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O outro modo de ver

Matéria rara e preciosa- l14pis specularis elencada por Plinio o velho (Plinii, 1836).! No
passado, a pedra de gesso ou pedra espelho era um material com interesse comercial,
retirado de minas, e manipulado pelo corte em ldminas diafanas, transparentes e com
brilhos dourados, aplicadas nas janelas, para revelar o mundo e as suas aparéncias.
Da lista de Plinio com mencdo a minerais preciosos do passado, onde o cobre ndo é
nomeado, passemos ao vidro. Por revolugao estética, cientifica e tecnolégica tornou-
se o suporte matricial da imagem com a fotografia, porque inconformados com os
modos operativos de criar, do desenho, da pintura, continuamos a desejar reproduzir.
Neste texto recuo ao desejo de fixacdo do que nos espanta e 8 imagem especular. Nos
espelhos de vidro ou antes ainda, nas superficies reflectoras criadas a partir de metais
polidos e lisos como o cobre, o latdo, a imagem ainda é fluxo, e como menciona Filipe
Nunes, logo “vira ao olho” (Nunes, 17, 1767).2

Enumero matérias e histérias através das quais assumimos esse lugar de observagao
atenta-specula — e mantemos também uma esperanga, ténue, de ver, repetir e
reproduzir.? Pela reflexdo ou refraccdo, com a seducdo exercida por determinadas
superficies especulares: ter na mao, outra vez uma chapa de cobre polida é uma delas.
Uma superficie reflectora tem esse dom de nos devolver um tempo de observacao,
atento para reconhecer; ndo regista, ndo fixa, e em continuo, o espago-tempo propaga-
se. Atica o desejo de reprodugdo, sem interferéncia.

Pelo o acto de gravar sobre uma matriz, o caracter transitério daimagem, é interrompido,
guardado e protegido na imagem devolvida e transformada. Imobilizamos o curso de
uma imagem que regressa, traduzida, sem reactualizar-se numa visdo anterior, num
trabalho marcado pela temporalidade e pela memoria. Esta retém, os materiais,
sentidos nos dedos, aflorados a superficie, em depressdes e marcas as quais o papel
pode responder, e tenta combinar o que deles se sabe.

Seja o speculum?®, o espelho ou a superficie de metal polida a atender ao que se
encontra a nossa volta, seja a simples janela de vidro que corta um plano de observagao

! Do latim “specularis vero*, a tradugdo , pedra espelho ou pedra especular. Designa um tipo de gesso
transparente usado pelo império Romano como alternativa mais econdémica ao vidro. Segundo Plinio o
velho, com origem na Hispania, entre outras localizacdes . Ver C. Plinii Secundi Naturalis historiae libri
XXXVII.

2Em Filipe Nunes, na Arte da Pintura Specularia é uma das duas partes da perspectiva, e trata dos raios
reflexos e Arte de fazer espelhos planos, convexos e cdncavos. Ver pagina 17.

3 Specula é torre ou lugar de observagdo e também leve esperanca (Dicionario, 776, 2015 ).

4 Do dicionario Latim portuguez, Speculum, do latim, é espelho, imagem, retrato, e ver-se ao espelho
Ja entrada sobre o espelho em Bluteau menciona varios aspectos abordados ao longo do texto: espelho
como superficie de reverberagdo e o espelho como uma escola (Bluteau, 266, 1712). In Bluteau.
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sobre o mundo: para um autor, um novo fenémeno se manifesta com a interpelagao de
uma superficie polida ou transparente. Sobre esta impde-se o desejo de copiar, e as
matérias, o substrato matricial, torna-se na coisa mais proxima a dominar. Regresso
assim a specularis a primeira palavra a indicar os dois sentidos reportados neste texto
e na natureza das acgbes. Como responder ao desejo de tocar, evocar, representar,
através de matéria? De tempo, de sensacoes? Como ver e dar a ver através da matéria?
Que relagao se estabelece com a imagem que existe na matriz? Como explicitar este
continuo transito de ser no tempo e a sua passagem pelos espagos oficinais? Como
mencionar os caminhos da memoéria, sentidos nas pontas dos dedos, e que se vao
distanciando e perdendo em grao, linhas, manchas?

Este texto condensa ideias sobre a gravura e diferentes tipos de experiéncia
verificadas ao longo de processos de investigagao e formacao. Fala sobre diferentes
tipos de laminas usadas em trabalhos que extremam e desafiam as condigdes graficas,
mantendo a enunciagdo poética, e utdpica.

Que contexto para uma pratica

As placas de zinco, cobre, latdo, e pontualmente de vidro, dispersas entre duas salas
da gravura, continuam a existir nas oficinas, e, através delas, persiste a vontade em
entender para que serve a gravura. As laminas gravadas, as mesmas que no passado
revelavam o mundo, em imagens da ciéncia, da arte, da histéria, ainda hoje se vém,
despolidas ou ja espelhadas, gravadas ou sujas de tinta. Podemos simplesmente
passar o tempo a desviar-nos delas, considerando-as uma presenga marginal. Pensar
que sdo desnecessdrias, tal o embarago tecnolégico que nos provocam e para o qual
conhecemos muitos outros atalhos. Afinal, uma simples chapa de cobre ou zinco
consegue intimidar o ndo iniciado e uma imagem pode ser executada numa técnica,
irrelevante, em processo deslocado, sobre o disponivel papel, o ecrd de computador
e todos os novos dispositivos que preenchem o nosso espago. Mais distantes e
estrangeiros do que é a gravura, podemos mesmo pensar nela como uma colénia e arte
menor, que pode apenas imitar e traduzir as outras grandes perguntas, feitas a partir
da pintura, do desenho, da escultura, do design. Sentir também no corpo uma Ultima
resisténcia, menos 6bvia: a presenca e dependéncia do esforco fisico, a mesma que
no passado determinava um regime colaborativo, disperso em varios intervenientes
dedicados a tarefas fisicas e manuais. A esta componente oficinal intensa se deve a sua
associacdo as artes mecanicas, e preconceitos sobre a mesma construidos, habitual
nas praticas baseadas no trabalho bragal. Contrariamente a pintura, arquitectura e ao
desenho, que no Renascimento acedem ao estatuto de artes liberais, a gravura nao tem,
ou quer esconder a sua natureza produtiva baseada no esforgo fisico (Goldstein, 376,
2008). Entdo, como comegar?

