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Graciela Machado e Rui Vitorino Santos

A presente publicacdo pretende arquivar e di-
vulgar o resultado de um conjunto de acdes
que se realizaram na e a partir da Faculda-
de de Belas Artes da Universidade do Porto
em torno de um evento transversal que de-
signamos de forma genérica como seminario
cModos de Editar. O que apresentamos resul-
ta de uma visao plural e partilha coletiva onde
confluiram investigadores, docentes, estudan-
tes, profissionais, artistas e piblico em geral de
dentro e fora da FBAUP e UP, com um interes-
se académico e artistico comum pelos procedi-
mentos tecnolégicos da reproducao da imagem.
Estes sdo entendidos aqui como aproximacao,
representacdo ou meio de comunicacao do tan-
givel ou do intangivel, mas também como modo
de producdo de contetidos polissémicos onde
confluem, cruzam e reativam diferentes possi-
bilidades técnicas, historicas e sociais, em ex-
periéncias que nos permitem experienciar os
procedimentos inscritos do seu passado e alar-
gar as suas possibilidades futuras.

O editar e o reproduzir embora acées dis-
tintas confluem ao longo destas 5 edi¢cdes do
cModos de Editar no perspetivar € reativar
de processos criativos aplicados, quer seja no
design, na edicdo e publicacdo ou na pratica
artistica. Reproduzir, porque foi nossa inten-
cdo que semindario e agora esta publicacao ex-
plorassem os territérios de criacdo, reproduti-
bilidade e disseminacdao da imagem. Para tal,
demos especial atencdo a diferentes discur-
sos, que encontraram nas diferentes acoes de-
senvolvidas em cada semindrio o seu espacgo
de reconstrucio, reflexado, didlogo e dissemi-
nacdo. Com os workshops, demonstragées ou

residéncias interessou-nos explorar as possi-
bilidades técnicas e artisticas que os recur-
sos tecnologicos, mesmo quando obsoletos ou
anacronicos a contemporaneidade, nos podem
oferecer, nomeadamente pelas suas qualidades
formais, estéticas e conceptuais na reprodu-
cdo da imagem. O reativar destas tecnologias
€ 0 seu comprometimento com os territérios
difusos da imagem impressa, veio reacender o
modo como se pretende ainda reequacionar as
suas funcbes e propor uma utilizacdo futura
pela comunidade da FBAUP. Em simultaneo,
atribui-se um papel ativo as areas oficinais
para acolher, estimular e indicar como pode
esta apropriacdo ocorrer, para 1a do periodo
mais ativo das atividades organizadas. Em
todo o caso, estas acoes, do seminario ao li-
Vro arquivo que agora se propde, concorrem
para uma compreensio mais informada das
dinamicas histéricas que assistem a reprodu-
¢do da imagem.

No decurso assume-se um protagonismo
para a pratica — para as operac¢les, para oS
meios concretos, para as intencoes feitas ma-
téria, para as ferramentas, para os especia-
listas, para a documentacdo — e explicita-se
como que é a reativacdo que determina o que
afinal desse passado observar e editar para o
presente. Ensaiam-se ciclos de atuacao cujo
ponto de partida pode ser um material, um
espécime na colecdo, um livro em arquivo,
uma estampa produzida, um portfélio aberto,
uma ferramenta recriada, e varios indicios
de acdes, do conhecimento e experiéncia de
edicdo representado por cada protagonista
exterior a instituicdo convidado a vir parti-
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lhar e participar do espaco oficinal. Com eles
pode-se pensar, investigar e praticar a edicao
e a publicacdo nos seus diferentes contextos
segundo um cenario mais completo e acele-
rado pelo trilho da vontade e da curiosida-
de. Pode ai o praticante oscilar e inscrever
0 seu pensamento artistico, entre o passado
e o presente, e desfrutar de uma visibilidade
processual exposta nos artefactos observados
ou criados. E em tudo o que se apresenta.

Importa ainda reter e insistir, este livro
documenta como se procura a transversali-
dade: pelas interagées e participagdo ativa de
diversos tipos de intervenientes, dos seus dis-
cursos, nos termos exatos em que Sio pronun-
ciados ou elaborados; como se ensaia um con-
texto de pratica pretérito, em parte inacessivel,
seguindo uma vontade de preservar, reativar e
disponibilizar em contexto académico, tecnolo-
gias e processos de impressao e disseminacao
da imagem. Neste exercicio concorrem pro-
cessos investigativos de maior complexidade,
como ¢ o caso da dedicagdo a reconstrucdo de
uma oficina de gravura a topo, nas suas ferra-
mentas, saber, histéria e arquivos de matrizes
para usufruto futuro. Ou o tépico mais recente
de voltar a colocar na equacdo o uso do pa-
pel heliografico como ferramentas de edicdo e
para tal deixar um testemunho documental em
como outra vez operacionalizar esta pratica de
copia e edicdo: num manual.

A modalidade de seminario desenha-se
assim como basilar no pensamento e concecao
de cada edicdao do SModos de Editar, na forma
como estrutura todas as acoes, propde convi-
dados ou entidades parceiras, na definicdo de
tematicas oportunas a determinado momento.
Através dele, induz-se a partilha de investiga-
¢do artistica e académica intuida. E o espaco e
o momento onde culmina o trabalho de meses,
e se apresentam intervenientes cujos projetos
de investigacdo nos situam e estimulam em
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diferentes contextos de atuacdo. E ai que se
ante abre a porta para o que uma determinada
tecnologia de producio e reprodugio de ima-
gem acionou num projeto editorial. Pode mes-
mo ser ai o espaco onde se monta uma oficina
de improviso e se aborda como segurar numa
ferramenta na mio.

Ao longo destes 5 anos privilegiamos um
conjunto de iniciativas reconduzidas a este ar-
tefacto editorial, e que agora torna visivel a
estrutura do SModos de Editar que desde a
sua génese contempla o formato de seminario,
exposicdo e workshop em combinacdo com ou-
tras abordagens, tais como:

* residéncias artisticas;

e visitas exploratorias;

e trabalho de campo;

e apresentacao de portfélios;

e edicao e publicacdo de artefactos
graficos ou artisticos;

e criacdo de cadernos tecnolégicos;
* ¢ producio de textos cientificos.

Passemos agora ao concreto destas cinco edi¢des. No 1°
C?l/lodos de Editar em 2016, partimos do patriménio da
obra de Marques Abreu e da sua importincia na histéria
nos procedimentos de reproducio de imagens em Portugal,
no seu contributo na imagética da cidade do Porto e pelas
ligacoes de proximidade com a FBAUP. Através dos inves-
tigadores Pedro Aboim Borges e Graga Silva pensdmos e
revemos a obra fotogréfica e grafica do seu Atelier de Photo-
gravura. Autor com uma obra vasta exposta, neste seminario
reunimos um conjunto de pecas — material grafico, editorial
e matrizes - oriundas do acervo do préprio Marques Abreu,
da FBAUP e de outros colecionadores como experiéncia con-
duzida na compreensio do seu legado através de um contac-
to direto com matrizes, para entender e praticar diferentes
tecnologias utilizadas na sua producio. Para além da possi-
bilidade de darmos vida a algumas das suas zincogravuras
do acervo da FBAUP, interessou-nos trabalhar um artefacto
editorial fundamental no conjunto da sua obra - O Album do
Porto. Este album foi utilizado como referéncia tecnolégica e
artistica pelos participantes ao longo do workshop, onde se
explorou e reativaram alguns dos processos em contexto ofi-
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cinal, entre os quais a fotogravura de meias tintas e de linha,
a partir de filme laminado sobre placa de metal ou placa de
foto polimero, numa reactualizacdo dos pressupostos técni-
cos introduzidos pelo préprio Marques Abreu.

No 2 O&VIOdOS de Editar em 2017 prolongamos as moti-
vacdes da edicdo anterior dedicada a Marques Abreu, demos
relevancia ao contexto da artesania passando pelo seu con-
fronto com a tecnologia numa vontade de pensar a pratica
artistica e pedagégica pela lente da recriacdo de tecnologias
e da sua ligacdo com processos artesanais. As intervencoes
das investigadoras e artistas espanholas Ana Soler Baena
e Anne Heyvaert introduziram sobre forma de testemunho
a analise de projetos de intercAmbio internacional de obra
gréfica e edicdo EL PLIEGO/LE PLI/A FOLDER, como
formas de pensar o que pode significar o regresso a um
passado tecnoldgico e a sua recriacdo contemporanea na
pratica artistica através de objetos editoriais. Um contexto
que encontramos nos contributos da gravura de topo e ilus-
tracdo no resgate do patrimoénio local onde os investigadores
Graciela Machado e Rui Vitorino Santos expdem as inter-
sec¢des entre uma pratica secular de reproducdo de imagem
e a sua relacdo com as ilustrag¢des da publicagdo O Occidente
num contexto de trabalho da imagética de uma casa de co-
mércio tradicional da cidade do Porto - Casa Soleiro. Nuno
Coelho ofereceu-nos uma outra forma de regressarmos ao
passado e de o projetar no presente pelo revistar e reativar
do espolio grifico e arquivo da Fébrica Confianca (Braga)
que nos ajudaram a pensar e propor metodologias na explo-
racdo de arquivos compostos por diferentes suportes, arte-
factos e tecnologias. Questdes presentes na Masterclass e
no workshop da Casa Soleiro desenvolvidos com estudantes
de diferentes ciclos de estudos da FBAUP, onde se tentou
o reativar em contexto oficinal a gravura de topo, passando
pelas suas diferentes fases: da procura da matéria-prima,
da construcdo de ferramentas, da montagem de uma oficina,
entre outros.

Em 2018, no 3° SModos de Editar o foco recai sobre o
porqué do livro e equaciona-se que futuro para a sua edicao,
fisica ou imaterial. Persistimos sobre o passado e o presen-
te de um patriménio tecnolégico em continua evolugdo, para
compreender o futuro do edi¢do e publicacio num contexto
pos-digital. As intervencgdes e artigos apresentados neste capi-
tulo de Ana Catarina Silva e Ana Jodo Romana sugerem pistas
entre as novas hipéteses de desenvolver uma pratica artisti-
ca baseada no formato livro de artista, até como desenvolver
tecnicamente este tipo de artefacto no contexto colaborativo
de uma oficina de edi¢do ou abordar as novas oportunidades
abertas em funcdo da hibridez editorial da contemporanei-
dade. O semindrio e workshops pretenderam também expor
processos e ensaiar em contexto académico a¢des que per-
mitam entender as implica¢des discursivas de tais praticas,
o semindrio terminou com um arranque: uma demonstracio
aberta sobre o uso de um mimedgrafo, continuado em mais
sessoes de trabalho onde outros processos reprograficos e
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fotomecanicos sio tratados a partir das experiéncias desen-
volvidas num estddio de edicdo com Anténio Coelho.

Na edi¢do de 2018 recorremos a Geneologia como me-
tafora para o fazer e o pensar sobre um conjunto de técnicas
de impressio, reprodutibilidade e divulgacdo de imagens, que
vivem e convivem num espac¢o tomado como metaférico para
este mesmo fenémeno: o jardim da FBAUP. Dos enredos
tecnolégicos, e fascinio material que uma arvore do jardim
em si mesma encerra, a histéria da criacdo de um jardim.

