present a “messy aesthetic”, as suggested by Nadine Orenstein.'”

The Netherlands is also the birthplace of the zafeletten method. The fafelet, dutch for small
board or tablet,'® were portable erasable drawing boards assumed to be cheap
replacements for paper. The recipe consists of a highly diluted gum Arabic and calcined
bone pigment" spread on wood, paper or any other available surface. According to
Camp, Hendrik Goltzius (1558-1617) executed all of his metal point drawings in Zafeletten
boatds.® This, as well as the indication that Rembrandt favoured exceptionally thin
copper plates? allows us to ascertain the likelihood of Rembrandt using these lighter
plates with a white ground possibly made from the fafeletren ground. Some of
Rembrandt’s surviving metal point drawings are known to have been executed while
traveling, namely landscapes. Wetering argues that this might be proof of Rembrandt’s
use of Zafelet boards.”

It is agreed by many that Rembrandt is an exemplary etcher; the fluid and bold line work
of his etchings mirror his draughtsmanship on paper. Morse analyses his 1641 etching
Landscape with a Hay Barn and a Flock of Sheep,” and in this analysis he atgues that
although Rembrandt is lauded for his spontaneity, his work is a result of careful study
and preparation. There appears to be at least five studies in preparation for this etching,
which isn’t particularly unique or unusual for an etching or, indeed, any other art form.
The more compelling argument Morse makes regarding Rembrandt’s practice is in
reference to a 1660 recipe book in which Rembrandt’s varnish is described. The varnish
itself is quite basic and not at all revolutionary, but attached to it is as follows: “(...) /ay
your ground very thin, and the white ground upon it. This is the only way of Rinebrandt.””**

prints”  share  similarities with the look of a metalpoint drawing.  See
http:/ /www.tembrandtpainting.net/rembrandt_etching technique. htm

6Modern day Belgium was also patt of this focus of production. See Sell, S. et al: Drawing in

Silver and Gold: From Leonardo to Jasper Johns. Princeton University Press, Princeton and

Oxford. (2015), p. 145

"Orenstein, N: Scratches, Speckling and Crooked Lettering: Rembrandt’s Messy Aesthetic.
Georgia Museum of Art, Georgia. (2001)

18See Wetering, E: Rembrandt: The Painter at Work. Amsterdam University Press, Amsterdam
(1997), p. 61

YWetering refers to this recipe proposed by de Mayerne in opposition to Cennini’s version, which
contains saliva instead of diluted gum Arabic. See Wetering, p. 62

28ell, S. et al, 2015, p. 146

21See Schwartz, 1994, p. 14

2See Wetering, 1997, pp. 71—72

2Ty summary, all evidence shows that Rembrandy (...) laid a foundation of lines on his plate with a single etching.
He then mantled the sketch with rich drypoint lines, to give a sensitive chiaroscuro to the finished work. The
integration of etching and drypoint is striking. (...)” Morse, P: Rembrandt’s Etching Technique: An
Example. Smi. Inst United States National Museum, 250, p. 93—108 (1966), p. 96

*Morse, 1966, p. 100



Fig. 3 Rembrandt van Rijn, Hay Bam with a Flock of Sheep, 1641, etching on paper, (12.8 x 32.1 cm)
(CC) Creative Commons Licence

The same book then lists multiple recipes of different coloured grounds, and goes on
explaining in detail how to best apply a white varnish over a black one.?

Although zinc is perhaps more popular nowadays due to its lower price point and
relatively comparable efficacy, copper remains the more traditional metal used in etching
and Rembrandt naturally made much use of it; covering a varnished copper plate with a
white ground and then etching it with a needle or similar tool produces an effect which is
very similar to that of a drawing or sketch on paper or tablet. Sanguine was a very
popular material at this time, and the metal exposed in the process of etching copper is
reddish, as is the line produced by sanguine. The result of both processes is indeed quite
similar, if not mirror. There is also an interesting surviving preparatory drawing for the
Diana at the Bath etching, which is unique amongst Rembrandt’s sketches in that it is a
completely mirrored version of the etching in question. The back of it had been
completely rubbed with black chalk and its lines were indented, which is typical of
tracing.? This etching constitutes a small but significant example of the possibility of this
artist’s use of the white ground.

Still in Morse’s essay there is yet another compelling piece of evidence found in a letter
Peter Paul Rubens (1577-1640) sent to Peter Van Veen? in 1622 in which he states he
had received a recipe for a white ground which he described as a white paste, though he
could not remember what it was. Though this letter has no source it appears to be the
very first written reference to white ground; the first complete recipe can be found in
Bossé’s 1645 treatise.® Saunders provides an excerpt of this letter in The Letters of Peter
Paul Rubens: “I am glad that you have found that method of drawing on copper, on a white ground, as
Adam Elsheimer used to do. (...) Before he etched the plate with acid, he covered it with a white paste.

BBrowne lists numerous coloured grounds and gives particular attention to the white ground
method. See more in Browne, A: Ars Pictoria, or An Academy Treating of Drawing, Painting,
Limning, Etching. J. Redmaybe, London. (1669), pp. 99—105

26See https:/ /www.britishmuseum.org/collection/object/P_1895-0915-1266

Z'This letter to Pieter van Veen is dated June 19t 1622, For context see
https://archive.org/stream/rubenshislifehisO1 michuoft/rubenshislifehisO1michuoft_djvu.txt

ZMorse, 1966, p. 100



Then he engraved with the needle through to the copper, which is somewhat reddish by nature, it seemed
like drawing with a red chalk on white paper. I do not remember the ingredients of this paste, althongh
he very kindly told me.