Lapis specularis: 1aminas de gesso. Matérias de desejo e
experimentagao

Uma matéria que nunca vi. O modo como é descrita suscita o espanto e a curiosidade.
Nesta matéria, identifico uma materialidade depositada, preciosa, provocadora do
desejo de ver. Sobre ela leio, Lapis specularis parece ser vidro. E gesso, fossilizado,
¢ talco, o mesmo que ainda se espalha com cuidado sobre as pedras litogréficas nas
oficinas das Belas Artes, se desfaz nas particulas que sobem e depositam por todos
os espacos, derrama no chao e ilumina os espagos porque, nessas manchas, a luz se
reflecte. Mas leio, Lapis specularis, € matéria densa, deixa ver através de si mesma, e
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induz em erro. Ndo é opaca ou porosa, leitosa ou seca, mas diafana, translicida, e seduz
pelas suas caracteristicas formais, préximas ao vidro, sem o ser. Como aproveitamento
de uma metamorfose natural da matéria ao longo de milhares de anos, numa época em
que os processos de produgdo ndo permitiam a vulgarizagdo das laminas de vidro, a
sua preciosidade formal, responde a uma funcao essencial: deixar-se trespassar pela
luz e deixar ver.

Parto assim para o conhecido, e regresso a opacidade, do branco, feito de pigmento
e dgua gomada sobre 1amina de metal: surge na composi¢do do verniz branco usado
por Rembrandt (Morse, 100, 1966). Esquecido e recuperado séculos depois, ainda que
nomeado na tradugdo portuguesa de tratado de Abraham Bosse, num descritivo parco de
dados. Nao é descrito em manuais mais recentes, e na verdade nunca vi a ser aplicado.
Talvez na tentativa de se aproximar do papel, Rembrandt, o usasse, como outros antes
de si, e deste modo a placa tornava-se, transparente ao processo de desenho, ndo na
qualidade, mas sim na forma de ver e fazer provocada. Meios minimos na maxima
eficiéncia, uma caracteristica da técnica em Rembrandt bem descrita por Peter Morse
(Morse, 100, 1996), onde, com o auxilio dos olhos, os dedos que desejam esse tipo de
superficie, aprovada, e tacteada no passado, se combinam com o pensar, ao ponto de
tornarem as incursdes, no natural, no cobre, numa fervilhante experimentagao sobre o
que o verniz pode esconder e revelar.

O verniz calcografico é a base da agua forte, e existem vérias de férmulas. Lemos,
para o método de Rembrandt, composta a partir de asfalto, mastique, cera, e acabada
com solugdo gomada de pigmento branco (Francis, 291, 1853). E verifico, uma chapa
escondida sob camadas, pode dar a ver como matéria de desejo e logo teste. Um verniz
calcogréfico tanto poder ser desenhado como folha de papel num acto mantido em
suspenso, na superficie intacta, numa disponibilidade para a ac¢do, como aberto, com
sulcos superficiais criados pelo movimento de ponta. Etapas que se confundem, como
desenho, sob a pressao leve da ponta de metal. Serve esta, em atrito, para depositar,
inconclusiva, um rasto sobre folha de cobre fina, tornada artificialmente branca, como
o papel preparado. E esta, ainda desenho, sulco aberto até a camada de verniz, com o
cobre a brilhar, em contraste, aferindo o autor, o que tal gesto podera provocar.

Nem o maior concerto entre o cérebro e os dedos nos ensinam sobre a densidade do
metal, quando se grava, mais ainda depois, a forca de acidos, ou de ataque com as
pontas, metal contra metal. Nada pode antecipar a prova, tirada a palmo, com o negro
da tinta, a revelar-se em contraste com o branco do papel, como gravura, provocadora,
na sua inconclusiva materialidade. A tentagao de o deixar intacto insinua-se, sempre.
Sem certezas, o que a pelicula branca sobre verniz, adoptada por Rembrandt parece
arrancar, é uma surpreendente contiguidade processual. A proximidade ao papel faz
esquecer o que a gravura pode ser. E se o cobre for papel? E se o cobre for vidro? E se,
impde-se, como a dlvida tecnoldgica que tudo faz variar na actuagao ainda que a este
se deva sobrepor o desejo de ai conseguir fazer ver para que serve suspender a imagem.