E partindo deste patriménio que construimos ao longo de
trés anos que nos propusemos construir uma nova etapa para
o 4° SModos de Editar: Nesta, revisitdmos o que foi
alcancado e foi proposto diferentes possibilidades de dia-
logo e contaminacdo intergeracionais. Este objetivos foram
alcancados pela associacdo do Pure Print (i2ADS) nesta
edicdo com o Wisdom Transfer / Transferéncia de Sabedo-
ria (ID+), onde fomos encontrar outras formas de pensar o
legado da FBAUP e em particular a importancia das expe-
riéncias pedagogicas, cientificas e artisticas de docentes e
investigadores aposentados, neste caso através da presenca
de Paula Soares, docente aposentada da FBAUP que nos
tragou um enquadramento da serigrafia enquanto tecnologia
de acdo centripeta e centrifuga, partindo da sua experiéncia
como artista e docente da drea na FBAUP. Bruno Santos
(Mantraste) através da intervencdo sobre a sua pratica da
risografia desloca metaforicamente a anélise do jardim para
a soja enquanto ingrediente que distingue este processo de
impressdo e para a imagética da cultura da natureza e do po-
pular que marca o seu trabalho enquanto ilustrador e desig-
ner. A intervencdo e texto de Marilia Peres aborda a relagdo
existente entre os processos fotomecinicos no desenvolvi-
mento da cartografa e da medicina em Portugal do século
XX, uma perspetiva que nos auxilia a compreender e situar
algum do material cartografico da exposi¢do que representa
a evolugdo do jardim da FBAUP. No final desta edicdo do
Modos de Editar constatdmos que é necessario continuar
a trabalhar sobre um legado real e metaférico comum - o
jardim da FBAUP - alargar o seu patriménio individual e
coletivo, com o claro intuito de compreender, reconstruir e
materializar os diferentes niveis narrativos que um jardim
real secular e metaférico pode encerrar.

No 5% dltimo &Modos de Editar foi experimentado o
seu desdobramento em dois momentos temporalmente distin-
tos, o primeiro marcou o inicio da parceria com a Fundagio
Marques Silva, através de residéncias artisticas, workshops
e exposicdo de materiais e resultados in-loco, a volta do oza-
lid - como um de entre os varios processos utilizados para a
co6pia e duplicacdo da imagem.

Um segundo momento aconteceu na FBAUP, onde se
desenvolveu o semindrio, exposicdo e workshop. Para além
da continuidade do questionamento da utilizac3o e conserva-
¢do do ozalid, trabalharam-se abordagens relativas ao estudo
das categorias de imagem, a partir de herbarios, arquivos e/
ou colecdes. Ana Freitas contextualizou as questdes relati-
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vas a conservacdo das diazotipias a partir da problematicas
dos acervos de arquitetura. Uma perspetiva que encontramos
basilar no que Cristiana Vieira e Helena Hespanhol aborda-
ram na sua introducdo a histéria e evolucdo do herbario no
que designam como um espaco intimo de arte e ciéncia, onde
fragilidade, mutabilidade, ou perda de informac3o biolégica e
visual constituem desafios na sua preservacio. O trabalho de
campo desenvolvido neste Modos de Editar junto da cole¢do
de herbarios do Museu de Histéria Natural e da Ciéncia da
Universidade do Porto, permitiram perceber estas diferentes
dimensdes de conservagdo deste patrimoénio e na especificida-
de dos materiais de papelaria utilizados para reduzirem a sua
deterioracdo pela humidade ou luz. Esta dimensao de suporte,
artefacto, contentor em papel foi explorado de outras formas
pela artista norte americana Irene Chan, na sua intervencdo
sobre o papel e nas suas diferentes possibilidades de explo-
racdo na edicdo de livros de artista, que ecoou na exposicdo
dos seus livros e no workshop desenvolvido com estudantes.

Todas estas a¢des de investigacdo pritica e cientifi-
ca resultaram num conjunto de abordagens e resultados que
agora nos propomos agregar num suporte editorial que de-
signamos como arquivo aberto que facilite o seu uso e divul-
gacdo por uma comunidade de praticantes.

Esta publicagdo para além de encerrar um ciclo em que o
Modos de Editar afirma um lugar préprio no calendario
anual da instituicdo, marca também uma nova etapa em que
se pretende consolidar a sua relevancia futura enquanto polo
agregador de investigadores e artistas multidisciplinares
dentro e fora da FBAUP.
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Em tormo da Obra
de Marques Abreu

Esta primeira edicao focou-se no legado do impressor, gravador, ilustrador
portuense c-/Vlarques Abreu.

Marques Abreu foi um destacado fotdgrafo, gravador e editor portuense
que marcou o panorama das artes graficas e editoriais em Portugal, entre as
décadas de 1900 e 1940, sendo responsavel por importantes levantamentos
de arte e arquitetura portuguesa, na tradicdo das primeiras missdes fotogra-
ficas, e prestando uma contribuicao fundamental para o desenvolvimento e
aplicacao da fotozincogravura que comecou a fazer, ainda em 1893, consi-
derada por ele como capaz de produzir copias melhores que os originais: «o
fotogravador, depois de se utilizar deste meio, como dele se utilizam também
a fotolito e a heliogravura, embora de modo um pouco diferente, tem ainda o
trabalho de gravar a imagem na chapa de metal, por meio de reagentes, e é
nesta ultima operacéo que o fotogravador pode obter chapas capazes de dar
imagens impressas com uma riqueza de modelacéao perfeitissima superior até
a dos originais.» (Marques de Abreu, 1945).
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Pedro Aboim Borges
Sobre a obra fotografica de Marques Abreu
Graca Silva
Sobre a obra grafica de Marques Abreu

Pedro Aboim Borges

e Susana Lourengo Marques.

Oficina aberta de fotogravura filme laminado e pohmero

Workshop e andlise de material da Marques Reedicéo de matrizes em fotozincogravura Provas de simili-gravuras de Marques Abreu Anallse de matrizes de Marques Abreu
Abreu & C2. Sr. Nunes, Conceigao Abreu, de Marques de Abreu. tiradas em prensa calcogréfica. utilizadas em publicagéo.
Pedro Aboim Borges e Graga Silva e

VISITAS

Molografica
Abel Santos e Ollvelra Lda

Visita & empresa Abel Santos e Oliveira Lda. Visita e demonstragao sobre fotogravura
na empresa Molografica por Méario Coelho.
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ao apagar
a histona’

Graciela Machado e Rui Vitorino Santos

A gravura é em tudo excessiva. Para o tempo que ndo possui-
mos. Coloca-se entdo a questdo: porque nela insistir? E que
fronteiras?!

Este editorial propde rever como entendemos a gravura a
pretexto da apresentacdo de um portfolio de espécimes grava-
dos e impressos. Texto e fotogravuras, funcionam como um
indice dos modos da gravura habitar um espagco académico
situado nas Belas Artes. Texto e portfélio estdo contaminados
por uma forma de pensar a imagem a partir gravura. Assim
sendo, possam dar a conhecer a possibilidade de multiplicar
ideias numa oficina em contexto académico através de um re-
conhecimento das declinacOes graficas ai existentes. Sirvam
para mostrar, a sensibilidade estética, ou a exigéncia de uma
disciplina que nos permite percorrer os elementos mais ou
menos obscuros associados a producdo de imagem impressa.
Logo, passar uma revisdo nio cronolégica e nio geografica,
e como é evidente, apontar para um espaco concreto — umas
oficinas — e insistir na importancia da experiéncia pratica,
partilhada ai, em primeira mio. Finalmente, como serve o sen-
tido acumulativo do conhecimento tecnolégico, a permanéncia
de uma condicdo experimental na pratica artistica.

da leitura usa do titulo em inglés — In
Pure Print — para revelar a palavra im-
pure. O recurso a preposicédo in sugere o
mergulhar no que deveria ser puro.

E sim, o encontro aponta para isso

CONTEXTO
PURE PRINT

E necessério recuar um pouco. O portfolio
é uma publicacdo com origem no encon-
tro Pure Print, e concluiu-se em agosto de
2016. O In Pure Print, encontro internacio-
nal de gravura na sua terceira edigao, sur-
giu, de novo, propondo uma programagao
ao longo de dois semestres e segundo o
principio: como tornar a investigacéo em
curso em espaco de imersdo e criagao?
Para esta edicao, a gravura afirma-se na
ironia da sua impureza, e da velocidade

mesmo: como usar os meios puramente
mecénicos da reproducio, e trair, isto é,
interpretar de modo subordinado a pro-
positos artisticos uma origem fotomeca-
nica? Como é que os meios mecanizados
e fotomecanicos ajudam a explicitar o
que é afinal a gravura? E é precisamente
segundo o entendimento da tradicao da
gravura, que usa da tradugao e da inter-
medialidade para encontrar uma lingua-
gem prdpria e a entende pelo fazer, que

MODOS DE EDITAR

tudo se centra. Neste caso, ndo se res-
peita a transposicao literal do original,
mas antes testa-se a sua capacidade de
construgéo e pensamento préprio. Logo,
acrescenta-se um segundo principio:
usar as reservas de uma cidade do Por-
to. E certamente ndo é uma casualidade
pensar nos efeitos de uma leitura a partir
destas margens. Verificar em tais espa-
cos de prospecgao, o que ainda resiste.
A pretexto do /In Pure Print Album,
portfolio constituido por gravuras, resul-
tado de trés anos de incursdes prospec-
tivas dirigidas aos processos fotomeca-
nicos, ndo é menos necessario insistir. E
um album impresso “a palmo”, da capa
ao miolo, em tiragem limitada2 E cons-
tituido por folhas soltas, reunidas numa
capa impressa nas oficinas de técnicas
de impressao da FBA. UP. Nele, verifica-
-se 0 uso dos processos analdgicos da
fotogravura calcoprafica e em relevo (fo-
togravura), da serigrafia, e por essa mo-
rosidade implicita, ficam trés exemplares.
Entretanto, no decorrer deste pro-
jeto que tem por centro a criagao de uma
publicacédo, da sua preparacéo a realiza-
céo, torna-se tangivel a constatacéo de
que o rigor da gravura excede o tempo
de aprendizagem individual, e implica

* Versao original publicada

em In Pure Print, Ed. FBAUP/
i2ADS, 40 exemplares

em risografia, 2016.

1 O passado da gravura expde
uma condi¢do intrinseca de
intermedialidade por trilhar.
Contém dados por analisar,
encerrados em colecgdes

de desenho e gravura, livros
do fundo antigo, colegdes
privadas, revistas ilustradas
e um pouco por toda a cidade.
Em contexto académico,

e nesse outro espago
fundamental, as oficinas,
equaciona-se um patrimonio
tecnoldgico e documental

e como o tornar suporte a
experimentacgdo tecnolégica
das artes impressas.

2 A expressio “a palmo”
designa o uso da mao

como ferramenta da limpeza
da chapa em calcografia,
combinada com o p6

de Espanha.
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um sentido coletivo para a revisdo da
tradicao®. A segunda posigcao compro-
va-se a ja mencionada necessidade de
alastramento dos limites. Primeiro a ci-
dade, também ela uma ferramenta a ser
usada num exercicio de insisténcia, com-
preensao, resisténcia, arqueologia sobre
uma sedimentacado complexa e cheia de
declinagoes. Um olhar sobre os textos
dos autores mostra essa atencao. Se-
gundo, a mesma cidade, acaba a mostrar
como é necessario recriar processos e
reconhecé-los, dos materiais que a com-
pdem, as histdrias, aos contextos indus-
triais e comerciais no activo, a partir do
que se encontra. Considera-se, e sendo
este um outro aspecto a tratar, a partir
dela, cidade, podem-se reconstituir e
construir discursos graficos agregando
diferentes autores com praticas distin-
tas na construcao do signo verbal e vi-
sual, nas paginas de um portfolio editado
pela gravura. Podem-se estudar e recriar
com um principio da fotografia ou na
ilustragao, no desenho, ou em objectos
encontrados. A partir destes pretextos,
e mais informados pelo dominio técnico
demonstrado nos livros editados de ini-
cio de século XX, nas matrizes conserva-
das nos arquivos, verificamos e cumpri-
mos com essa vocagdo camalednica que
pertence a gravura. A incapacidade em
reproduzir a produgcdo mecanica e indus-
trializada, é substituida pela dimenséo
artesanal que acaba a deixar uma marca
na expressido possivel desta recupera-
cao levada a cabo num projecto editorial
concreto na FBAUP.