5320

Fig. 4 Flor de Ceres
Rabacal, 1Verniz Branco
1, 2020, etching,
aquatint and
watercolour on paper,
7.6 x 13.3 cm (plate)
12.5x 15.5 cm (paper)

From right to left,
applying white ground
over a layer of hard
ground varnish.

Fig. 5 Flor de Ceres
Rabacal, VVerniz
Branco 11, 2020,
etching on papet,
10.5 x 8.6 cm (plate)
12.5x 155 cm

(paper).

After the white
ground is dry, it is
possible to sketch
and draw freely on
the white surface
with any common
material. Pictured is
a fine-line pen.

»Saunders, R: The Letters of Peter Paul Rubens. Northwestern University Press, Evanston. (1955)



Why then is this ground not a staple
of  printmaking?  There  are
numerous recipes referenced from
the 17% century up until the eatly
20" century, but the general
knowledge of its existence seems to
be lost on contemporary etchers.
The practical application of the
white ground seems to provide
benefits that greatly outweigh its
detriments as it is easy to prepare, to
apply and to remove. Not only is it
an acceptable medium for drawing
directly on the plate, or transferring
drawings, it is also an effective
replacement for the smoking of the
plate which, although a proven and traditional
method, seems to be unnecessary in light of
this alternative. The experiments conducted
with the white grounds also indicate that it has
no impact in the biting process; when the desired sketch is completed and the drypoint
scratched on the metal, the artist may simply remove the white ground with water or a
damp cloth, revealing the layer below.

Fig. 6 Pen drawing over fafeletten

ground

The idea of a white ground has also appeatred in some contemporary® recipes, though it
is a very different substance. This white ground, more commonly known as soapground,
is seen as a tool to be used in combination with the aquatint method. This white ground
is very different from the one discussed in this essay however, since it is effectively not a
line etching method. Frank Cassara has written perhaps the most in-depth and
informative essay on the subject,’! and in it he states that it is a remarkable tool for the
aquatint method. Experiments were conducted for this essay with soapground in the
same context as the other white grounds, though it proved unsuitable for this purpose. It
is not possible to produce any kind of line drawing or sketch on this surface due to its
semi-permanent humid state. In spite of this, the findings demonstrate that it is a
relatively suitable method for line engraving, though it isn’t very advisable since soap is
very soluble in water. Much care and attention is necessary to cotrectly use it, and even in
the most apt conditions it is prone to possibly bite the plate in unexpected patterns. The
results of these experiments are not included in this paper since they do not belong
within the same definition of white ground nor do they allow for effective drawing.

N1t is important to note that there have been past iterations of a water-soluble white, or whitish
lift-ground. Da Vinci made use of such a ground, made of egg (perhaps only the whites) and
white lead. For more, see Ladislao, R: Leonardo da Vinci and the Graphic Arts: The Early
Invention of Relief-Etching. The Burlington Magazine Vol. 113, No. 817, 188—195 (Apr., 1971)

31For the full experiment see Cassara, I: A Unique One-Bite Etching Ground. Artist’s Proof vol. 3

n. 1, 36—38 (1963)



There is no actual recipe authored by Rembrandt himself, though earlier recipes of the
white ground are found in certain recipe books, like Pernety’s®> and Perrot’s,®® which
gave us a first insight into the original composition of this ground. A more complete
recipe was found in a 19% century recipe by the French chemist and engineer Matthieu
Villon.* It is essentially identical to Pernety’s recipe, though it is more complete; Villon
explains how this ground is creates a surface for transferring drawings, whereas Pernety
only presents the ingredients and the method of its production.

Fig. 7 Many of the tools used in engraving and etching bear a stark similarity with the metal point,
insofar as they are pointed tools made of metal, and perhaps may have been interchangeable.
Source: Diderot’s Encyclopédie, 1767. Wilson Library, University of North Carolina at Chapel Hill.
(CC) Creative Commons Licence

Villon’s example is quite interesting because not only does it provide the instructions on
producing the mixture, it also considers the absorbent nature of this second layer, which
helps in the transfer or charcoal and pencil markings. In the results of experiments
conducted for the purpose of establishing the validity of this varnish, the varnish itself
was interpreted as a surface for direct drawing. The conclusions drawn from these
experiments establish this varnish as a perfectly valid surface for direct drawing and
equally accepting all the materials tested. The fact that this purpose is omitted from the
instructions is likely due to the very common practice of transferring drawings directly
onto plates. This is also common in painting.