Uma superficie € uma escola: o fascinio tecnologico e a
possibilidade de corrupgao

No texto sobre o outro modo de copiar, truque de representagao tal como descrito por
Filipe Nunes em 1615, o metal surge nu “Para copiar uma cidade, ou o que quiseres
em breve espago, tomai um espelho, ou um vidro claro, cristalino, do tamanho que
quiseres, e pondo-o em paragem donde possais nele bem ver o que quereis copiar, e
entao na representagao, que vos fizer, ireis com pincel langando as linhas principais,
e o perfil do que quereis copiar, e seja com alguma tinta de 6leo.” (Nunes, 109, 1767)
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Nas indicacGes seguintes, os passos sdo os mesmos que assistem a produgdo de
uma monotipia, como as que Edgar Degas (1834-1917) fazia, j& depois da invencao
da fotografia. Com o colédio de vidro ao lado, e avido em manter o sobressalto
sobre a imagem, experimentada e repetida, sobre as placas de metal prateado dos
daguerredtipos, e varias superficies. Degas retirava um desenho gordo, e também
contraprovas destas, mais tarde para as retrabalhar (Buerger, Shapiro, 103-106, 1981).°

Perseguia e desejava afinal a ambivaléncia que a monotipia consegue ter: desenho
depositado, agil, disponivel, pintura ou maquina de producdo de mais desenhos,
ou, processo de reprodugdo de provas Unicas, ao servigo da multiplicidade. Se na
monotipia, identifico a auséncia de forma ou molde, de determinagdo da matriz
gravada Util ao pensamento deste autor, atento aos métodos de desenho, maleaveis,
esfregados e inacabados, sempre em transformacao, o que Degas verifica, a implicita
urgéncia de ver acontecer.

A oportunidade deste autor do século XIX neste texto, compreende-se a luz do
seu interesse pelos aspectos tecnolégicos e materiais de varias técnicas, das
renascentistas, as suas contemporaneas e a capacidade de manter uma revisitagao
sobre o passado alimentada pelo desejo de contemporaneidade. A sensibilidade pela
materialidade das técnicas, testa problemas tecnolégicos essenciais: a viscosidade
das tintas( exemplo na monotipia com cor), a combinagdo material da materialidade de
varias técnicas (monotipia e pastel), na sua opacidade, densidade e atrito, mas também
proximidade sensorial ao fresco e a témpera. Neste autor de vanguarda concretiza-
se uma apropriacao tecnoldgica vélida e integral. O velho e o novo fervilham através
de uma atitude curiosa de cientista amador e inventor, caracteristica de um século
XIX, onde a reveréncia reaccionaria, e a displicéncia processual se conjugam e criam
rupturas com um sentido reprodutivo mecanico presente em contextos utilitarios (Reff,
1971).

A técnica como instrumento de expressao artistica

Na gravura, materiais e processos podem concertar-se numa integridade criativa,
sem mais atalhos ou praticas corruptas tal como enunciadas e legitimadas aos
gravadores apenas, por Milizia (Milizia, 1798), através de uma execugdo pictdrica,
que deseja a superficie e o que esta da a ver. A técnica ndo interrompe, obstroéi ou
remove o autor em protocolos que o afastam do acto criativo, pelas etapas da gravura.
Em indicagdes tao breves e eficientes, verificamos, a chapa pode prescindir do velo, da
rede, esses dispositivos auxiliares de cdpia instruidos por Leon Batista Alberti (14@4-
1472) e Leonardo da Vinci (1452 — 1519) para o estudo da natureza e apetrechamento
do ver: pode acontecer ai, sem ambiguidades ou tradugées. Sem espelhos ao lado
a complicar, como Lalanne mais tarde ainda prescreve como auxiliar na gravura do
natural (Lalanne,17, 188@). Como lamina espelhada, devolve o olhar, bem descrito por
Leonardo da Vinci: o espelho plano é a superficie onde coisa real se pode reflectir.
Assim, permite o exercicio de comparagao, o estudo, porque nele, a imagem é distinta

5 Janet Buerger and Barbara Stern Shapiro, A note on Degas’s use of daguerreotype plates, The Print
Collector’s Newsletter Vol. 12, No. 4 (September-October 1981), pp. 103-106
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do real.® E nela, através dela, a especulagdo pode acontecer, directa, mantendo-se a
par, em todas as fases do processo, do trabalho oficinal repetitivo, ritmado e intenso.

Introduzo assim um dado menos mencionado a turvar a histéria da gravura como
territorio de criagdo. Antes das provas Unicas tiradas dos espelhos, dos vidros, e de
toda a vaga de originalidade, improviso e experimentagao celebrada no século XIX, do
fascinio tecnoldgico pelo novo e pelo velho, os processos da gravura nos quais se inclui
o talhe doce, a agua forte, a xilogravura, serviam para reproduzir, e de dar conhecer o
que estava fora do alcance, pela copia multiplicada. As técnicas de reproducdo entdo
usadas, eram meras técnicas de reproducdo que mostravam de modo objectivo, coisas
intangiveis. Os processos, cumpriam uma funcao de reproduzir de um media a outro
sem ambiguidades ou questionamentos técnicos, até ao recurso a qualquer processo
fotomecanico combinado.

E, no entanto, o que os trechos de Filipe Nunes e Leonardo da Vinci, enunciam, desde
o renascimento, a chapa é dotada de uma auto-suficiéncia. Isto é, poderia prescindir
das emulsdes fotossensiveis para conter a reproducdo especular. Contudo, se tudo
poderia conduzir para uma autodeterminagao, séculos de provas e meios usados para a
reprodugdo adiaram o reconhecimento e uso criativo. A par de um punhado de autores
originais, a gravura, acolheu, meios de imitagdo de uma eficacia notavel que fez
esquecer a invengdo. Hipdteses técnicas apuradas e tanta preocupacgao pela correcgdo
da reprodugdo, condigdo tecnicamente necessaria para a tradugao e a imitagao, a ponto
de questionar se tais artes reprodutivas podem servir um tipo de pensamento criativo
fecundo, vivo (Milizia, 1798).” E acrescento, s6 séculos mais tarde se compreendeu
como nem mesmo 0s processos fotomecanicos podem reprimir a sua individualidade.