3 O passado falhou, quer

na sistematizagdo, quer no
entendimento da técnica como
um problema de reproducao
eficiente e ndo de pensamento.
Esta é uma distingdo importante
no dominio da gravura caso se
pretenda ver ensaio de novas
respostas com impacto numa
comunidade em formac3o.
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IN PURE PRINT
ALBUM

No fim, pensado como principio, duas fo-
lhas para cada autor, impressas a partir
de matrizes criadas pelos processos fo-
tomecaénicos da fotogravura dao provas.
E o resultado a que se chega, confronta-
-se com a obra de Marques Abreu, fot6-
grafo, gravador e editor portuense que
marcou o panorama das artes graficas e
editoriais em Portugal, entre as décadas
de 1900 e 1950.

O portfolio, objecto editado em ape-
nas trés exemplares, deve pois ser enten-
dido, como um artefacto que expde o que
se perde com a aparente incapacidade
colectiva e individual de resistir ao desa-
parecimento de determinados contextos
e praticas oficinais e espacos comerciais
no contexto nacional e em particular de
cidades como o Porto. A identidade des-
ta, assim como os contextos editoriais
que acolheu no passado, constituem a
memédria cultural e social da cidade, e
julgamos estar a ser apagada. Servem
seminarios como Em torno da obra de
Marques Abreu, organizado no arranque
da semana que culminou um histérico de
revisao dos processos da fotogravura em
contexto oficinal da FBA.UP, para mostrar
a necessidade de recriar os processos da
designada gravura chimica®. Serve esse
tipo de exercicio de restituicdo, para
aproximar a gravura do seu propdsito Ul-
timo: criar com o que temos.

As experiéncias individuais dos
artistas convidados, sdo agora um repo-
sitério de informacédo, num reencontro
que pretendemos ser multidisciplinar e
recorre a diferentes contributos, do de-
sign grafico, da ilustracdo, da fotografia
ou da gravura. O In Pure Print Album, do
portfolio de fotogravuras, ao jornal que
o0 acompanha, pensa os termos e princi-
pios para uma publicacao: fazer chegar
esta mensagem a outros espacos. Do
artefacto reproduzido por meios mais
acessiveis ao recurso a fotogravura, nas
duas frentes possiveis. Aponta, para o

4 Designagdo também usada
por Marques Abreu nas suas
brochuras publicitarias e livros
publicados.
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caracter oficinal e a cultura de especia-
lizagdo que o produz.

Demonstra o que tais contextos
oferecem para a construcéo identitaria e
reflexdo do presente momento da edigéo
de autor em contexto local.®

REFAZER
HISTORIA

Na gravura, como uma cidade, é tam-
bém o passado a alimentar uma ideia de
novo baseada em dispositivos, materiais,
procedimentos herdados, ou mesmo no
uso daqueles que caidos num adormeci-
mento, sdo retomados. De simples docu-
mentos de um passado, parte dos quais
com origem em usos estritamente repro-
dutivos, verifica-se, clarifica-se. Hd um
principio tecnolégico a concretizar uma
ideia de arte baseada na recuperacao,
na revisdao, na arqueologia, mantendo
a exigéncia de contraponto, de intensi-
dade, de eterno desejo de subverséo da
histdria, com os contextos industriais e
comerciais, associados a gravura repro-
dutiva, a mostrarem a cultura material
da gravura e afinal a definirem os seus
muitos matizes. O sentido deste enten-
dimento proposto, obtido quer pelo re-
cuo histdrico, quer pelo uso do que esta
disponivel no mercado, explicita o modo
como os seus limites disciplinares po-
dem ser traidos e refeitos.

E sim o problema de relagcdo com o
passado aqui ndo se coloca sem atritos:
celebra-se o modo como traimos a his-
téria entendendo como encerra o enten-
dimento relativo ao nosso tempo. E hoje,
se desejamos essa histdria, verificamos
em qualquer pesquisa tecnoldgica pros-
pectiva, o desaparecimento de um ter-
reno cruzado, artistico e extra-artistico,
reprodutivo e criativo, onde os métodos
cairam na mesma proporc¢éo da falta de
tempo para os compreender ou sequer
ensaiar, e onde o passado é um modelo
precioso pleno de modelos preexisten-

5 O recurso a dispositivos
reprograficos como a Risograph
representa, ferramenta
fundamental numa economia
de meios, apesar de todas

as diferencas formais.
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In Pure Print Paper

In Pure Print Paper documenta o seminario, workshops, exposicéo e visitas Em Torno da
Obra de Marques Abreu. Como publicagéo, foi concebido como um jornal e complementa
o portfélio In Pure Print Album, uma edigao limitada em fotogravura (trés exemplares)
concluidos nas oficinas de gravura da FBAUP em agosto de’2016, ed.i2ADS.
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tes.® Sem mais, o que a tradicao situada
em contexto comercial e industrial for-
nece é um campo referencial. A partir
deste, novas solugbes podem ser testa-
das, e a dimenséo irrecuperavel de parte
destes processos impoe a adaptacao e
transferéncia das formas de producéo
aos limites existentes. No caso em con-
creto, a capacidade de tais processos
reporem uma informagao visual com
poucas distorcgoes, iludindo a sintaxe
baseada na reticula ou trama, demons-
tra-se, pela gravura calcografica.
Relembremos as capacidades re-
produtivas alcancadas por Marques
Abreu em inicio de seculo XX” usadas
para reproduzir obras de arte, arquitetu-
ra, baseavam-se num principio de rele-
vo. No /n Pure Print Album, ambas as vias
sdo testadas. A hipdtese, fotomecénica,
retomada, testa, a abertura experimen-
tal, propondo-a segundo um principio
calcografico para uma parte dos autores.
Para outros, de novo o relevo, assumindo
em ambos os grupos um sentido distin-
tamente grafico no que se produz.

ENSAIAR
HIPOTESES

O portfolio In Pure Print Album, desfecho
parcial de uma semana intensa decorrida
em maio de 2016, funciona assim como
um manifesto, breve, metaférico a expor
como os contextos académicos podem
assegurar este tipo de investigacao
pratica e séria. Neste formato baseado
numa deriva experimental, menos habi-

6 Nio se entende aqui

o passado como modelo,
mas sim como como uma
presenca, a ser entendida,
perseguida na medida em
que em si mesma encerra

a chave para o conhecimento
no presente.

7 As tramas de 180 linhas
aplicadas por Marques Abreu
tornam quase impercetivel
este recurso. A capacidade de
reproducio fiel da fotografia,
a passagem de um media

a outro mantendo a ilusdo

da fotografia em tom continuo
ai alcancada, é agora tentada
através de foto polimero.
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tual em ambiente académico portugués,
pretende-se afirmar e ensaiar, um ponto
intermédio entre a tradicéo e a ruptura
que possa designar, simultaneamente,
uma coabitagao entre autores, com ori-
gens diversas- Portugal, Brasil, Espanha,
Itdlia e Canada — e entre praticas grafi-
cas de matriz oficinal tradicional. A hipé-
tese, produzir um ensaio poético visual,
atento as variacdes de forma da imagem
impressa e as alteracdes de significado
nelas implicitas. Porque estamos em
perda, verificamos, quando encontramos
os espécimes do passado e tentamos em
versbes baseadas nas tecnologias atual-
mente disponiveis no mercado chegar ao
mesmo fim. J4 ndo estamos, quando as-
sumimos uma condigao experimental na
gravura e usamos da experiéncia pratica
conquistada as técnicas mais habituais
— praticadas em contexto da gravura ar-
tistica — para verificar o que ja foi, ndo
experimentado.®

E este é um argumento essencial:
nao se pode comecar do zero, e o modo
como este projeto se cruza com um pro-
grama para a area oficinal da gravura e
acaba a argumentar muitas necessida-
des. De ensaiar o que é uma fotogravura,
uma gravura a topo, de como executar
uma gravura em verniz mole, do porqué
de um papel de transporte. Todas as
mencgdes técnicas fundamentam uma
extensao nem sempre compreendida, e
o imperativo de trabalhar no interior de

8 A investigacdo tem um
sentido coletivo. Portanto,
trabalhar os processos
fotomecanicos no interior,
implica recuperar as

atuais solugdes adotadas

em contextos académicos,
nomeadamente uso dos foto
polimeros, e ndo abdicar das
licoes dos fotogravadores do
passado, como é o caso de
Marques Abreu em contexto
portugués. O passado
comercial e industrializado,
é um campo referencial ainda
por introduzir em contexto
artistico e estas solucdes
podem ser desenvolvi das
respeitando as competéncias
na reproducgdo. Significa
isto, que o passado nio esta
fechado, ele pode ser alterado
pela introducdo de processos
em didlogo entre os dois
tempos, passado, e futuro.
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uma tradicédo de contornos difusos.® Ai
o traduzir com o maximo de fidelidade
a linguagem pictdérica ndo nos sobres-
salta sobre uma perda da autonomia: a
gravura ndo pode esconder as suas ca-
racteristicas técnicas, a sua histdria, e o
potencial experimental é explicito mes-
mo nas condi¢cdes mais aridas de tradu-
¢éo. Logo, o ja mencionado exercicio de
adaptacdo as circunstancias praticas
existentes.”® O conflito ou coexisténcia
com outras tecnologias de represen-
tacdo é sintoma de uma pertinéncia: a
gravura é uma construcédo simultanea-
mente arcaica e mecanica. Salta séculos
e ganha visibilidade numa era digital,
combina-se, reconfigura-se e nao evita
o carater tatil.

Ao afirmarmos a gravura como
construgao, reforcamos o papel da ima-
gem quando impressa como repositério,
que no caso do Album do Porto, de Mar-
ques Abreu, confirmam o seu designio
de artefacto social, tecnolégico e artis-
tico onde se pode construir uma linha
temporal evolutiva e histérica que lhe
confere, em parte, a sua importancia pe-
culiar no contexto local e nacional.

E a partir desta identidade cons-
truida num objeto total, um ecossistema
complexo, onde se cristalizam algumas

9 Os processos mencionados
foram essencialmente
abordados nas suas capacidades
reprodutivas, logo retomado
pela fotografia. Ai, o principio
reprodutivo passou a estar mais
explicitamente dissociado do
criativo até década de 60. Hoje,
tais distingdes ndo existem.

10 O programa conduzido

nas oficinas de técnicas

de impressio testou um o
passado origindrio situado

na gravura fotomecanica;
verificou o que se produz nos
atuais contextos industriais

da gravura fotomecanica na
cidade do Porto, verificou

as solucgdes a situados

no uso de foto polimeros
laminados; sistematizou a
varias alternativas combinadas
em workshops conduzidos

por Guntars SietinS e Janis
Murovskis: Image transfer

to the copper plate using
silkscreen, combining mezzotint
with aguatint, no Pure Print
2014 entre outros.
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caracteristicas intrinsecas a natureza do
meio e as suas multiplas formulagées —
o texto (gramatica e tipografia), a foto-
grafia e anatomia do suporte — que nos
oferecem alicerces para a produgao ar-
tistica contemporanea. Uma forma de ler,
ver e produzir que nao renega a origem,
mas redefine os seus signos, dando-lhes
novas significacdes, solugdes graficas e
imagéticas que oferecem diferentes for-
mas de pensar o ecossistema do Album
do Porto. Num processo de adigao e nao
de subtraccao que assimila o contexto
de cada autor. Uma contaminacgao hete-
rogénea que ndo mimetiza o objecto ma-
triz mas utiliza os seus cédigos num novo
suporte que, pela riqueza dos cédigos
individuais, ira adquirir uma abundéancia
de solugdes que reflectem qualidades do
artefacto inicial e novas provenientes do
processo de contaminagéo.