On this note, it must also be added that Bossé also made reference to a specific method
involving a white lead pigment, and he mentions it in the description of one of his
etchings, titled: The Engraver and the Etcher. It is an example of a ground specifically
devised for tracing.*

3Pernety, A: Dictionnaire portatif de Peinture, Sculpture et Gravure. Minkoff, Genéve. (1756), p.
552

BFor more on this vernis blanc dit de Rimbrandt, see Perrot, A. M: Manuel du Graveur ou Traité
Complet de L’Art de la Gravure en tous Genres. Encyclopédie-Roret, Paris (1830), p. 36

3*Villon, M: Noveau Manuel Complet du Graveur. Encyclopédie-Roret, Paris.(1924), pp. 82—83

Fhttps:/ /www.artic.edu/artworks/ 72665/ the-engraver-and-the-etcher



Another possible formula is found
in Mackenzie’s Five Thousand Receipts
in Al the Useful and Domestic Arts.> It
is  relevant to establish the
differences between Villon’s and
Mackenzie’s processes; firstly, there
is a marked difference in the
complexities of both these variants,
as Villon’s provides quite a few
more ingredients and processing of
these same ingredients than
Mackenzie’s. Secondly, whereas the
former example establishes its
purpose in  the matter of
transferring drawings, the latter
makes no such claims, as it simply
Fig. 8 India ink and pen on Villon’s white ~ restrains itself to the instruction of its
ground application and not necessarily of its purpose
or use. Finally, there is the context of both
of these recipes, the books and manuscripts in which they are inserted. They are both
found in generalised instruction manuals, but with a singular difference: Villon’s is a sort
of engraver’s bible, destined for the use of engravers and etchers. Mackenzie’s is a much
broader and ample manuscript, and dedicated to dozens of different arts and crafts,
albeit with an elaborate engraving and etching section. This final point may be the reason
for the differences in complexity and ingredients in both these examples, as the target
audience may be different.

This next example is referred to as the positive manner. The name indicates that it mimics
the positive method of drawing, which is colour (in this case black) on white, and
discards the negative manner which is inherent to etching. This example is quite curious
and rather unusual. It is one described by Manly Banister (1914-1986), who claims to
provide a dead-white surface upon which to draw.’” There are many curious factors to take
into account regarding this method. Firstly, unlike the previous examples, this recipe
establishes its duality as a direct drawing surface and as a drawing-transfer surface. It
gives patticular attention to its transferrable propetties, explaining its method in length.?®
Secondly, it does not actually propose to produce any type of concoction but instead
makes use of existing materials, grease paint and pigment, and simply combines them in
turn, which is unlike the previous methods aside from Bossé’s. Finally, and perhaps most
interestingly, it affirms the relationship between etching and other art forms, in this case
theatre production, by combining materials and effectively severing the ingrained
separation of both these art forms.

*Mackenzie, C: Mackenzie’s Five Thousand Receipts in All the Useful and Domestic Arts. Hayes
& Zell, Philadelphia. (1854), p. 77
S"Banister, M: Practical Guide to Etching and Other Intaglio Printmaking Techniques. Courier
Corporation, Chelmsford (1986), p. 17
3Banister, 1986, p. 17



The final example is the positive process, so dubbed by its author Philip G. Hamerton
(1834-1894).* Uniquely amongst all methods, the positive process is the only one that makes
use of the white ground as an actual acid resist rather than simply a surface for sketching
on, as it appears to be a variation on the lift-ground method. The author cleatly states
that tracing is unadvisable due to it being very delicate, which is quite contrary to the
previous examples. This excerpt does not expound on the basis of this varnish as it is
established in a previous chapter of the manuscript; it is essentially a solution of white
wax and ether, and in the chemical reaction following their combination the ether and
the wax separate, creating two distinct parts of the liquid. The liquid is then decanted
until only clear liquid is left, and this resulting solution is then mixed with Japan
varnish.*’ The end result is Hamerton’s stopping out varnish, which is then used as a
“white” (actually transparent) ground.

Results and final notes

Some argue that printmaking is somehow engulfed in the same denomination as drawing,
If it indeed is, printmaking appears to historically occupy that space in a somewhat
subservient fashion relative to drawing. Though perhaps this notion is somewhat out of
touch in a more contemporary setting, it is an idea present at least since the 17 century,
expounded by the likes of Vasati and hotly contested by Bossé.*! Though by no means
are the results of this investigation conclusive, it seems that, ultimately, the most
significant aspect of the white ground is perhaps the ability to rekindle an egalitarian
relationship between these two practices, and through this experiment we argue that this
relationship has the potential to help further investigation in both areas.

As to how these findings reveal any potential in contemporary drawing (and, by
extension, illustration and animation) is a matter of significance; specifically, the
significance attributed to the act of drawing within printmaking. In layman’s terms, one
can certainly argue that, in theory, etching and drawing follow the same generic rule (to
produce a line upon a surface), and that the linework of a print pulled from a plate
essentially mirrors that of a drawing produced with a fine line pen, for example,
therefore making them equivalent practices. The fact remains, however, that a logical and
practical separation of the act of drawing and the act of etching that same drawing exists.
Producing a sketch directly on the plate via white ground effectively eliminates this
distinction and one may interpret a drawing produced on a white ground covered plate as
the final product, much as 16/17t% century artists viewed silverpoint drawings produced
on fafeletten boards. There is no need to proceed with the usual and centuries-old
strategies used by printmakers to transfer a drawing from paper to plate since the
middleman—paper—is gone. Contemporary understanding of drawing has long since
gone beyond the limitations of paper, however, and the same has happened in
printmaking, for that matter. The matrix itself has been considered a potential artistic

¥See Hamerton, P. G: Etching and Etchers. Macmillan and Co., London (1876), pp. 435—436

See the full recipe in Hamerton, 1876, p. 413

#See Goldstein, C: Printmaking and Theory. Zeitschrift Fiir Kunstgeschichte, vol. 71, no. 3,
(2008), p. 382



object for some time, and we atgue that there is potential for the surface itself, the white
ground covered metal plate, to be a variation of that artistic object.