Uma de entre outras proximidades

E se a gravura fosse desenho? No que ele possui de indeciso e disponivel, espaco aberto
desejoso de acolher e mostrar os processos envolvidos? Nao é demais subestimar a
distingdo na atitude existente entre o desenhar sobre folha de papel ou sobre outra
lamina de metal, sobretudo quando desta se pretende reproduzir imagens. A placa de
cobre, zinco, quer seja pela funcdo que permite- de reproducdo- quer pela matéria,
altera a actuagao ao condicionar a atitude perante a criagdo. O estudo de Ernst van
de Wetering sobre o uso extensivo das tafeletten, em etapas da aprendizagem de
artistas e aprendizes nos séculos XVI e XVII, e muito em particular na Holanda, pode
dar algumas pistas. Este dispositivo de desenho, na sua estrutura, é constituido por
tdbuas de madeira tratadas com imprimatura, encadernadas e que seriam usadas
como um caderno livro de esquissos, portatil e disponivel, para o registo do natural,
em desenhos ja pensados para serem apagados. Estes blocos, de apagar, incluiam
uma ponta de metal para ser usada diretamente sobre o gesso da imprimatura num

% Em The Notebooks of Leonardo Da Vinci by Leonardo da Vinci, traduzidas por Jean Paul Richter, vol I, IX
Practice of Painting, note 523, Leonardo Da Vinci da outra indicagdo de precisdo no desenho com recurso
alamina de vidro para decalque a pincel ou sanguinea desenhar.

7 As técnicas tradicionais vdo tornando-se obsoletas na funcao reprodutiva com a chegada da fotografia
no século XIX e a reproducdo mecanizada. Assim, a reproducdo tradicional liberta-se da sua exigéncia
reprodutiva, provocando uma relagdo com tais técnicas distante de sistema de reprodugdo em prol de
instrumento para a expressao artistica.
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efeito idéntico ao da ponta de prata, ou como estilete, para o desenho inciso e até
mesmo a escrita. Se recordo aqui o tafeletten, porque também ele é um suporte rigido
e disponivel para ser apagado, e porque se apagou na historia: tornou-se obsoleto,
como também se tornaram dezenas de processos fotossensiveis inventados num
século XIX avido de imagem. O tafeletten, era usado para desenhar do natural em
etapas de aprendizagem, onde a familiaridade com os materiais e processo, ajuda a
sedimentar uma atitude de ensaio. Este aspecto da atuagao perante os meios em que
o autor, sabendo da facilidade dos recuos, se permite actuar perante o desenho, na sua
progressao de pensamento, e acolhe a condigao processual.

0 verniz branco da dgua forte, como superficie de desenho, ndo se afasta na composigéo
e relagdo com o acto de desenhar da imprimatura gomada: ndo compromete e pode
acelerar a vontade de ensaio, sobretudo se ja existir essa relagdo na aprendizagem.
Num dos descritivos do século dezanove sobre a formula de Rembrandt, é dito, que
terd que ser aplicado fino (Francis, 291, 1853) Ou seja, pode ser apagado passando um
pano himido, e sobre ele pode-se recomecar de novo; pode-se avancgar, acolhendo os
incidentes, tal como se recolhe uma impressao do natural no desenho, esbogando ou
detalhando, com a ponta.

Disponibilidade para a acgao, indecisao, e a expectativa de transito

Esta mesma flexibilidade e inconformismo é agarrada por um autor como Rembrandt,
sem a relutancia em acolher a diferenca na superficie que ndo demasiadas vezes
identifico na relagdo com o metal. A este autor se deve uma frac¢ao da grande maioria
das gravuras, essas sim destinadas a reproduzirem, informarem, descreverem,
documentarem, tentando a seducdo pela sofisticacdo técnica, e complicando-as. O
modo como entende essa superficie plana feita de cobre, revela uma proximidade
conquistada numa escola de superficies e valorizacdo da observacdo e do acto
criativo.®  Nao cai no erro mais recorrente do praticante em iniciacdo: tentar tornar a
gravura a transcricdo de desenhos esquecendo o acto fisico onde o processo, acontece,
no seu esfor¢o e na sua poténcia criadora e replicadora perante a confirmagdo da
materialidade da lamina. Ou mais tarde, conhecidos os truques e talhos, usa de
praticas ilegitimas’, deixa-se seduzir pela competéncia técnica, o dado mais concreto
e mensuravel de uma formagdo em gravura. E sim, sdo as mesmas pratica admitidas
e obrigatoriamente ensinadas para se esquecerem, que emperram a percepgao
de que a construgdo da materialidade da superficie tem que se concertar, em cada
individuo, jogando do risco e aventura inexistente na mera reprodugdo (dos Santos,
2005). E dificil é mesmo despertar, sem fazer o que ja esta feito e que, portanto, ndo
tem porque ser reproduzido, simplesmente porque a imagem pode ser reproduzida a
partir dos meios da gravura. J&4 o modo de 14 chegar, a técnica, deve esta ser deixada
suficientemente neutra e tornar-se de tal modo desenho, para os conteGdos dominarem
num contraste entre substancia ou realidade tangivel e espirito ou ideia intangivel, em

8 Algumas das suas gravuras, podem ter sidos feitas do natural. Algumas chapas pequenas sdo como
folhas de livros de esquissos, compilam pedacos de imagens inacabadas e sem relagdo entre si,
apontados em diferentes momentos sobre um bloco.