No final de tudo isto, relembramos,
é também sob a designacéo de Lazaro,
que ilustradores, os fotégrafos, os gra-
vadores convidados, reagem perante a
potencialidade reprodutiva mecaniza-
da, originaria de um contexto industrial,
agora replicada a partir de um contexto
de gravura original.” Numa oficina de
edicao, sdo de novo os gravadores, habi-
tuados aos processos morosos, comple-
x0s, tortuosos, a manterem o antidoto a
facilidade e acessibilidade tecnoldgica
actual. Fazem-no com uma vontade: o
que se faz ndo é mera aplicacéo, reso-
lucdo técnica, mas sim a exposicdo ao
campo da gravura, na sua natureza ca-
malednica, ndo colonizavel. A informar
outras disciplinas sobre o que se pode
fazer com o conhecimento do passado,
mantendo os principios da reprodutibi-
lidade e verificando as questdes da ori-
ginalidade e criacédo. A origem, fotogra-
fica, autografica, digital, contrapde-se
a vontade que a intermediacéo grafica
acrescente outro peso — de tinta, de

11 Projeto Lazaro, arqueologia
de um patriménio tecnolégico
de origem comercial, sob
coordenacdo de Graciela
Machado (FBAUP-ND/
I12ADS). Investigadores: Rui
Vitorino Santos (FBAUP ID+),
Susana Lourenco Marques
(FBAUP/NAI_i2ADS), Arlindo
Silva (investigador UCP-
CITAR), outros investigadores
e artistas convidados.

17

cor, de palmo, — e a producéo grafica
desenhe momentos de crescente com-
plexidade e sobretudo de sentido. E se
o acompanhamento a um projeto de
edicéo deveria ndo deixar ninguém indi-
ferente, provocar uma primeira imersao
na cultura material que a determina, de-
veria fazer sentir a importancia dos es-
pacos nas relagdes que ai se encetam
e estabelecem. Para ser gravura, e nao
técnica, numas oficinas, sem respeito a
nao ser pela mobilidade do pensamento
que ai continua, persiste. Para ser sole-
trada por varios autores, como o sempre
foi ao longo da histéria. Para nestes se
ver superficie e densidade, contingéncia
e controlo, a hipersensibilidade e expe-
riéncia grafica de tudo o que pode ser
tocado sobre um papel.
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Em torho
da obra

de Marques
“Abréeu*

Susana Lourenco Marques

‘“Num amplo
espaco, bem arejado
e bem banhado
da luz que mais lhe

convém, acham-se dispostas,
em lugares previamente
marcados, as diferentes secées
destas belas oficinas. Um
grupo de maquinas, perfeitas
tanto quanto hoje se conhece
(e algumas ali ha que so a
casa Marques Abreu as possui
entre nos) esperam,
como obreiros infatigaveis,

o aceno de recomecar.”
Manuel de Moura, Fevereiro de 1915

Um século volvido sobre esta observacao, diri-
gida por Manuel de Moura aos ateliers de foto-
gravuras Marques Abreu — a época instalados
na Avenida Rodrigues de Freitas, 310 no Porto
— o projecto IN Pure Print, prop6s-se pensar
e rever a obra deste autor com a concretizacao
de um projecto editorial e uma exposicao em
torno da experimentacdo grafica e fotografica
por ele desenvolvida.

Marques Abreu foi um destacado fotégra-
fo, gravador e editor portuense que marcou o
panorama das artes graficas e editoriais em
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Portugal, entre as décadas de 1900 e 1940, sen-
do responsavel por importantes levantamentos
de arte e arquitectura portuguesa, na tradi¢io
das primeiras missdes fotograficas, e prestan-
do uma contribuicdo fundamental para o de-
senvolvimento e aplicacdo da fotozincogravura,
que comecou a fazer, ainda em 1893, considera-
da por ele como capaz de produzir copias me-
lhores que os originais: «o fotogravador, depois
de se utilizar deste meio, como dele se utilizam
também a fotolito e a heliogravura, embora de
modo um pouco diferente, tem ainda o trabalho
de gravar a imagem na chapa de metal, por meio
de reagentes, e é nesta tltima operacdo que o
fotogravador pode obter chapas capazes de dar
imagens impressas com uma riqueza de modela-
cdo perfeitissima superior até a dos originais.»
(Marques Abreu, 1945)

Da sua extensa obra bibliografica importa
salientar a estreita relacido que manteve com
o historiador Joaquim de Vasconcellos para
o estudo da arte e da arquitectura Romanica
em Portugal com a publicacdo do album Arte
Romanica em Portugal em 1918, também as
revistas sem vocacdo de reportagem em que
colaborou ou editou como Ilustracdo Transmon-
tana, Ilustracdo Moderna ou Arte — Archivo de
Obras de Arte — e, noutro sentido, os albuns
Album do Porto (1917) e Vida Ridstica — cos-
tumes e paisagens (1927) que melhor demons-
tram a passagem deste autor entre a fotografia
descritiva e naturalista do séc. XIX e a foto-
grafia pictoralista da década de 1910.

Lazaro, o titulo escolhido para o projecto,
e que evoca em simultaneo o local de trabalho
de Marques Abreu (Jardim de S. Ldzaro) e o
personagem biblico que por milagre renasce,
é uma publicacido/exposicdo que — através do
convite a fotégrafos, arquitectos, ilustradores
e escritores — procura fazer uma pequena
histéria das imagens impressas num efectivo
encontro entre a gravura, a fotografia e a lite-
ratura, com o intuito de celebrar o processo
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e a heranca grafica e fotografica de Marques
Abreu, quer na sua evidente relacdo com a
cidade do Porto quer, especificamente, pelas
ligacdes de proximidade que manteve com a
Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto! Que em Junho de 1955, lhe dedica a sua
primeira e inica exposicao retrospectiva Mar-
ques Abreu e a sua Obra.

Definiu-se como ponto de partida deste
projecto uma seleccdo de imagens do autor,
parte das quais pertencente ao espoélio da FBA.
UP e outra reproduzida em fotozincogravura
no Album do Porto, clichés e simili-gravuras de
Marques Abreu — este tltimo editado pela em-
presa grafica a universal em 1917 — através da
qual se privilegia a realizacao de uma deriva
experimental, grafica e fotografica, em torno
da cidade, dos livros e das impressoes e re-
producdes imagéticas, docuficcionais, que nela
se potenciam.

Na publicacdo, que se organiza em forma
de album, sdo integradas e ensaiadas distintas
tecnologias de impressao, combinando um mé-
todo de arqueologia tecnolégica, para a cria-
¢do de um ensaio visual, atento as variacoes
de forma da imagem impressa e as alteracoes
de significado nelas implicitas. Escapando a
uma perspectiva exclusivamente historicista,
é sobretudo uma aproximacao ao imaginario
da obra de Marques Abreu e a uma desejavel
interpretacdo do seu importante legado.

Paris, 13 de Novembro 2015

* Versio original publicada em In Pure Print, Ed.
FBAUP/i2ADS, 40 exemplares em risografia, 2016.

1 A Faculdade de Belas Artes da Universidade

do Porto possui um acervo de zincogravuras
recentemente inventariadas que integram algumas
das matrizes com o selo Marques Abreu. Desta
coleccdo, identificada durante o processo de
tratamento e organizacdo do arquivo concluido

em 2013, constam um grande ndmero zincogravuras
seladas e conservadas nos papéis originais. Uma
parte da mesma sdo reproducdes de obra da Histéria
da Pintura, Escultura e Arquitectura realizadas
para fins pedagdégicos.
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RESULTADOS

Textos e trabalhos elaborados pelos autores que participaram no seminario
e na releitura do patrimonio grafico de Marques Abreu

CAPA IN PURE PRINT ALBUM

GRACIELA MACHADO
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Em torno da Obra de Marques Abreu
EVA FIGUERAS
Fragilitat versus duresa:
Ahir i avui d’'Oporto

La fragilitat és la propietat d'un material de trencar-se
amb facilitat.

La duresa no és oposada a la fragilitat, ja que la duresa
és la propietat d’alterar la superficie d'un material, que és
quelcom totalment inde-pendent de si aquest material quan
es fractura té o no té deformacions grans o petites. Com a
exemple es pot citar el diamant, que és el material més dur
que existeix, pero és extremadament fragil.

Joan Margarit ens ofereix una versi6é molt poética
de la fragilitat davant la mort, “De la llagrima on viu la teva
abseéncia / la intimitat del vent del nord se'n du / un record
cap al mar i, amb violéncia, / volca taules del bar sense
ningd (...) Molt de temps vaig tractar d'imaginar / que només
eres lluny. Torno a provar. / Mentre prenc un cafeé, poleixo
el somni / com fa el vent amb I'enorme blau del mar.”

Dilluns 2 de maig: Arribo a la ciutat. No la conec
pero la llum em parla de la proximitat del mar, I'olor
a humitat i salabror, “com el somni” blau del mar.

Dimarts 3 de maig: Oporto t'acull amb els bracgos
oberts. Finestrals que et miren, facanes que t'enlluernen,
forges que et parlen d'un temps passat. Silencis d'una
riquesa que cal preservar. Un poble, una cultura, una
historia 1 unes vivéncies, en definitiva, un patrimoni
que José Antunes Marques Abreu,visionari 1 amant
de la seva terra va saber preservar.

Dimecres 4 de maig: M'enamora la ciutat. La gentilesa
de la seva gent, la bellesa de les seves cases, moltes elles
testimoni de millors époques, la ceramica de les facanes,
les forges de les portes i finestres... tot és nou i,
contrariament, com un bell amic que conéixes de fa temps,
m'acompanya en el viatge.

Dijous 5 de maig: Tenim un repte engrescador.
Treballar a partir de la fisolofia del Marques d’Abreu.
Passejar per la ciutat. Veure i viure un Oporto totalment
desconegut. Impregnar-nos del paisatge, de la terra i
de la gent que ens acull i que ens convida a visitar espais
fragils, futures memories de temps passat.

Divendres 6 de maig: El vidre és fragil, delicat, efimer
i, tanmateix, bell. La forja és dura, resistent... practicament
immutable, sobreviu les inclemeéncies del temps, pero llur
ombra, projectada al boral és fragil i fugissera.

Siguin les paraules de Joan Margarit, un homentage a
Oporto i al Marques Abreu, pel patrimoni que ens ha llegat:

M’ha fet entrar en unes altres vides.

Fa dies que no llegeixo, pero avui aixeco els ulls.

No sé a penes res de qui ha escrit aquest Ilibre.

M’ avergonyeixo de només coneixer-ne la lucidesa.

La supervivencia no és més que aquesta mena

de conversa en silenci i sense temps.

Aix0 és aterridor

i passa en l'abisme de la ment,

aquest cel blau i fred on I'amor és

I'tinica forma de posteritat.
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GRACIELA MACHADO
O tempo limpa os objetos:
espécime do Porto

No passado os manuais de gravura possuiam espécimes
editados e colocados no miolo do livro. Nenhum processo
reprodutivo poderia substituir uma agua-forte, uma
mezzotinta, uma dgua-tinta. Porque sé a presenca

de uma marcacio particular, impecavelmente impressa,
pode revelar a natureza impressiva dos processos eleitos
e libertar a eficdcia que o contacto provoca, na diferenca.

Hoje, quando penso no Porto cidade, penso nas lojas,
em que sempre comprei, do tecido ao botio, da linha a corda,
do metal, ao papel. Nesses objetos, encontro uma ligagio
fisica ao real com um sentido de temporalidade exterior
a percecao normal do tempo. O interesse reside no serem
residuos, restos, de histérias, de lugares. Sugerem o peso
do tempo como objetos circunstanciais, que a seu tempo
determinaram afetos e o reconhecimento de afinidades
particulares. Neles deposita-se uma imagem da cidade
isenta das alteracdes que a transformam no presente.

A memoria existe de uma forma extenuada,
adormecida, esvaziada. Consigo apenas pressentir
quando algo faz mais sentido e se apresenta, sobrevive
de uma forma indireta. A materialidade da matriz serve
esse interesse em trazer de novo a presencga, através de
um processo de indecisdo e repeticdo. Sempre o fiz para
criar um deslize introspetivo que tateia de outro modo.
Parte de fios, vidros, papel e cartio impressos a letras
douradas, gofradas e sedutoras, encontradas num cartio
de botdes, a denunciar um prestigio mentiroso das
novidades e banalidades massificadas com outra origem
geografica. Restos, é disso que se trata. Sobrevive em
tais objetos, sejam eles um botdo que se encontra numa
retrosaria, um pedacgo de ceramica partida junto a parede,
uma cidade. Nio € neles, diga-se, mas através deles, que
esse pressentir acontece. Sdo esses objetas fotograficos,
como o sio matrizes, de chapa e sobretudo de pedra,
ou essa mesma periferia desbotada e sem cor definida
encontrada em percursos de automével sem paragens.