Fig. 9 Four page zinc plate bound “sketchbook” Fig. 10 Sketchbook
prepared in the manner of etching, covered with cover
the different white grounds for drawing,.

This seties of experiments* was driven, then, by the desire to draw on the plate and not
merely etch a preparatory drawing on said plate. The grounds used were chosen
considering their temporal and technical proximity to Rembrandt’s own procedures, as
well as their viability for the purpose at hand. They are Villon’s white ground recipe, the
metal point ground and the Zafeletten.®® The results of using these different grounds were
found to be almost indistinguishable; after procuring the ingredients, making the varnish,
applying it to the plate and executing the desired design, the artist may then use the
drypoint to begin etching. Before the bath, it is recommended to remove the white
ground so as to fully contemplate the etching, though it is not absolutely necessary. If the
white ground is taken to the etching bath it acquires a light blue tone from the blue
copper sulphate solution. Though the recipes are all quite different, the methodology in
applying, using and removing the grounds is almost the same in all of them though there
are some specific characteristics and recommendations to each one.

“These experiments were first conducted within the context of an as-of-yet unpublished and
ongoing mastet’s thesis titled, “Desenbar no Metal: A gravura como meio de representagio da violéncia”.
#Soapground was also included in the original batch of expetiments, but deemed unsuitable for
the proposed method. Its permanent semi-humid state makes it impossible to draw on its

surface with any of the chosen materials.



Fig. 12 Flor de Ceres Rabagal, Hd mais
para  wver, 2020, recycled zinc plate,

Fig. 11 Pen drawing over Zafeletten

ground .
tafeletten, scraper and etching on paper,

7.8 x 6.5 cm (plate) 125 x 155 cm
(paper)

Using Villon’s recipe as an experimental white ground was, as previously explained,
simply due to its ingredient list; the inclusion of ox gall, lead white pigment and cow skin
glue are particularly common ingredients in painting. It was, as in all other examples,
spread onto a first layer of commercial hard ground varnish. Various materials were used
to draw upon it, from dry ones such as the graphite pencil and sanguine to wet ones, like
the common gel pen and India ink. We found this ground to be exceptionally receptive
of these materials, though occasionally we found that it is possible to exercise excessive
pressure with the chosen material, and break through the first layer onto the second, thus
exposing the metal. This does not disturb too much however, and with due care the
damage is quite minimised.

The metal point ground is borrowed from a recipe from Schwaib and Mazzullo* and it
consists of rabbit-skin glue (replaced here by cow-skin), titanium white pigment and
water. Due to its material density and consistency, we found that it didn’t adhere as well
as the other grounds, but still enough that a relatively detailed preparatory sketch was
entirely possible to accomplish. Most materials adhere acceptably; some exceptionally
well such as pen, lead pencil and India ink. As with the other grounds, it was deemed an
acceptable possibility for use as a white ground considering Rembrandt’s affinity for the
metal point method and the argument that it may have been in close association with
printmaking through the use of the Zafeletten boards.

#See Schwaib, S, Mazzullo, T: Silverpoint and Metalpoint Drawing: A Complete Guide to the Medinm.
Routledge, New York (2018), pp. 23—24



Fig. 14 Flor de Ceres Rabacal, ...eles devoram, 2020, recycled zinc plate, metal point ground
and etching on paper, 15 x 21 cm (plate) 37 x 29.5 cm (paper)



The Zafeletten is an exceptionally adherent surface as it was possible to effectively use all
the chosen materials (pens, India ink, charcoals, sanguine, graphite pencil). It is a slightly
more liquid ground and it takes longer to dry. An unbalanced mixture of gum Arabic and
pigment may produce a ground that is far too liquid and prone to cracking, so the
amounts must be managed and corrected until the adequate and very adherent
consistency is attained.

That any of these is the exact formula as used by Rembrandt is quite uncertain, but the
inclusion of many painting-specific materials in these recipes, such as glues and ox gall,
leads us to believe that any one of these might be a legitimate contender. The artist’s
status as a painter and draughtsman favours this hypothesis since it has been well
established that there is a deep historical exchange of ingredients, materials and
techniques amongst painting, drawing and etching, and it just so happens that
Rembrandt was supremely accomplished in them all. The possibilities in the application
of this method in contemporary drawing and its numerous variants are quite endless, and
this provides an equally endless landscape for experimentation.
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Fig. 1
Flor de Ceres Rabacal
Ele dorme

2019-2020

Chapa de zinco resgatada, agua-forte,
ponta de prata, ponta seca e raspador
sobre papel

17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 2

Flor de Ceres Rabagal

Pormenor de E/e dorme

2019-2020

Chapa de zinco resgatada, agua-forte,
ponta de prata, ponta seca e raspador

sobre papel
17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)












Paginas anteriores:

Fig. 3

Flor de Ceres Rabacal

Ele acorda, sobressaltado

2019-2020

Chapa de zinco resgatada, dgua-tinta e ponta
seca sobre papel

17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 4

Flor de Ceres Rabagal

Ele caminba/ A caminbo da morte

2019-2020

Chapa de zinco resgatada, dgua-tinta, ponta
seca e raspador sobre papel

17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 5

Flor de Ceres Rabacal

A temer/ Temendo

2020

Chapa de zinco resgatada, ponta de prata,
agua-tinta, agua-forte, ponta seca e raspador
sobre papel