?0s dispositivos auxiliares de cépia e transcrigdo, a que Ja Milizia se referia como as praticas corruptas,
mesmos que reconhecendo como estas s6 sendo legitimas nas artes da imitag&o.
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que a expectativa se verifica, provisoriamente, na prova. O uso dos meios mais simples
para atingir propésitos artisticos, as ideias e a aventura, numa surdez ou esquecimento
perante o que a técnica quer ser. Sem precipitar, deixando que os estados, provas e
contraprovas, possam acontecer, salientando hipéteses de resolugao como reprodugao.

Da gravura sitiada a Gravura in situ ou do natural

A qualidade abstracta e criativa do acto concretiza-se através da dgua forte, da 4gua
tinta num final do século XIX, empenhado em reencenar o encontro com a incerteza e
a pensar a gravura fora do espago de habitos, protocolos e férmulas eficazes, ao ponto
de equacionar a gravura do natural. Assim, impde-se a pequena escala da agua-forte,
portatil e desembaracada, disponivel para todo o exercicio e incursao onde a percepgao
dessa realidade possa repor, nas provas, as sensagoes e impressdes. Verifica-se nas
provas artificiais, a completar o que a gravura do natural, desperta fora das paredes
e estruturas deterministicas. Aqui verifica-se um questionar de métodos e maneiras
oficinais do passado, baseados no oficio do gravador reprodutor, e no assumir de uma
nova figura popularizada pelo historiador Adam Bartsch como o pintor-gravador.

Do confronto com o natural, mas também com a incapacidade em produzir através de
maquinas, a gravura acolhe o desejo de ver ai resolvida uma realidade em mudanga.
Entende-se bem este recuo da gravura aos seus meios e a vontade de a levar aos
mesmos espagos a que o desenho, a pintura, e a fotografia afinal levavam. No natural,
o essencial impde-se: dos métodos, dos processos, e o que resiste é mesmo a relagao
entre construgao, percepgao da materialidade, e procura da individualizagao da relagao
com o momento. Prolongam-se estas mesmas circunstancias nas provas, editadas ja
nas oficinas, e a perpetuar uma sintaxe que reponha a originalidade e urgéncia do
momento. O regresso as oficinas carrega também, a vontade em manter o equilibrio
fragil, entre o desenho no espaco e memoéria do mesmo onde a reprodugdo é anulada.
Pode significar, limitar a edi¢do e aproximar do desenho multiplicado, da pintura
Unica, num exercicio de diferenciacdo a salvo das solugdes possiveis nos processos
mecanicos da fotografia.

O revivalismo da agua forte justifica-se nesse retrocesso humano ao sentido profundo
retido em abrir chapas, desenhar linhas destemidas sobre vernizes, ver e nada ver,
confundir-se com os espagos. Manter a presenca dos processos onde o fascinio de uma
observacao proxima deriva como experiéncia e a importancia das linhas é descrita nos
sentidos do ver e sentir. A atenc3do as superficies, do metal, e do que a linha faz nesse
mesmo metal, do manso modo como tais matrizes podem afinal ser impressas com
efeitos artificiais e apurados, com camadas de tinta depositadas sobre a chapa, sem
gravacao. Mais do que representar, ver, sentir como contrariar a facilidade e recuperar
uma relagdo intensa através dos meios mais essenciais.

Do uso abusivo da copia ao que esta por fazer

Em contexto académico, um dos capitulos por sistematizar situava-se na gravura
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quimica'®, e em particular nas suas extensas variantes fotomecanicas. Esta fora de
questao recuperar- ndo temos a mesma visao estética, ndo temos o mesmo contexto de
producao, nem acesso aos mesmos materiais. E se a capacidade de mimetizagao arrisca
uma reprodutibilidade redundante, a insisténcia sobre as variantes fotomecanicas,
podem ajudar a reorientar os seus propésitos . O que sugiro, cabe a gravura, na sua
vertente também pds-fotografica, mostrar os meios para questionar a imagem. Sera
na materialidade, ou no que as ferramentas e meios adicionam ao mesmo tempo que
definem uma experiéncia processual como motor de construgdo e revelacao do projecto.
Serd a revisado estética e conceptual introduzida pela facilidade pés fotografica, agora
acrescentada ainda do digital.

No tempo de revisdo da reprodugao, desenha-se o potencial criativo, dos recuos, que
traem os propésitos origindrios. Desta sistematizacao fazem parte as inUmeras tacticas
empregues para questionar a coeréncia da imagem e permitir a sua compreensao nos
limites da tradugdo e literalidade. Poderd, ainda, chegar a incluir a gravura impressa
a partir de vidro, esse material tao fragil e implausivel como prancha de impressao,
nessa aproximacgao ao espelho, interrompido. Insinua-se em novos capitulos, onde o
pigmento é esmalte e a superficie onde se deposita a imagem o cobre. Pode apenas
insistir no 6bvio dos processos mais correntes, encarado como novos por cada grupo
que chega, e verifica a sua capacidade de observagao, de interiorizagao, e de concepgao
através da pratica conflituosa das hipéteses técnicas disponibilizadas.