Do album do Porto de Marques Abreu, parei
apenas numa fotografia — representa um cofre — peca
de ourivesaria descrita com uma breve legenda onde me
deparo com os dados sobre uma rua — rua das Flores —
onde casa sim casa nio, ja existiu comércio de ouro. A rua
de que falo, aparece no album, representada por um cofre
colocado simetricamente na pagina, polido e ornamentado.
A partir desta observagido, numa loja centendria (Botdnia)
recriei o habito, de ir ao Porto, e fazer compras com um
sentimento idéntico de excitacdo. Hoje, ainda, procurar
botdes alinhados nos cartdes, de vidro ou de plastico,
comparados com amostras de tecido cortados, para adornar
a roupa das costureiras e modistas, numa loja onde as
caixas ordenadas possuem dezenas de botdes perdidos.
Dos botdes caros aos baratos parto para essa viagem ao
Porto, a reatar uma ideia de cidade. Os botbdes dourados,
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de vidro prateados comprados ndo servem e descartam-se
ap6s algumas provas. Acabam sempre a apontar para os
botdes de plastico usados em contextos remediados.

Viajar num processo de insisténcia, e neste captar
0 que nos escapa no tempo de observacio e procura dos
sinais nesse siléncio que pertence a gravura. Entretanto
reativar uma hipétese técnica foto polimero mesmo quando
esta irrita na sua literalidade. Tentar, para 14 do primeiro
reflexo de dececdo quando o excesso de informagio
entope a percecdo do tempo no objeto. Verificar o que
é preciso para tornar esse principio tecnoldgico num filtro
que desperte o encantamento e encadeamento préprio
de quem deste retira viagem. De carro, de comboio. Nada
disso existe agora, a ndo ser de forma tentada a partir
de sequéncia imagens fotograficas de botdes alinhados
ou na sucessio temporal dos registos de casas captadas
a partir do movimento de um automével na pedra
litogréfica que se desfaz a nossa frente.

Servem as estampas, os espécimes de fotogravura
editados, a esbocarem cor aplicada a dedo, para tocar
a matéria, a sensacdo e o cheiro de retrosarias e esses
outros espacos: os dois lados de um cartdo de botdes
de plastico. O vaivém das casas abandonadas nas bermas
das estradas, desabitadas, nas entradas e saidas da cidade.
Das casas verdes dos emigrantes, do comércio a retalho
de portas altas fechadas, da carvoaria de uma fotografia
sem cor onde vi os pés descalgos e umas maos de trabalho.

JULIO DOLBETH

Ao analisar o dlbum do Porto de Marques Abreu, encontrei
uma pagina que me impressionou.

Uma fotografia tirada 2 margem do rio Douro, sobre
a qual ndo encontrei nenhuma referéncia atual. O sitio
pareceu-me muito diferente da imagem que tenho das
margens do Douro de agora, embora me consiga relacionar
com aquele espaco bucélico nos dias de hoje. A imagem
é composta por uma arvore enorme € uma figura ao fundo,
cuja identidade era obliterada pela sombra. A legenda dizia
“As bellezas naturaes do Porto sdo dignas de especial
referencia. O motivo d'esta pagina é recortado do pittoresco
local denominado Pedra Salgada, comprehendido entre
Avintes e o Esteiro de Campanhi” Ancorei a minha
ilustragdo nas ideias de uma beleza natural do Porto
dominada pela vegetacdo e pelas margens do rio. A partir
dos poucos dados visuais da figura de chapéu que aparece
ao lado da 4rvore gigante, construi uma fic¢do, como
se a figura e os elementos naturais fossem um sé.

Na segunda imagem optei pela mesma estratégia,
uma mulher que vende hortalica no extinto mercado do
Anjo. Mais uma vez a identidade camuflada pela sombra,
a fusio entre a figura e o ambiente circundante.

Em torno da Obra de Marques Abreu
KAREN LACROIX

This project proposes to investigate and review the work
of the author and printmaker Marques Abreu, through
the making of a photographic and editorial project.

The book chosen to be central in this project is
about the Queen Elizabeth of Aragon, more commonly
as Elizabeth of Portugal (1271-1336). She was Queen
Consort of Portugal, a tertiary pf the Franciscan Order
and is venerated as a saint of the Roman Catholic Church.
She was also known has the one who transformed bread
into roses. Marques Abreu published a book about her visit
to Portugal documenting photographically the different
places she stayed in the country.

MANUELA CANDINI

Albergo in Avenida Boa Vista, prima passeggiata, giornata
magnifica di sole,

leggera brezza

profumi

luce tersa e pulita.

Prime sensazioni, curiosita, scoperte, prime emozioni:
quelle sempre pitl veritiere.

Cammino e fotografo il selciato, le pietre

le pareti dei palazzi delle case antiche.

Le chiese, gli angeli e le loro ali dorate,

ali di gabbiani che passano in volo, sempre presenti
con le loro grida nella citta.

Strane pareti di ondulina in ferro arrugginito,
le ceramiche colorate che rivestono le facciate delle case.

La Cattedrale, un cavaliere che controlla il passaggio!
Un signore della guerra che vigila instancabile.

E finestre,

finestre aperte al cielo,

chiuse, vecchie, nuove

con tende bianche e pizzi o ingrigite dal tempo e rotte.

Crepe, rughe della citta antica: una citta, una anziana
signora che sorride tra le rughe ..(penso)

Textures, materie che parlano, trame che si
intrecciano e si trasformano, rilievi che raccontano
il passato ma contemporaneamente sono il presente.

Ed ecco che appare e si rivela nella citta come nella
camera oscura 'amicizia tra materia /pensiero/emozione,
ecco che prende corpo il connubio tra la fotografia
e l'incisione, la parola e il segno, poesia e immagine.

Probabilmente domani lavorero per/con
queste immagini che ho raccolto per RI-raccontarle,
decontestualizzandole, portandole in una nuova
dimensione onirica.
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MARCIA DE SOUSA
Casas deixadas soés:
entre o abandono e a resisténcia

Em determinado ponto do belissimo texto Tempo, erosdo:
fardis e sinais de bruma, Michel Serres (2013) escreve,

em referéncia a um dos capitulos do livro de Virginia
Woollf, Ao farol: “Que acontece a casa quando o tempo
passa?” (p. 70). E logo adiante: “Ausente-se da casa, ela,
sem divida, desabard” (p. 71). E ainda: “(...) quando a casa
fica so, ela definha (...)" (p. 72). Casas abandonadas. Casas
ermas: nem por isso tornam-se desérticas. Algumas delas
transformam-se em jardins de incontida beleza. Deparei-me
com um conjunto de casas nessa condi¢io na cidade

do Porto, em agosto de 2015 e revisitei-o repetidamente
até este momento, no decurso do IN Pure Print.

Uma casa abandonada, ainda que deixada a prépria
sorte, nunca esta de fato sozinha. Tim Ingold, no texto
Trazendo as coisas de volta a vida (2012, p. 30) diz que
uma casa ¢ “uma reunido de vidas”. De fato, um sem
nimero de espécies vegetais € seres microscépicos
habitam as frestas dessas casas inabitadas, que por
isso brotam, transbordam vida. “As coisas estdo vivas
(...) porque vazam”, como registra o autor (p. 32).

Ha algo de incontido nesse transbordamento, como
se a vida se recusasse a ser controlada.

Meu trabalho desenvolvido no Porto neste momento
tateia a relacdo entre a ruina e a resisténcia, entre
o abandono e o germinar. Casas deixadas sés, que
em seu abandono brotam e por isso vivem, resistem
e transbordam. Do mesmo modo, a cidade do Porto
resiste em invisiveis dimensdes: em antigas oficinas
de artes graficas, em tradicionais casas comerciais
prestes a desaparecem, em delicados gestos de
recuperagio que procuram abrir espacos minimos
nas frestas do esquecimento, tirar dali o seu alimento,
brotar, viver na instabilidade de um solo reinventado.

INGOLD, Tim. Trazendo as coisas de volta a vida: emaranhado criativo num
mundo de materiais. Horizontes Antropoldgicos, Porto Alegre, ano
18, n. 37, p. 25-44, jan./jun. 2012. SERRES, Michel. Tempo, eroséo:
fardis e sinais de bruma. In: WOOLF, Virginia et al. O tempo passa.
Belo Horizonte: Auténtica, 2013.

MARISTELA SALVATORI

Nos preparativos para o encontro, selecionei algumas
fotografias que fiz no Porto, quando c4 estive uma primeira
vez ha uns quatro anos. Trabalhei as imagens com recortes
e contrastes em sintonia com minhas pesquisas poéticas
e que poderiam estabelecer um didlogo com os registros
do Porto de Marques Abreu.

Apés o primeiro e intenso dia de encontro,
das palestras sobre o legado de Marques Abreu, das
apresentagdes das investigacoes em curso na FBAUP

MODOS DE EDITAR

e das primeiras conversas sobre o projeto In Pure Print

e os resultados esperados, tivemos uma ideia mais

clara das possibilidades dentro do restrito cronograma.
Utilizariamos preferencialmente técnicas de fotogravura
com fotopolimero ou fotopolimero laminado. Assim, no

dia seguinte, como boa parte dos participantes, sai a
fotografar imagens do Porto potencialmente interessantes
para desenvolver o projeto e destacando aspectos visuais
que me sio caros, as constru¢des urbanas, os dngulos, as
repeticoes de elementos, o aspecto de abandono, os vazios...

No segundo dia fizemos duas visitas deliciosas
e seminais para o projeto, a primeira para um antigo
comércio de objetos de vidros (sobretudo lumindrias),

e outra a uma grafica especializada em fotogravacao.
Debrucei-me ao estudo de imagens realizadas nestes
passeios e visitas, acrescidas daquelas imagens que
trouxe em minha bagagem.

Depois do refinamento do projeto com Graciela
Machado e demais participantes, decidi-me pelo
desenvolvimento de duas imagens, uma com detalhes
da arquitetura em ferro forjado da ponte Luis I,
cuja apresentacdo em contre plongée acentua sua
monumentalidade e imponéncia e, em contraste,
um close de dois antigos funis de vidro, matéria fragil,
cobertos de p6 e esquecidos no tempo. As imagens
fotograficas tiveram os negros acentuados. A primeira
foi realizada em fotogravura com fotopolimero e a segunda
em fotopolimero laminado. Mergulhei em técnicas que
ndo tenho dominio, ou nunca tinha realizado (caso dos
laminados), com a beleza e o fascinio de lidar com os
imprevistos, as falhas e as surpresas destes processos.

MARTA AGUILAR MORENO
Diario visual — Ciudad do Porto

Jardim de Jodo Chagas. Deambulamos por el sendero
ptblico de la plaza Cordoaria. Las formas orgdnicas de

sus retorcidos arboles centenarios nos trasladan a lugares
imaginados, oniricos, donde los encuentros furtivos nos
permiten sofiar. Encapsulamos la memoria, materializamos
los pensamientos, sentimos la naturaleza a través de sus
formas. A modo de paginas vamos pasando las hojas

de los paisajes vividos.
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RUI VITORINO SANTOS

Sofala

Um ledo, dois ledes, trés ledes? Provavelmente nesta
histéria apenas existiram dois, o terceiro sera mera
imaginacdo ou a vontade de ver o ledo dos jardins
do Pal4cio Cristal que nunca vi.

Factos ou um amigo de um amigo cuja amiga disse
que a mie tinha visto o ledo no Paldcio de Cristal?