17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)



Fig. 6
Flor de Ceres Rabacal
Marking time, waiting for death
2020
Agua-forte a base de soapground e
raspador sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 7
Flor de Ceres Rabacal
Dobradicas
2020
Ponta de prata, agua-forte, ponta seca e
raspador sobre papel
10.5 cm x 8.5 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)













Fig. 8 Flor de Ceres
Rabacal, Eles nao
descriminam..., 2020, agua-
forte a base de cera de
sapato sobre papel, 7.4 x
7 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

Fig. 9 Flor de Ceres
Rabacal, ...eles devoram,
2020, chapa de zinco
resgatada, ponta de prata
e agua-forte sobre papel,
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Fig. 10 Flor de Ceres
Rabacal, Eles dancam a
danga macabra, 2019-2020,
chapa de zinco resgatada,
ponta de prata, 4gua-
forte, ponta seca e
raspador sobre papel,
24.6 x 16.5 cm (matriz)
29.4 x 37 cm (papel)

Fig. 11 Flor de Ceres
Rabagal, pormenor de
Eles dangam a danga
macabra,

2019-2020, chapa de
zinco resgatada, ponta de
prata, dgua-forte, ponta
seca e raspador sobre
papel, 24.6 x 16.5 cm
(matriz) 29.4 x 37 cm

(papel)

Fig. 12 Flor de Ceres
Rabacal, pormenor de Eles
dangam a danga macabra,
2019-2020, chapa de zinco
resgatada, ponta de prata,
agua-forte, ponta seca e
raspador sobre papel, 24.6
x 16.5 cm (matriz) 29.4 x
37 cm (papel)
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Fig. 14 Flor de Ceres
Rabagal, pormenor de Eles
arrancam e rasgam ¢ amassam,
2020, chapa de zinco
resgatada, Zafeletten, agua-
forte e 4gua-tinta sobre
papel, 13.5 x 14 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 13
Flor de Ceres Rabacal
Eles arrancam e rasgam e amassam

2020

Chapa de zinco resgatada, zafeletten, agua-
forte e agua-tinta sobre papel
13.5 x 14 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)
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Pagina anterior:

Fig. 15 Flor de Ceres Rabagal,
Tunnel vision (serd um pescogo?),
2019, agua-forte e ponta seca
sobre papel, 17 x 24 cm (matriz)
37x29.5 cm (papel)

Fig. 16
Flor de Ceres Rabacal
Serd possivel?
2020

Verniz branco de Villon e agua-
forte sobre papel
7 x 10 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel) (

Fig. 17
Flor de Ceres Rabacal

Ha mais para ver
2020

Chapa de zinco resgatada,
tafeletten, agua-forte e raspador
sobre papel,

7.8 x 6.5 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)



Ao lado:

Fig. 18 Flor de Ceres
Rabagal, 2020, Quem é
mais forte entdo?, verniz
branco de Villon,
raspador e agua-forte
sobre papel, 19.8 x
19.6 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Em cima:

Fig. 19 Flor de Ceres
Rabacal, detalhe de
Qunem € mais forte entio?,
2020, verniz branco de
Villon, raspador e
agua-forte sobre papel,
19.8 x 19.6 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)
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Pagina anterior:

Fig. 20 Flor de Ceres Rabacal, Figuei
com fome, 2019, agua-forte, agua-tinta,
ponta seca, raspador e brunidor sobre
papel, 17 x 24 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Fig. 22
Fig. 21 Flor de Ceres Rabagal
Flor de Ceres Rabacal Prowler
Skeletal remains 2020
) 2020 Chapa de zinco resgatada, ponta seca e
Agua-forte a base de mastique sintético 4gua-forte a base de cera de abelha sobre
sobre papel papel

7.4x7 cm (rnatriz) 37x29.5cm (papel) 5.2 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)



Fig. 23 Flor de Ceres
Rabacal, Haverd mais para
lda?, 2020, agua-forte a
base de soapground e
raspador sobre papel, 7
x 7.5 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)






Pagina anterior:

Fig. 24 Flor de Ceres
Rabacal, Fragmentos,
2019, xilogravura sobre
cartolina, 24.1 x 17.1
cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

Wmmm\

Fig. 25 Flor de Ceres
Rabacal, A maja, 2020,
tafeletten, agua-forte,
raspador e ponta seca sobre
papel, 7 x 10.5 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)



Fig. 26 Flor de Ceres
Rabacal, Restos/ Leftovers,
2020, agua-forte a base de
parafina, raspador,
brunidor e dgua-tinta
sobre papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)



Fig. 27 Flor de Ceres
Rabacal, De gue serve
ajudar?, 2020, agua-forte
a base de soapgronnd,
raspador e brunidor
sobre papel, 9 x 10.5 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)






Pagina anterior:

Fig. 28 Flor de Ceres
Rabacal, A mao, 2020,
dgua-forte a base de cera
de sapato e ponta seca
sobre papel, 29.4 x 20.9
cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)

Ao lado:

Fig. 29 Flor de Ceres
Rabagal, pormenor de A
mao, 2020, agua-forte a base
de cera de sapato e ponta
seca sobre papel, 29.4 x
20.9 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

Em cima:

Fig. 30

Flor de Ceres Rabagal,
A morte materializada
2020

Ponta seca e agua-forte a
base de cera de abelha
sobre papel

7 x 5.5 cm (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)









Paginas anteriores:

Fig. 31 Flor de Ceres Rabagal, Life’s blood, 2020, agua-forte a base de cera de sapato
e verniz Charbonnel sobre papel, 29 x 21 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 32 Flor de Ceres Rabacal, Jd s¢ foram embora?, 2020, dgua-forte a base de cera de
sapato e verniz Charbonnel sobre papel, 29.8 x 17 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 33 Fig. 34
Flor de Ceres Rabacal Flor de Ceres Rabagal
A neblina Sem ninguém
2020 2020
Agua-forte a base de mastique sintético sobre papel Verniz branco de Villon, dgua-forte ¢ ponta seca
sobre papel

7:4x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel) 8.1 x 10.8 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)



Fig. 35 Flor de Ceres Rabagal, A matilba, 2020, chapa de zinco resgatada, agua-forte a
base de cera de sapato, verniz Charbonnel, raspador, brunidor e ponta seca sobre
papel, 40 x 53.5 cm (matriz) 42 x 59.4 cm (papel)

Fig. 36 Flor de Ceres Rabacal, pormenor de A matilha, 2020, agua-forte a base de cera
de sapato, verniz Charbonnel, raspador, brunidor e ponta seca sobre papel, 40 x 53.5
cm (matriz) 42 x 59.4 cm (papel)










Paginas anteriores:

Fig. 37 Flor de Ceres Rabagal,
Suores frios!, 2020, chapa de zinco
resgatada, agua-forte a base de
cera de sapato, verniz Charbonnel,

ponta seca e raspador sobre papel,
24.2 x 17 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)

Fig. 38 Flor de Ceres Rabagal,
Terd sido um sonho?, 2020, chapa de
zinco resgatada, agua-forte,
brunidor e raspador sobre papel,
24.6 x 16.5 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)
Pagina actual:

Fig. 39 Flor de Ceres Rabagal,
Que barulho é este?, 2020, agua-forte
a base de cera de sapato e ponta

seca sobre papel, 7.4 x 7 cm
(matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Pagina seguinte:

Fig. 40 Flor de Ceres Rabagal, As
paredes estio cobertas de sangue/ Fim,
2020, linogravura sobre cartolina,
16 x 12.1 cm (matriz) 37 x 29.5

cm (papel)
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DESENHAR NO METAL:

A GRAVURA COMO MEIO DE REPRESENTACAO DA
VIOLENCIA

LIVRO DE PROJECTO

Projecto desenvolvido no ambito do Mestrado de Artes
Plasticas com especializagdo em Desenho, sob a

orientagao da Professora Doutora MARIA GRACIELA
CABRAL MACHADO

FLOR DE CERES RODRIGUES FERNANDES RABACAL

2020

@PORTO



Aqui encontra-se o arquivo do percurso
deste projecto. As cépias de mestres
gravadores feitas para absorver as suas
linguagens. Os desenhos rejeitados, os
esbocos elaborados e os livros consultados.
Fotografias esquecidas a partir das quais
nasceram novas ideias e imagens. Situagoes
de oficina. O trajecto que uma gravura
percorre desde o seu comego até ao seu
abandono.

Com isto pretende-se desenhar a violéncia.
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Pagina anterior:

Fig. 1

Flor de Ceres Rabacal
Estudos sobte Rembrandt,
Zorn, Callot, e Tunnincliffe
2020

Caneta sobre papel

39,7 x 50 cm

Fig. 2

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de “E/
Buitre Carnivoro” de

Goya

2020

Caneta sobre papel
33 x 24 cm

Fig. 3

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de
“Abrabam’s Sacrifice”
de Rembrandt

2020

Caneta sobre papel
32.8x26 cm
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Pagina anterior:

Fig. 4

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de “Las
Camas de la Muerte’ de
Goya

2020

Caneta sobre papel
29.5x 21 cm

Fig. 5

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de
“Peguerio Prisoners” de
Goya

2020

Em cima:

Fig. 6

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de “Awugustus
Saint Gandens I’ de Anders
Zorn

2020

Caneta sobre papel
29.5x20.3 cm

A direita:

Fig. 7

Flor de Ceres Rabacal
Copia a partir de “Y #o hai
remedio.” de Goya

2020

Caneta sobre papel
29.5x27.3 cm
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Fig. 8 .
Flor de Cetes Rabagal Fig.9
Flor de Ceres Rabacal
Estudos, notas e °
apontamentos Estudos para matrizes
2020 abandonadas
2020

Caneta sobre papel Canctn wch |
29.6x 32 cm arzlg ’3.680 3r26 pape
.6x32cm
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Fig. 10

Flor de Ceres Rabacal
Estudos de lobos
2020

Caneta e tinta da
china sobre papel
28.2x 20 cm
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Fig. 11

Flor de Ceres
Rabacal

Estudos de lobos
2020

Caneta e tinta da
china sobre papel
28.5x21 cm



Fig. 12
Flor de Ceres Rabagal
Estudos para Dobradigas
2020

Caneta e marcador sobre

papel

Fig. 13
Flor de Ceres Rabacal
Estudo patra De gue serve ajudar?
2020
Caneta sobre papel
242x 32 cm
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Pagina anterior:

Fig. 14

Flor de Ceres
Rabagal

Estudo de sala
2020

Caneta sobre papel
29.5x39.3 cm

Fig. 15
Flor de Ceres Rabacal
Estudo para Terd sido um sonho?
2020
Caneta sobre papel
27.5x20.5 cm
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Fig. 16
Flor de Ceres Rabacal
Estudo para matriz
abandonada
2020
Caneta sobre papel
27.5x20.5 cm



Fig. 17
Flor de Ceres Rabacal
Estudo para Suores frios
2020
Caneta sobre papel
28.5x21 cm

Fig. 18
Flor de Ceres Rabacal
Estudo para E/e dorme
2020
Caneta sobre papel
28.5x21 cm
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Fig. 20

Flor de Ceres Rabagal
Estudo para matriz
abandonada

2020

Caneta e tinta da china sobre

papel
29.5x39.3 cm

Pagina anterior:

Fig. 19

Flor de Ceres Rabacal
Estudo para A4

temer/ Temendo

2020

Caneta sobre papel
24.5x39.3 cm



Fig. 21

Flor de Ceres Rabacal

Estudo para Quem ¢ mais forte
entdao?

2020

Caneta sobre papel

18.7x 32 cm

A
o

BT Yol




4 '
ety

L
v

.

4.
M

o
s










~

LoNG-TERM RESULTS - .

American Cleft Palate Association



















Fig. 35
Flor de Ceres Rabacal
Derreter a resina para
produzir uma 4dgua-tinta

2020

Fotografia digital
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Fig. 37
Flor de Ceres Rabacal
Matriz abandonada revestida com tinta de dleo,
desenhada com caneta
2020
Tinta de Oleo e caneta sobre zinco

Paginas anteriores:

Fig. 22

Flor de Ceres Rabacal
Estudo

2020

Caneta sobre papel
29.5x43 cm

Fig. 23

Flor de Ceres Rabagal
Estudo para Mao
2020

Caneta sobre papel
34 x 50 cm

Fig. 24

José Rabagal

Maol

1976

Fotografia anal6gica

Fig. 25

José Rabacal

Mao 11

1976

Fotografia analogica

Fig. 26
Exemplar de “Marsh, J. (1986) Long-

term Results of Craniofacial Surgery. St.

Louis: Cleft Palate and Craniofacial
Deformities Institute”

Fig. 27

Flor de Ceres Rabacal

Montagem de impressdes na exposicao
“Entorno”

2020

Fotografia digital

Fig. 28

Flor de Ceres Rabacal

Montagem de matrizes na exposi¢io
“Entorno”

Fig. 29

Flor de Ceres Rabacal
Matriz a ser trabalhada com
parafina

2020

Fotografia digital

Fig. 30

Flor de Ceres Rabacal
Cera de abelha

2020

Fotografia digital

Fig. 31

Flor de Ceres Rabacal
Parafina

2020

Fotografia digital

Fig. 32

Flor de Cetes Rabacal
Mastique sintético
2020

Fotografia digital

Fig. 33

Flor de Ceres Rabacal
Cera de sapato

2020

Fotografia digital

Fig. 34

Flor de Ceres Rabacal
Acidulagao de uma matriz em
sulfato de cobre

2020

Fotografia digital

Fig. 36

Flor de Ceres Rabacal
Espaco oficinal com
instrumentos, estudos e
mattizes

2020

Fotografia digital



Fig. 38
Flor de Ceres Rabacal
Esboco de Quen é mais forte entio? sobre mattiz com verniz branco
2020
Verniz Charbonnel, verniz branco e caneta sobre chapa zinco
19.8 x 19.6 cm

Fig. 39

Flor de Ceres Rabacal

Verniz Villon sobre chapa de
zinco

2020

Verniz Charbonnel e verniz
branco de Villon sobre chapa de
zinco

Fig. 40

Flor de Ceres Rabacal

O verniz absorve a cor a cor do
sulfato de cobre depois de ser
colocado no 4cido

2020

Verniz branco de Villon e 4gua-
forte sobre papel

7 x 10 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)



Fig. 41

Flor de Cetes Rabagal
Esboco de Quem ¢ mais
forte entdo? sobre matriz
de verniz branco

2020

Verniz Charbonnel,
verniz branco, tinta da
china e caneta sobre

zinco
19.8 x 19.6 cm

Fig. 42

Flor de Ceres Rabagal
Potrmenor de Quem é
mais forte entio?

2020

Verniz branco de Villon,
agua-forte, raspador,
brunidor e agua-tinta
sobre papel

19.8 x 19.6 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)
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Fig. 43 Flor de Ceres Rabagal, prova de estado da matriz
ision (serd um pescogo?), 2020, agua-forte sobre papel,
24.6 x 17.5 cm (matriz), 26 x 20 cm (papel)
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Fig. 44 Flor de Ceres Rabacal, prova de estado da matriz Tunne/
vision (serd um pescogo?), 2020, agua-forte e aguarela sobre papel,
24.6 x 17.5 cm (matriz), 26 x 20 cm (papel)
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Pagina anterior:

Fig. 45

Flor de Ceres Rabacal
2020

Prova de estado de E/e
acorda, sobressaltado
Agua—forte e ponta
seca sobre papel

24. 2 x 17 (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Fig. 46

Flor de Ceres Rabacal
Prova de estado de
Suores frios com verniz
Charbonnel

2020

Agua-forte sobre papel
24.2x 17 (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Fig. 47