Em contexto académico faz sentido, estudar o que foi caindo ao longo da histéria.
Reunir e adaptar métodos origindrios de contextos extra-artisticos, comerciais,
industrializados, onde os propdsitos de coépia, tradugdo eram mantidos como
fundamentais, e identificar um patriménio cientifico-tecnolégico por apropriar como
principio de criacdo artistica. Nao se trata de obter uma imagem facil, porque o
que a recriacdo tecnoldgica, revela é, ndo raras vezes, a complexidade do contexto
oficinal em causa e o esforgo de apropriagdo. Nele, os propositos extra-artisticos e
os equipamentos especializados, misturam-se com a necessidade de verificar a
aplicabilidade de processos originarios de contexto industrial, a uma aproximagéo
que torne tais limites Uteis e possiveis na pratica artistica. O capitulo mais recente,
apenas entreaberto, aponta para os esmaltes fotograficos, essa técnica em perda, com
os antigos esmaltadores a fecharem porta, uma ap6s outra. Sirva, bem mais do que a
reconstituicdo histérica, a possibilidade de tradugdo ou transferéncia de um desenho
ou uma fotografia sobre qualquer suporte, e a simples flexibilidade processual, com a
qual também os autores do passado se revelaram. V4 mais além das boas alternativas
a produtos em descontinuidade que empobrecem os processos e o conhecimento
oficinal. Sem desejar, tdo pouco uma visdo tecnicista e arida, propomos a capacidade
de excesso, rasgo e risco porque nao faz sentido fazer reproducao em modo neutro. Dessa
origem, analdgica ou digital, autografica ou fotogréfica, pictérica ou tridimensional,
arrancamos as imagens e tornamo-las quimicas. Porque exalam, fumegam, respiram,
in suma, agudizam a sensibilidade de quem reproduz, as subtilezas materiais,
processuais e verificam a visdo estética propria a cada um, atendendo aos processos,
a matéria, as ideias, a construcao.

1% Termo com origem na litografia, inventada por Alois Senefelder, onde a capacidade de multiplicar
autograficamente marcas, cria a possibilidade de convergéncia tecnolégica pré-fotografica.

16 SPECULARIS LOOKING THROUGH



Em comum

Em contextos oficinais onde se pretende reconstituir um espago de produgao
comum, os confrontos tecnoldgicos, ideoldgicos e estilisticos, permitem a troca e o
espirito de fronteira essencial a determinagdo da relacdo entre areas tecnolégicas.
E é precisamente nestas, as oficinas de gravura e as oficinas de vitral, um contexto
académico onde as matérias, as placas de cobre ou laminas de vidro, ainda inspiram
as imagens que se projectam sobre o mundo.

Sobre o que se faz, sdo varias as incursdes, e repetem a histéria. Assumem uma
variedade de formas inspiradas por técnicas, matérias, procedimentos e estruturas,
e elencam-se em projectos.! Sdo conduzidas por estudantes e por docentes no papel
hibrido de autores e investigadores. Observando materiais ou técnicas adormecidos
num passado de memorias e com manualidades distintas, por vezes extintas ou sem
percurso anterior em tais contextos académicos. Neles, um reservatério inexcedivel de
componentes e processos Uteis para decifrar, ajudar a colocar questdes e problemas. O
que acrescenta o granitar a uma superficie? O que aproxima um papel ao vidro? O que
o distingue? Como substituir o vidro por cobre? Como fixar uma imagem especular?
Estes breves questionamentos, podem ser o principio de que se precisa. Ora opéem ou
explicitam o que se entende explorar e o que é elaborado.

O que daqui resulta, um espago oficinal, entendido como um laboratério, isto é, um
espaco de conjugacgdo de aspectos tedricos e praticos que permite a execugdo pratica
de empreitadas com contornos alargados. Recuam a objectos, tecnologias anacrdnicas
ou obsoletas, para propor uma conexao - gravura e vidro pode ser uma delas - onde o
processo criativo combina modos de pensamento, sentido critico e experimental, e se
consolida. Assim, um dos objectivos deste texto, mencionar para registo futuro, como
a presenga num espago partilhado, permite rever a dimensao tecnoldgica especifica
a cada meio; a oposicdo gravura e vidro, conjuga-se como pensamento, seguindo as
interferéncias reciprocas; o fascinio ai situado é um principio propulsor da vitalidade,
diferenca presente num processo criativo pensado a partir de um contexto oficinal mais
difuso. Os trabalhos realizados, de modo mais ou menos explicito, ligam os processos,
a criatividade e a procura de uma investigagao formal. Finalmente, verificam ainda a
vitalidade e potencial criativo de um espectro de técnicas, em contexto académico.
Porque a disponibilidade do conhecimento tecnolégico é (til, e nunca estatico, e
facilita a experimentagao oportuna , quer esta situe o seu enfoque na interacgao entre
materiais, na acessibilidade ou na especializacdo. E ndo esquecendo do que tenho
vindo a enunciar, o que se faz, assegura a revisdo dos processos e equipamentos de
suporte, numa concretizacdo em contexto académico portugués.'?

Insiste-se ainda, ndo ser este um exercicio simples. Dissecar o empilhamento
oficinal sem anular o alcance do objecto artistico, implica, acumular o conhecimento
cientifico, laboratorial através do estudo intensivo. Significa rever uma literatura

1 pos projectos pluridisciplinares apoiados pelo programa Santander/Up do passado ao actual Pure
Print, plataforma de investigacado em gravura alojada no i2ADS/FBAUP.