1. Zoologia — A esperanca de vida de um ledo
em cativeiro é de cerca de 25 anos. Atendendo aos varios
testemunhos que indicam que as condi¢des da jaula
eram tudo menos dignas, tal como atestava a magreza
do ledo, provavelmente o heréi desta histéria ndo tera
conseguido suplantar a longevidade média da sua espécie.

2. Hipétese histérica — Em 1934 foi inaugurada,
nos jardins do Palacio de Cristal, a 12 Exposicdo Colonial
Portuguesa, onde o colonizador (nés) expunha as principais
caracteristicas etnograficas de cada col6nia portuguesa
segundo a perspectiva do regime dictatorial de Salazar,
bem como o poder econémico e tecido empresarial da
metrépole, através de pavilhdes que espelhavam a pretensa
grandiosidade e prosperidade do Pais.

3. Mini-Zoo — Na ala sul da exposicdo foi inaugurada,
na mesma ocasido, um mini-zoo com algumas das
espécies autictones das diversas colénias. Varias imagens
documentam a exposicdo, destacando-se as fotografias
da Casa Alvio, sendo, contudo, raras as imagens deste
mini-zoo e inexistentes as do nosso protagonista.

4. Nascimento do mito — Tudo aponta para que um
dos animais da exposi¢do tenha sido um ledo e que mais
tarde fosse substituido por um outro, a serem verdadeiros
os relatos que atestam a existéncia, nos anos 80, de um
ledo escanzelado, sem garras e sonolento. Um exemplar
que pouco tinha de carnivoro ou de rei da selva. Dizem
que dormia tranquilamente com os seus companheiros
de jaula — os gatos.

5. Baptismo — Dos vérios animais que existiram
nos Jardins do Paldcio de Cristal, o ledo foi baptizado
com o nome de Sofala. Qual a origem do nome? Rugiria
ele todo o dia para ter tal cognome? Talvez a hip6tese
da origem seja a mais correcta. Sofala é uma provincia
de Mogambique onde se situa o santudrio natural de
Gorongoza, famoso pelos seus big five. O ledo é um
deles e, hipoteticamente, um exemplar teria viajado
até ao Porto em 1934 ou entdo seria um dos seus filhotes
que habitava o zoo na capital da metrépole desde 1884.

6. O ledo de Sofala — E nestas incertezas que o mito
comeca. Seria o mesmo ledo de 1934 relatado nos anos
80, era uma cria ou outro ledo?

7. Conclusdo — Os factos carecem de provas
e a verdade dos que dizem que alguém lhes disse
que foi assim que nasceu o mito do Ledo é discutivel,
mas a ilustracdo a direita, essa sim é do Sofala.

Em torno da Obra de Marques Abreu
SUSANA LOURENCO MARQUES
palais @monde'

O texto de apresentacdo do projecto Lazaro que abre

este Jornal, foi escrito e enviado de Paris usando a

rede piblica do Palais de Tokyo, na manha do dia 13

de Novembro de 2015. O email foi mterceptado com

a frase em arabe ) ., bismillah na grafia
ocidental, que significa, na sua tradugao para portugués,
em nome de Deus, o clemente, o misericordioso.

A invisibilidade desta mensagem, deliberadamente
dissimulada no meio do texto, revelou ser diametralmente
oposta a dos atentados terroristas que pretendeu declarar,
mas marcou uma correspondéncia com a perigosa ilusdo
sob as formas de vigilancia e controlo do seu movimento.

Bismillah, a expressio que abre o Alcorio e se utiliza
no dia-a-dia de um muculmano, inscreve-se desde tempos
ancestrais sobre todas as formas de impressio, mas ocupou
aqui um espaco de reinscri¢do da linguagem no andncio
da mais injustificada forma de violéncia e 6dio, para fazer
difundir, dilatar e trivializar uma condicdo de terror, como
obediéncia e como ordem.

No dia seguinte, a cidade ficou inerte, a lidar com um
declarado estado de emergéncia, a resistir a intangibilidade
da suspeicdo e do medo, exibindo palavras de luto um
pouco por todo o lado. De todas as que li, relembro uma
fotocépia com um excerto de Appel pour une tréve civile,
escrito em 1956 por Albert Camus, que se atravessou
no tempo e prosseguiu a sua militincia no exercicio da
liberdade contra a fatalidade e da palavra contra a barbarie:

e
,______1.-—.#3

L

«F por este futuro ainda inimagindvel, mas préximo,
que nos devemos organizar e manter juntos. O que existe
de absurdo e de desolador na tragédia que vivemos, subsiste
no facto de que, para abordar estas questdes com a escala
do mundo, termos que nos reunir humildemente e perguntar
a alguns, como é que se salva um punhado de vitimas
inocentes de um qualquer ponto solitirio do globo. E porque
essa é a nossa tarefa, tdo obscura e ingrata que ela seja,
que devemos assumi-la como decisdo para merecer
um dia viver como homens livres, isto é, como homens
que recusam exercer e subjugar-se ao terror.»

1 Palavra de acesso a rede piblica do Palais de Tokyo.
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Patrimoénio,
°Iecnologia, Fronteirag

Neste segundo &Modos de Editar, que sucedeu ao “Em torno da obra de
Marques de Abreu”, dedicado a este fotdgrafo, gravador e editor portuense,
pretendeu-se prolongar o debate e mostrar pela apresentacao de projetos
concretos, os varios modos de editar. Da artesania a tecnologia e de regresso
a um passado reaberto pelos estudos dos investigadores convidados, de-
dicados a recriacdo de tecnologias, ao arquivo grafico, a mediacéao digital e
hipotese por esta aberta com novas formas de revisdo e desenvolvimento de
objectos editoriais, passando pelos projetos de intercambio internacional de
grafica e edicdo EL PLIEGO/LE PLI/A FOLDER, no Porto, procurou-se mostrar
como tais pesquisas podem assistir a criacao artistica no presente.



SEMINAR

Ana Soler Baena, Grupo de investigacion dX5 Universidad de Vigo
dx5 digital & graphic art research: objetivos, investigacion,
publicaciones y transmision docente
Anne Heyvaert, Grupo de investigacion dX5 Universidad de Vigo
El por qué de un proyecto de creacion e intercambio
internacional de grafica y edicion. Valoracion de resultados
de EL PLIEGO/LE PLI/A FOLDER
Graciela Machado e Rui Vitorino Santos
Contributos da gravura a topo e ilustracdo
no resgate do patrimoénio oficinal local
Nuno Coelho
Criacdo e ativacdo de um espolio grafico e arquivo
A fabrica Confianca como caso de estudo

_ - ey
Intervengdes de Ana Soler Baena Intervencgdes de Graciela Machado e Rui Intervencgéo de Nuno Coelho. Participantes do semindrio.
e Anne Heyvaert. Vitorino Santos.

WORKSHOP

Casa Soleiro: Wood engraving
Graciela Machado, Peter Bosteels e Rui Vitorino Santos

Print Preview V

'

Visita & Casa Soleiro.



WORKSHOP

Rui Vitorino Santos, Graciela Machado, Arlindo Silva e Peter Bosteels
Masterclass Print Preview VI

EXPOSIQAO

PLI/EL PLIEGO / A FOLDER, Publicagao Casa Soleiro, Album do Porto, Livro do Negros,
Livro dos Papéis, Livro do Marmoreados, PPP PURE- PRINT PUBLICATION,
Projeto académico de Inés Martins, Instalacao SE de Graciela Machado, Instalagdo Diogo Tudela

d. inc. imp. Fecit.
b !
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Publicagao Casa Soleiro.

Vistas de exposicao.

Livro do Negros. Instalagdo Diogo Tudela. Projeto académico de Inés Martins.

PLI/EL PLIEGO / A FOLDER. Livro do Marmoreados.
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In times of fast and interdisciplinary media, choosing for the
slowness of traditional printmaking as your means of com-
munication is considered to be an exception. Tendencies to
create fast and multidisciplinary work have become the new
normal. New media facilitates creation on many levels and
fogs the clearness of the process to the point the viewer can'’t
analyse anymore if the image is made analogical or by the
hard work of our digital assistant, the computer.

Even in the world of printmaking, choosing for engra-
ving on wood is considered an oddity. For long it wasn’t part
of the revival in printed media. Maybe it is still under the
influence of the recoil after the popularity boost at the end
of the 19th century in which wood engraving was the major
medium for illustration and thus expelled out of the fine art
circle. The amount of reproductions and the sort of imagery
undoubtedly plays a large role in the lack of appreciation.
Many consider the trade engravings as old-fashioned and bo-
ring. Students in printmaking carry this heritage, and even
the rare examples of interesting engravings in wood do not
convince them to give it a longer try, at least not in Europe.
Even in the UK., where wood engravers still are in numbers,
the skill is declining.

Another reason why wood engraving is not picked up as
a contemporary art medium finds its origin in the fact that
the refinement and the grey scale-style engraving, as seen at
the end of the 19th and the beginning of the 20st century, is
of such a high level of skill that beginners are not likely to
obtain a level even close to it in just a short period of time.
They try and get frustrated or discouraged by the result.

The Victorian trade engraver was in fact not an artist.
He was someone who translated given images onto a block.
After the decline of the trade, artists took up the technique
but only few of them succeeded in obtaining the same level
of cutting expertise. Because of this and also because of the
ambiance, some of these artists changed the style in a more
expressive form, closer related to woodcut.

When the wood engraving industry collapsed in the
years before WWI, gradually the printers oriented their
business to Lithography. The associated factories, which
were depending on it, changed their products or went broke.
Block composers, printing-press manufacturers, engraving
companies, etcetera, closed the door and only few persistent

Why choos
qulgggravmg as
medium jor ex

Peter Bosteels
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traders stubbornly continued work. At present it is hard to
find affordable material to practise wood engraving. Studen-
ts, who want to practise, are forced to buy expensive material
and only few encounter the right stuff.

All these arguments play a role against wood engraving
as a favoured medium of young pupils who life in a speeding
world of digital toolboxes and according to deadlines.

SO WHY CHOOSE IT
ANYWAY?

* Foremost wood engraving is an autono-
mous form of image creation. The specific
lines and textures are remarkably different
from the ones of Intaglio or lithography. To
start out of the black density of a virgin
woodblock, the gradual coming into the li-
ght of engraved parts and volumes is a form
of creation, very different as the others. Off
course they too have possibilities to start
from dense blacks (e.g. Mezzotint) but pre-
sent a different result in texture.

* The level of detail and range of greys of
a wood engraving are impossible to be ob-
tained in other relief printing skills. This
translation of greys in clear sharp lines,
dots, etc. gives the engravings its atmos-
phere, which is tending to a dry and con-
trolled image. Only by obtaining complete
control over the burin, the engraver can
overcome this and start to create vivid,
elegant and tensioned lines and textures.
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This is what made this medium perfect
for scientific illustrations at the end of the
19th century and still can be an interesting
advantage to contemporary artist.

* The focus and slowness of the act of en-
graving works in a way meditative. It brin-
gs the engraver in a state of mind that cou-
1d be defined as contemplative. Time slows
down and the mind is working through a
number of thinking streams. New images
and ideas are forming and the frustration
of not being able to grant them a simul-
taneous concretisation works as a filter,
clearing out the less sturdy ideas. The
wood engravers studio is a mental space
in which the artist can create his world.

el

Peter Bosteels, Pray, 2020. Gravura a topo sobre patela de japoneira desenvolvida
no projeto a New Life After a Tree.

e To be master of the material is an im-
portant element of art realisation. The way
material resist to the tools and the way an
engraver uses his tools in order to control
and shape the material are very satisfying.
This can only be obtained by a combina-
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tion experience and tactile sensibility. As
this experience grows the refinement of
the engraved line will approach the desi-
red result.

e A person chooses wood engraving be-
cause he’s made for it or even better, wood
engraving chooses its engraver: a patient
person who slowly let’s his energy flow
in little amounts. He’s someone who can
focus continuously at a small space and
doesn't get frustrated by the slowness of
the process. He is the one who enjoys the
act of engraving itself and is not only sa-
tisfied by the final print.