Flor de Ceres Rabacal
Prova de estado de
Suores frios com verniz
Charbonnel e cera de
sapato

2020

Agua-forte de verniz
Charbonnel e cera de
sapato e ponta seca
sobre papel

24. 2 x 17 (matriz) 37 x
29.5 cm (papel)

Fig. 48 Flor de Ceres Rabagal, Revestimentos Impermedveis 1, 2020, agua-forte a base de
parafina, cera de abelha, cera de sapato e mastique sintético sobre papel, 7 x 7, 6.1 x
7.2,7x7,74x6.2cm (matrizes) 23.1 x 21.5 cm (papel)
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Pagina anterior:

Fig. 49

Flor de Ceres Rabacal,
Vernizes Impermedveis 11
2020

Agua-forte a base de cera
de abelha, parafina, mastic
sintético e cera de sapato
sobre papel

7x72, 54x7,74x7,74
x7, 69%x54,73x6.9
cm(matrizes)

28.5 x 20.5 cm (papel)

i’
|
|
|
|
|

Pag. 50

Flor de Ceres Rabagal

Prova de estado de El/es ndo
descriminan...

2020

Agua-forte a base de cera de
sapato sobre papel

7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)
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Fig. 51

Flor de Ceres Rabagal
Prova de estado de A
maja

2020

Tafeletten, agua-forte,
raspador e ponta seca
sobre papel

7x10.5 cm (matriz)
37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 52

Flor de Ceres
Rabagal

Mastique 11

2020

Agua-forte a base
de mastique
sintético, raspador
e ponta seca sobre
papel
74x62cm,7x
7.2 cm (matrizes)
18.1x21.1 cm

(papel)




Fig. 53
Flor de Cetes Rabagal
Desenho sobre preparado
soapground
2020
Soapground sobre chapa de

zinco

Fig. 54
Flor de Ceres Rabacal,
Marking time, waiting for death
2020
Agua-forte a base de soapgronnd
sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm

(papel)



Fig. 55
Flor de Ceres Rabacal
Prova de estado de Restos/ Leftovers
2020
Agua-forte a base de parafina, raspador,

brunidor e agua-tinta sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)

Fig. 56
Flor de Ceres Rabacal, Restos/ Leftovers
2020
Agua—forte a base de parafina, raspador,

brunidor e agua-tinta sobre papel
7.4 x 7 cm (matriz) 37 x 29.5 cm (papel)



Fig. 57 Flor de Ceres Rabagal, Estudos e esbogos varios, 2020, caneta, grafite,
marcadores, tinta da china, carvao, tinta, dimensdes varidveis

Fig. 58 Flor de Ceres Rabagal, Vernizes permedveis,
impermedveis e caderno de metal, 2020, ferramentas e
dimensdes varidveis






“(...) be sure to take with you a little book with
pages prepared with bonemeal, and with a
silverpoint briefly note the gestures of bystanders (...)

this will teach yon how to compose narrative

paintings (...)"”

Wetering, 1997, p. 69

Este caderno é o resultado de uma
tentativa de reconstituicio do caderno
de desenho dos séculos XV-XVIIL
Todos os quatro vernizes brancos
testados estsao aqui representados.
Utilizaram-se ~ matrizes de  metal
preparadas a maneira da gravura, mas
com o foco no desenho.

O desenho é deste modo confrontado
com a gravura.
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Fig. 59

Flor de Ceres Rabagcal
Vista da exposicio
2020

Ferramentas e dimensoes varidveis

Fig. 60

Flor de Ceres Rabagal

Instrumentos para a montagem do caderno: Chapa
de zinco, parafuso, porca, dobradi¢a e berbequim
2020

Fotografia digital

Fig. 61

Flor de Ceres Rabagal

Parte 1: Caderno

Chapa de zinco, parafuso, porca, dobradiga e
berbequim

2020

Fotografia digital

Fig. 62

Flor de Ceres Rabagal

Parte II: Caderno

Chapa de zinco, parafuso, porca, dobradiga e
berbequim

2020

Fotografia digital

Fig. 63

Flor de Ceres Rabacal

Parte I11: Caderno

Chapa de zinco, parafuso, porca, dobradiga e
berbequim

2020

Fotografia digital

Fig. 64

Flor de Ceres Rabacal

Parte IV: Caderno

Chapa de zinco, parafuso, potca, dobradiga e
berbequim

2020

Fotografia digital

Fig. 65

Flor de Ceres Rabacal

Parte V': Caderno

Chapa de zinco, parafuso, porca, dobradica
e berbequim

2020

Fotografia digital

Fig. 66

Flor de Ceres Rabacal

Matrizes de zinco para a identificacdo do
verniz branco

2020

Fotografia digital

Fig. 67

Flor de Ceres Rabacal

Revestimento do verniz duro Charbonnel
nas matrizes preparadas
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Fig. 68

Flor de Ceres Rabacal

Duias Pdginas: Ponta de Prata e Soapground
2020
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Fig. 69

Flor de Cetes Rabagal

Duas Paginas: Verniz Branco (Villon) e
Tafeletten
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Fig. 70

Flor de Ceres Rabacal
Vista do caderno 1
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Fig. 71

Flor de Ceres Rabacal
Vista do caderno 11
2020
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