12No ensino superior, o financiamento das areas oficinais artisticas em contexto académico é deficitario.
Vérios projectos de pequena escala em articulagdo curricular com ofertas graduadas e em particular
poés-graduada, asseguram a actualizagdo dos principios tecnolégicos em areas como a gravura e o vidro.
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extensa importada de contextos tecnoldgicos extra-artisticos, e ao mesmo tempo nao
permitir que a mesma destrua a obra, o individuo criador, e a sua necessidade de testar,
criar, traduzir, e compreender como produzir imagem, com o mesmo encantamento.
Isto é, conseguir manter o fascinio pelo que a técnica devolve, quando objecto de
manipulagdo e insisténcia, sem se deixar seduzir inteiramente por ela. No final, quer
se procure a precisdo automatica encontrada por determinados meios de transferéncia
de imagem, quer a sensorialidade ostensiva que estes recuos especificos provocam,
na sua especificidade material, processual e na sua originalidade, compreenda-se até
onde se pode explicar e onde ja ndo se explica a criacao.

O que diz uma exposigao?

Perspectiva-se, uma exposicao como Specularis: looking through que deve permitir
ver as tentativas de alargamento das possibilidades criativas de aplicacdo de tais
processos na impressao de imagens. Mas ndo s6: a aproximagao a gravura, sobre vidro,
a partir do vidro, deve sugerir o que possa estar por fazer. O mencionado passado
das fototipias, dos esmaltes fotograficos, equacionado, mas dificil. Ou o ja aplicado
procédé rodrigues, de José JUlio Rodrigues, pioneiro da gravura fotomecanica na
cartografia no século XIX portugués.’®* Neste quimico de formagao, o vidro, Util, ndo se
deixa atravessar pela vis3do: é superficie leitosa e granitada, pulverizada de umaresina,
sandaraca: é substrato a acolher o desenho adocicado mas preciso, saturado de agucar
e tinta da china. Numa simples revisdo de como se faziam positivos autograficos nos
primérdios da fotomecanica em territério nacional, com maior ou menor sucesso, as
pequenas descobertas ou mesmo as insisténcias, histéricas e curriculares, permitem-
nos recuar no tempo, a intensidade do ver. Reencontrar o encantamento e responder,
hoje, ao desejo de fixagdo, persiste, através de uma gravura, uma animacao, que se
produz a partir de um vidro e um papel de transporte.

Cruzamo-nos com estas imagens e lemos os sinais, pela insisténcia e pela
transformacdo, através da reprodutibilidade possivel na gravura. Temos que
desenvolver alternativas indecisas, pois o presente para a criagdo da imagem implica
encontrar diferencas inexplicaveis, num respeito pela morosidade corrosiva de prova e
mais prova, a Unica capaz de dissecar a matriz. Também interrogar o tipo de técnicas
usadas, quer de observacgao, quer de representagao, quer de duplicagdo e do modo como
podem relacionar-se com o progresso tecnoldgico. E a questdo persiste: de que tipo
de imagens precisamos hoje? Como impor a permanéncia do risco e evitar o conforto
sumario de uma ideia do reprodutivel substituido aos métodos materiais distintivos
da gravura?

Uma exposicdo mostra ainda o esforco em tornar as estruturas de mediagao aptas,
porque simples, para experiéncias que nos afastem da aridez imagética; possam ajudar
a negociar, e restituir um espago oficinal mais amplo, mas intimista, e resguardem
formas colectivas e individuais de accdo numa ética de valorizagcdo de objectos e
matérias, processos e acgdes; permitam distinguir narrativas, imagens, simbolos
de regresso ao real, critico de espectaculos de simulagdo. Em sintese, respondam a

13 Fundador da Seccdo de Fotografia da Direcgdo-Geral de Trabalhos Geodésicos, Topograficos,
Hidrogréficos e Geoldgicos do Reino em 1872, onde as placas de vidro granitadas eram o suporte ao
desenho autografico de positivos para a reproducao fotomecanica de cartas corogréficas.
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necessidade humana de percepcdo e relacoes objectivas, e permitam a experiéncia
necessdria de uma vida com meméria e com uma materialidade espessa. Afinal,
nos permitam fazer obras “feitas para ficarem como sdo”, isto é, segundo o risco, do
acontecimento. (Milizia, 8, 1822)"

Notas conclusivas

Ao longo deste texto, ao falarmos em diferentes tipos de laminas, de vidro, de metal,
gravadas manualmente ou foto mecanicamente, pretendemos inibir a leitura de uma
oposicdo e analisar como a forma de pensar conceitos e processos pode ir para 14
da dimensao tecnolégica especifica; pode articular varias formas de conversdo e de
intensificagdo de caracteristicas encontradas em matérias e media distintos a que
cada projecto tentara dar a sua resposta; envolve a percepcdo e com isso questdes
fenomenolégicas relativas a duracdo, materialidade, tridimensionalidade, tempo, que
sao fundamentais ao processo criativo, e que encontram solugdes indistintamente no
pré e pos fotografico, até ao pos-digital. Podem também verificar formatos -instalacao,
livro, objecto, estampa, animacgdo- e situar-se nesse terreno acidental dedicado as
tecnologias, a pretexto de introdugdo de competéncias instrumentais, provocadoras
equacionar de referéncias e agudizar a sensibilidade, as subtilezas materiais e
processuais da criacdo da imagem, ao mesmo tempo que define a experiéncia
processual como motor da construgao e revelagdo do projeto.