Nowadays, young artists realise the analogue
input in the creation of their artwork is con-
sidered by the public as an important asset
en are investing in it. On the Internet one can
find lots of examples of this by the number of
‘likes’ that are pinned on them.

Some young people are starting to revolt
against the dominance of super flexibility, di-
gitalisation, and speed of change. They like
to submerge themselves in one aspect of art,
rather then to stay on the surface of many. But
despite this fact, wood engraving will stay a
skill for the few. Not all people possess the
patience to keep control for so long on a small
surface. Not many will appreciate the slow
rising learning curve, which proceeds maste-
ring. Most will see the small size of a block as
limiting and the temptation of the big and fast
is strong.
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“Manifesto e “Diluicao
de Froqten”

ro cModos de Editar, r, como editar,
r

a a edicao e livro. Tan to o seminario e worksho ropuseram
rtes e discursos sobre a publicacao.



SEMINARIO

Ana Catarina Silva
Do Impresso ao Electréonico: o Design do Livro
num Contexto Editorial Hibrido
Ana Joao Romana
Publicar como pratica artistica:
o contexto portugués no século XXI
Antodnio Coelho
Traducio e interpretacio — o papel de um estadio
de impressao no suporte a pratica artistica

P T— . = .
Intervencao de Ana Catarina Silva. Intervencao de Ana Joao Romana. Intervencéo de Anténio Coelho. Demonstracado da técnica de reproducdo
por mimedgrafo por Anténio Coelho.

WORKSHOP

Antonio Coelho
Risografia, Mimeografo, off set — Pesquisas sobre
processos reprograficos num estidio de edicdo

(Hd

Workshop nas Oficinas de técnica de impresséo da FBAUP.
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°Ler no FuturG:
dos Prognésticos
ao Actual Design

do “Livro num

Contexto Hibrido

Ana Catarina Silva

Quando falamos de leitura, imediatamente
pensamos no livro. Foi nele que aprende-
mos a ler e a escrever. Tem cumprido mui-
tos papéis (sagrado; legislativo; simbdlico;
cultural; pedagdgico) e teve varias apa-
réncias. Mas apesar de nos ultimos cinco
séculos se ter mantido tal como o conhe-
cemos, nas ultimas duas décadas voltou a
ser objecto de discussao, com argumentos
tdo variados e conjecturas tdo falhadas
que mais parecem ditadas por oraculos
e menos por agentes deste ecossistema.
A discusséo advém essencialmente dos
seus limites se terem diluido e dos proto-
colos de acesso e leitura se terem altera-
do. O papel ndo desapareceu e a noticia da
morte do livro em papel foi manifestamen-
te #exagerada #mediatizada #falsa.

In the post-digital era,
print can be culturally
subversive, particularly
when its unchangeability
is strategically used instead

of rejected as obsolete
(Ludovico, 2012).

O que percebemos hoje é que a exten-
sdo das transformagdes que a mediacao
digital e o design computacional intro-
duziram na ordem dos livros implicou es-
sencialmente o modo de produzir, distri-
buir e ler o livro, e ndo tanto o livro em si
mesmo, que continua a ser um artefacto
valioso, estimado e perene.

As estatisticas dizem-nos que em
termos absolutos, embora a producéao

de livros tenha aumentado nos ultimos
anos, a mesma nao acompanha o au-
mento populacional registado, pelo que
se verifica um desaceleramento na pro-
ducao de textos longos e publicados em
papel por editoras tradicionais. O mesmo
nao se passa com a producdo e consu-
mo de textos publicados em diferentes
formatos e plataformas, essencialmente
digitais e redes sociais. O niUmero de tex-
tos publicados e lidos na internet nunca
foi tdo grande. O tempo (parcial e total)
diario dedicado a leitura é que esta a mu-
dar consideravelmente. Também néo ha
ddvida que o exponencial crescimento
dos conteldos audiovisuais, consumi-
dos online, tem captado mais atencao nas
ultimas cinco décadas e que a leitura se
tornou mais fragmentada, passando de
uma leitura intensiva ou em profundida-
de de textos longos a pequenas parcelas
de textos, num modo de ler mais analiti-
co. Tém-se vindo a alterar os padrdes de
comportamento no que respeita o consu-
mo de informacédo, modificando de forma
significativa o valor da palavra escrita e
a propria literacia (Kovaé & Weel, 2018).
Estaremos, por isso, em risco de
perder o vinculo com a cultura do cdodi-
ce, aquela que caracteriza a ordem dos
livros de que nos fala Roger Chartier
(1997)? Para procurar uma resposta a
esta questédo, ha que esclarecer o que é
exactamente esta cultura do cddice e o
que é o livro, hoje. Robert Escarpit (1976)
considera a tarefa de definir o livro, de
forma completa e definitiva, impossivel.
O livro - como qualquer entidade viva -
é indefinivel, diz. Também José Afonso
Furtado, em “O Livro” (1995), apresenta
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um conjunto de outras definigdes, com
diferentes proveniéncias (académica;
etimolégica; histérica) que reforcam
uma mesma nogao: a de que o livro tem
uma natureza polissémica que sé pode
ser entendida como o resultado de sé-
culos de tradicdo e evolucédo da técnica
e do conhecimento do Homem. E hoje,
por virtude da tecnologia digital, tem de
ser percepcionado como uma entida-
de pléstica, em termos formais, porque
o seu contentor ja nédo é fixo ou finito,
como descreve Hugh McGuire, nesta de-
finicdo mais abrangente:

A book is a discrete, collection
of text (and other media), that
is designed by an author(s)
as an internally complete
representation of an idea
or set of ideas; emotion or set
of emotions; and transmitted
to readers in various formats.

(McGuire, 2012).

A cultura do cddice assenta também
em protocolos de leitura que devem ser
observados. Compreendemos que hoje
a leitura se faz de forma fragmentada
num contexto multi-plataforma. O con-
sumo de informacao é dividido entre o
papel, o smartphone, o tablet, o desktop,
um de cada vez ou todos em simultéaneo
e de forma sincronizada. No que diz res-
peito ao livro, isto acontece de formas
variadas, que vdo do cddice (papel) ao
ebook, audiobook, a web e outros. Esta
transmisséo através de varios formatos,
ou cross-media publishing, implica uma
reutilizagcdo de conteldos e a respec-
tiva publicacdo através de diferentes
canais e em diferentes suportes, digi-
tais ou impressos. Os conteldos tém,
por isso, de ser interoperaveis no que
diz respeito a plataformas, utilizadores
e usos (O’Leary, 2012), pelo que os pro-
tocolos de acesso mudam. Da criagao
de conteldos, a sua edi¢do, agregacao,
e posterior impresséo (offset ou digital)
ou publicacdo electrdénica, podemos
falar de um fluxo de trabalho cada vez
mais digitalizado, em que o livro é pro-
jectado de forma tradicional ou com



MODOS DE EDITAR

processos de desenho assentes em es-
tratégias computacionais, programadas
e automatizadas.

Computation offers a
language and material that
enables designers to be
creative and express their
ideas by constructing logic
in algorithmic and parametric
ways. It has shifted the way
designers work with systems
from developing mental
models that require human
labor to building generative
systems that are written
in code and operated by
computers. As designers have
become capable of utilizing
automation, they have taken
groundbreaking approaches to
create compelling narratives,

patterns and relationships
with data (Shim, 2021).

ler o futuro

ler o futuro
ler o futuro na borra de café
ler o futuro online gratis

ler o livro o futuro da humanidade
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da aos conteldos - granularity), a auto-
matizacéo e a introducédo de estratégias
de design assentes em sistemas gene-
rativos tem aberto novas possibilidades
criativas e potencialmente mais adap-
tadas ao leitor e ao seu contexto. Estas
aceleram e facilitam tanto o /ayout do li-
vro, como ao nivel da prépria construcéo
dos conteldos, escrita e a prdpria leitura.
Mas também geram novas complicacdes.
Uma consequéncia apontada pelos criti-
cos é a reducéo da qualidade dos livros
a varios niveis (Rosenthal, 2008): revisédo
de texto; qualidade grafica; qualidade de
materiais. E as criticas sédo alargadas a
prépria tecnologia de impresséo digital.
Mas uma tendéncia transversal as varias
geracdes de criticos é a de sublinhar a
perda de qualidade sempre que se veri-
fica um aumento ou aceleracao da pro-
ducéo de livros. Este facto ja fez surgir
alguns movimentos de reacgéo, ao longo
da histdria do livro, como o movimento
Arts and Crafts (e as Private Presses)
que, no século XIX, em plena Revolucdo
Industrial, pretendia fazer “renascer” o
espirito medieval do livro, das Belas Ar-
tes e das artes aplicadas.

Um problema que se verifica ainda
hoje, e passadas mais de cinco décadas
de digitalizacdo do livro', é que se tem

X = Q

Remover

Remover

S, ler livro de augusto cury o futuro da humanidade

Q. ler o futuro com cartas normais
ler o futuro nas méaos

ler o futuro gratis

ler o futuro com baralho comum

. ler o futuro na chavena de cafe

Denunciar previsdes improprias

S —————

2. Comece meditando profundamente. Imagens mostram que humanos usam apenas uma pe...

3. Gradualmente, aprofunde seus estados de transe. Ndo ha segredo nenhum com a meditag...

N&o sé6 no design do livro de prosa mais
tradicional, mas também noutras cate-
gorias como a do livro técnico (que ne-
cessita de uma constante actualizagéo e
beneficia de uma abordagem fragmenta-

1 O Projeto Gutenberg fundado
em 1971, é uma iniciativa
voluntaria de digitalizac3o,
arquivo e distribui¢do

de obras e a mais antiga
biblioteca digital.
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assumido uma estratégia de facilitismo
na industria do livro, particularmente
no que respeita a qualidade gréafica dos
livros digitais, embora também exten-
sivel a algumas categorias do livro em
papel. Se até ha duas décadas atras o
argumento para que o livro electrénico
ndo cumprisse todos os designios da
tradicao do livro e das possibilidades
do digital podia ser técnico (como a
grande dificuldade de controlo de tex-
tos de natureza flexivel como o EPUB?),
hoje apenas se pode admitir que sao as
exigéncias do mercado (necessidade de
rapidez de producédo de ebooks/digitali-
zacdo de livros) a ditar o facto de ndo
haver um maior cuidado tanto ao nivel
da producéo grafica dos ebooks que se
publicam, como das plataformas de lei-
tura e dispositivos de leitura dedicados.
Os textos apresentam frequentemente
composig¢des graficamente insuficien-
tes, layouts incoerentes, alinhamentos
de texto mediocres, rios, dentes, orféos,
vilvas, entre outros problemas que pre-
judicam uma leitura fluida e confortavel
e a criagdo de um mapa cognitivo para
a compreensao do texto. Com isto, ig-
noram-se mais de cinco séculos de es-
tudo, aperfeicoamento e reflexdo sobre
as matérias da “textura” dos textos e da
funcionalidade do livro.

O papel e 0 ecrad requerem praticas
de leitura diferentes. Além de que dife-
rentes grupos etarios e finalidades de
leitura exigem abordagens distintas. No
que respeita os diferentes tipos, finalida-
des e contextos de leitura, os estudos pu-
blicados pelo projecto COST E-READ® e
compilados na declaracédo de Stavanger
sobre o futuro da leitura (COST E-READ,
2019) concluem que a compreenséo de
textos longos - em que se exige uma
maior retencédo da informacéo - é melhor
quando a leitura se faz a partir do papel,
especialmente em contextos de pressao

2 EPUB é um formato de livro
digital standard desenvolvido
pelo International Digital
Publishing Forum que
potencia a interoperabilidade
das publicacdes digitais

entre diferentes aplicacdes

e dispositivos de leitura.