Para alguns de nds, o modo de ver situa-se no processo fisico, insistente, persistente
e instintivo, humano, que se agarra a matéria, que chega mesmo a achar que a mesma
tem que aparecer sulcada, afundar-se no papel, depositar uma carga sobre este, ter
esse corpo que ndo reconhecemos as imagens digitais. Porque ainda precisamos
dessas imagens plenas e pré-existentes para construir, pela reprodugao, interpretagao,
tradugao, montagem. Imagens que saltam desse fundo indistinto, digital ou especular,
para onde podem ser matéria do pensamento. Esse modo reconhece a presenca de
processos e técnicas que nos ajudam a definir como construir a imagem. De igual modo
os espacos oficinais, onde a relagao do autor se completa. Na tinta que se encontra ou
faz, no papel que se evita ou acolhe, no uso do vidro, num comeco de utilidade pratica,
para o criador.

Seja a matéria feita de luz e sombra, desmaterialize-se e projecte-se, a mesma
dificuldade em condicionar o corpo e a maquina em executar o pretendido. O técnico
cede ao autor, contrariando a transformagao rapida da espontaneidade em ordem. O
autor resiste, na capitulagao perante um aparente regime coercivo, condicionado por
protocolos, dispositivos, tempos e trabalho disciplinado.

O debate ideoldgico persiste e o retorno ao passado de mera reproducao de formulas,
entendendo a gravura como arte menor, aplicada, ou territério de passagem, ndo tem
mais lugar. A proficiéncia tecnolégica necessaria, a par da agilidade demonstrada nos
cruzamentos disciplinares, de entre os quais com o vidro, a facilidade intrinseca que
possui em assimilar o desenho, a pintura, a fotografia, e em multiplicar a imagem,

14 Francesco Milizia, na entrada do seu dicionario agua-forte, refere-se aqui ao respeito pelo desenho
autografico possivel pela técnica tal como entendida pelos pintores, opondo-a ao acabamento e a época
tentada pela relagao com o buril do talhe doce.
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sdo agora sinais da sua pertinéncia e contemporaneidade. Mas é preciso que a gravura
aconteca; existam hipoteses aparentemente centradas na cultura técnica, a mostrar
como trair o passado, conhecendo-o. Tornar o Util no estético. Assim, pode o presente
querer ser experimentalmente activo e em ebulicdo, provocar um pensamento poético
numa condigdo existencialmente empenhada em especular, isto é, investigar.

E mais claro do que nunca, ndo se pode abandonar o potencial estético da matéria mais
singela- o metal, o papel, a tinta- nem deixar ofuscar a pratica criativa pela capacidade
da tecnologia em nos ultrapassar nos interesses e questdes ontoldgicas essenciais.
Como também, cabe a cada um situar o seu problema, num contexto académico, onde é
necessdrio conhecer a histdria, lidar com a proliferagado de meios, e deles retirar o seu
sentido. Conhecer as raizes, a alquimia das circunstancias e a quimica dos processos,
as marcas e a irreveréncia, os protocolos e a discussdo necessarios a sua capitulagao.
Esquecer, se possivel, a facilidade, o habito, para alimentar a curiosidade do ver.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Nunes, Filipe, (fl. 1615); Nunes, Philippe, fl. 1615. Arte poetica e da pintura e symmetria, como
principios da perpectiva; Alvares, Joad Baptista

Dell’ arte di vedere nelle belle arti del disegno, secondo i principii di Sulzer e di Mengs by Milizia,
Francesco, 1725-1798; Mengs, Anton Raphael, 1728-1779; Sulzer, Johann Georg, 1720-1779
Dizionario delle belle arti del disegno : estratto in gran parte dalla enciclopedia metodica by
Milizia, Francesco, 1725-1798; Remondini (Firm), publisher Bassano: Remondini, tip. ed editore,
1822

C. Plinii Secundi Naturalis historiae libri XXXVII.

Janet Buerger and Barbara Stern Shapiro, A note on Degas’s use of daguerreotype plates, The Print
Collector's Newsletter Vol. 12, No. 4 (September-October 1981), pp. 103-106

Vocabuléario portuguez e latino de Raphael Bluteau Clerigo Regular, Volume III, letras d e e.
Primeiro grande dicionario de lingua portuguesa explicado em latim, Coimbra 1712

The Dictionary of Practical Receipts; Containing the Arcana of Trade, George William FRANCIS, Carl
Goldstein, Printmaking and theory, Oxford, Journal Article, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 71. Bd.,
H. 3 (2008), pp. 373-388

Gravura, estampa, obra grafica, printmaking, Bartolomeu dos Santos, in catdlogo “5@ anos de
gravura” (1956-2006), ed. SNBA, Casa das Artes de Tavira, Camara de Tavira, Fundag&o Cupertino de
Miranda (Vila Nova de Famalicéo), 2006.

M. Lalanne, Treatise on Etching, translated Byu s.R. Koehger, Boston, 1880

Dizionario delle belle arti del disegno: estratto in gran parte dalla enciclopedia metodica by
Milizia, Francesco, 1725-1798; Remondini (Firm), publisher, 1822

The Technical Aspects of Degas’s Art, Theodore Reff, Metropolitan Museum Journal Vol. 4 (1971),
pp. 141-166

Ernst van Wetering, Rembrandt: The Painter at Work, Amsterdam, University of California Press
(2000)

Janet Buerger and Barbara Stern Shapiro, A note on Degas’s use of daguerreotype plates, The Print
Collector's Newsletter Vol. 12, No. 4 (September-October 1981), pp. 103-106

Rembrandt’s etching techniques; an example, Peter Morse, Smithsonian institute press, Washington
Dc, 1966

20 SPECULARIS LOOKING THROUGH