3 Uma investigac¢do que incluiu
54 estudos e mais de 170.000
participantes.
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de tempo. A este tipo de leitura, chama-
mos “leitura em profundidade”. Ja no que
respeita os textos narrativos e ao tipo de
leitura imersivo, ndo foram encontradas
diferencas, em fung¢ao do suporte ser o
papel ou o ecra. Isto é verdade tanto para
os leitores com praticas de leitura conso-
lidadas antes da era da digitalizacao dos
documentos escritos como para os “na-
tivos digitais”. Outra conclusao interes-
sante é a de que “(...) os leitores tendem a
ser mais autoconfiantes nas suas capaci-
dades de compreensdo quando a leitura
é efetuada em suporte digital, especial-
mente se essa leitura for feita com limi-
tacdes de tempo (...)” promovendo uma
leitura mais superficial e menos concen-
trada no assunto do texto, tornando-os
eventualmente mais permeaveis as noti-
cias falsas e ideias preconcebidas. Esta
leitura é mais superficial ainda quando se
trata de um tipo de leitura analitico em
que se procura criar sentido a partir de
uma leitura diagonal. Esta leitura alcanca
tipicamente titulos, destaques, imagens
e palavras-chave e é tanto mais superfi-
cial quanto maior for o nimero de textos
consultados nesse processo em que o
leitor pode navegar por diferentes pagi-
nas web, posts, ou outros textos digitais,
sem aprofundar nenhum deles.

Nestes modos de leitura, mais frag-
mentados verificam-se dois problemas:
1) a falta de contexto; 2) a dificuldade em
captar a atencao do leitor. Mas ao mes-
mo tempo que o contexto perde impor-
tancia, o processo de procura, o caminho
para novos destinos, com contetdos que
evoluem permanentemente, actualiza-
dos, ligados, com experiéncias de leitura
aumentadas e potenciadas pelo digital
ganham relevancia.

No que respeita o ebook, a disponi-
bilidade e imediatez, a possibilidade de
pesquisa, de arquivamento e armazena-
mento, de partilha, de personalizagao da
mancha grafica (pensando em questdes
de acessibilidade) e as possibilidades
de leitura em modos multi-linguisticos, a
sofisticacao dos dispositivos e respecti-
vos ecras (mais ao nivel dos dispositivos
méveis, e menos dos leitores dedicados)
s&do, sem duvida, argumentos validos.
Mas os livros em papel continuam, com
os mesmos argumentos de sempre, a
cumprir uma funcao de forma igualmen-
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te valida e mais ainda quando se tornam
uma alternativa ao ecra e ao cansacgo
associado a este contexto. O desafio
agora sera perceber o que é os leitores
esperam de cada uma destas formas de
livro, como refere Khoi Vinh (2011) “You
must understand users and their expec-
tations, and you must also understand
authors and their expectations”.

Na ultima década, e apds o fulgor
dos primeiros anos de promessas de
“felicidade extravagante prometida pelo
ecra” (Chartier, 1994), parece que se dei-
xou de procurar desenhar a melhor expe-
riéncia possivel de leitura. Deixou-se de
pensar nos leitores (que agora se chamam
utilizadores) e deixou-se a responsabili-
dade de respeitar e alimentar a cultura do
cddice para os tecndlogos, gestores de
contelddos e CEOs. Nés, designers, deve-
mos concentrar-nos nos novos habitos de
leitura, em vez de forgarmos experiéncias
pouco naturais. Para isso, ha que integrar
mais e melhores métodos de investiga-
¢ao no processo de design para avaliar
0os novos comportamentos dos leitores,
nos seus diferentes contextos de leitura
e considerar as competéncias de literacia
(em papel e digital) dos diferentes tipos
de leitores. E ainda urgente incorporar as
novas ferramentas graficas, programadas
e variaveis (como as variable fonts*) e um
pensamento computacional no fluxo de
trabalho editorial. Um pensamento que
acelere a produgao, mas que nao preju-
dique a experiéncia de leitura e que torne
possivel um design realmente comprome-
tido com a herancga do livro, enquanto ob-
jecto simbdlico e cultural. O livro enquan-
to espacgo seguro de informacgao, prazer,
permanéncia e futuro.

4 Uma variable font é uma
fonte Gnica que inclui todas

as variacGes de largura, peso,
inclinacao, e outros atributos,
compilados num tnico ficheiro
de fonte comprimido, mais
eficiente.
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SModos de publicar:
“Publicar comp

pratic

Ana Joao Romana

a artistica

Partindo da minha perspectiva — de artista, editora, publicadora, docente, investigadora e
colecionadora de livros de artista, proponho refletir sobre como se vai do publicar a publica-
cdo. Seguindo a ideia de Jurgen Habermas, espacos piblicos sido espacos onde a informacao
é negociada, avaliada e concordadal, esta ideia é apropriada a publicacdo do livro, ao acto de
tornar piiblico — imprimir, distribuir e de criar pdblico — divulgar. Por sua vez editar um livro
implica a ideia de escolher e organizar o contetido desse livro, em portugués é habitual usar
erradamente as palavras publicar e editar como sinénimos. Preferir a terminologia publicar
como pratica artistica em detrimento de livro de artista é porque a primeira permite mudar a
enfase do artefacto — o livro, para a pratica — o publicar.

Preferimos o termo publicar como pratica
artistica em detrimento do termo livro de
artista. Publicar enfatiza o processo, livro
de artista enfatiza o objecto.

O termo publicar é entendido como
o tornar publico, neste caso o livro. E a
ele associar os atos de imprimir, distri-
buir, expor, mediar, divulgar. Publicacéo
de artista é um termo mais inclusivo
comparativamente ao termo livro de ar-
tista, porque pode incluir revistas e ou-
tros periddicos, zines, page art, postais,
ephemera (como convites e cartazes),
obras digitais, i.e., multiplos que sdo
publicados e nao assumem a estrutura
reconhecivel de livro. O termo livro de
artista ndo consta nos dicionarios de
portugués, por exemplo o Dicionario do
Portugués Atual Houaiss inclui os termos:
livro brochado, livro cartonado, livro co-
mercial, livro de bolso, livro de bordo, li-
vro de cabeceira, livro de notas, livro de
ocorréncias, livro de ouro, livro de ponto,

1 Brian Willis, “The artists’
book and postmodernism’, in
Phillpot, Clive e Lauf, Cornelia;
Artist/Author - contemporary
artists’ books, The American
Federation of the Arts, Nova
Iorque, 1998, p. 99.

livro de registo, livro de tombo, livro di-
datico, livro fiscal e livro negro. No di-
cionario online Priberam consta Locu¢édo
ndo encontrada.

Segundo o filésofo e socidlogo Jur-
gen Habermas, espacos publicos sdo
espacos onde a informacéo é negocia-
da, avaliada e concordada?, esta ideia é
apropriada a publicacéo do livro, o ato
de tornar publico, na forma convencional
por impressao.

E levantada a questdo sobre como
se vai do publicar a publicagcdo? O escritor
e editor Matthew Stadler responde:

Publicagdo € a criacdo
de um piblico; é um acto
essencialmente politico. Este
publico, que é mais do que um
mercado, é criado por actos
deliberados, a circulacdo

2 Brian Willis, “The artists’
book and postmodernism”, in
Lauf, Phillpot; Artist/Author -
contemporary artists’

books, 1998, p. 99.

de textos, discussoes
e encontros em espacgos
fisicos, a manutencio
de um bem comum digital.?

Por sua vez editar um livro implica a
ideia de organizar o conteudo desse li-
vro. Em portugués é habitual usar os ter-
mos publicar e editar como sindnimos.*

3 Publication is the creation

of a public; it is an essentially
political act. This public, which
is more than a market, is
created by deliberate acts, the
circulation of texts, discussions
and gatherings in physical
spaces, the maintenance of

a digital commons. Matthew
Stadler, “Finding your
audience in the 2lst century”,
in GILBERT; Publishing as
an artistic practice, p. 61.

4 Ao longo do presente artigo
tentamos usar o termo editar
para a escolha e organizacao
do contetdo do livro, € o
termo publicar para o tornar
ptblico o livro, o imprimir,
distribuir e divulgar. Por vezes
ndo é possivel esta distin¢do
por na lingua portuguesa se
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O editor é quem coordena o processo de
producédo que termina no livro, é quem
acompanha o artista por exemplo na es-
colha do designer, na reviséo, na grafica,
na distribuicdo, publicar é habitualmen-
te uma pratica colaborativa. Autoedi-
¢éo é o termo usado quando é o préprio
artista a publicar o livro, a autoedicédo
estd habitualmente associada a edicéo
independente, nesta o que confere con-
tinuidade a estes projetos editoriais é o
sustento que passa de uns livros para
os outros, um primeiro livro paga a pu-
blicacdo do segundo e assim sucessiva-
mente, existindo alguma falha isso com-
promete a publicagao de futuros livros.
Entende-se por publicacédo independen-
te as publicagdes que sdo concretizadas
sem apoios financeiros ou institucionais,
que sdo realizadas pela possibilidade e
pelo prazer de publicar, muitas vezes
sem haver um retorno financeiro extra o
custo de producgao. A maioria dos livros
de artista sdo publicagdes independen-
tes. As areas da publicacédo indepen-
dente mais desenvolvidas estdo ligadas
a literatura, poesia, ilustracdo, banda
desenhada e fotografia. Na publicagédo
independente concepcgao, producao e
distribuicdo do livro estao a maiorita-
riamente a cargo do autor. A publicagéo
independente é denominada em inglés
por small press, terminologia que tam-
bém se usa em Portugal.

A auto-publicagao permite aos ar-
tistas serem os seus préprios agentes,
criando canais préprios de comunicacéo
com o publico, a auto-publicacéo é um lu-
gar alternativo as praticas artisticas fora
da galeria, inserida nas denominadas so-

generalizar o uso de ambos
como sinénimos. Atualmente
também é usado o termo
publicar nas redes sociais,
por exemplo no Facebook

ou no Instagram quando

se coloca informacao online
como fotografias, videos

ou textos, este acto também

é denominado como publicar,
embora em inglés mais uma
vez a terminologia seja mais
certeira - uma informacio que
se coloca no Facebook é um
post (em portugués postagem),
nido uma publication. Postar é
um verbo transitivo, do francés
poster, e significa publicar
numa pagina de internet.
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cial practices® que se iniciaram nos anos
1960/1970. Sobre a auto-publicacéo cita-
mos o artista e editor Gregorio Magnani:

Os artistas que se
autopublicam e as editoras
minoritarias estido para
durar. Com todas as suas
contradicdes, a cultura que
eles promovem € essencial
para o nosso futuro.®

A outra questdo que levanta o acto de
autopublicar é se estes objetos se des-
tinam a um publico ja existente ou se
cria um novo publico. Publicar ndo é sé
produzir livros é também produzir publi-
co. Este publico (...) é criado através da
produgéo fisica, circulagao digital e reu-
nido social. Juntos constroem um espa-
¢o de conversagado que acena ao publico
para ser/estar.” A auto-publicagéo esta

5 Nas social practices

o processo é valorizado

em detrimento do objeto,

é alimentado o sentido

de comunidade e a criagdo
de afetos. A pratica é
centrada nas relagoes, feita
por artistas profissionais

e ndo-profissionais, € como
arte tem a capacidade de ser
transformadora e democratica.

6 Gregorio Magnani,
Everything is about to happen
(Porto): Livros e edig¢des de
artista, Biblioteca da Museu
de Arte Contemporanea de
Serralves, 15 outubro 2016-12
12 fevereiro 2017 (brochura
da exposigdo, sem nimero
de pagina, texto publicado
em portugués e inglés,
tradutor nio identificado).

7 Publishing is “not just the
production of books, but

the production of a public.
This public (...) is created
through physical production,
digital circulation, and

social gathering. Together
these construct a space of
conversation which beckons

a public into being”. Soulelis
“Making Public” e Publication
Studio (Estiadio dedicado a
vida social do livro), in (Ed.)
GILBERT, Annette; Publishing
as Artistic Practice, Sternberg
Press, Berlim, 2016, p. 26.
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associada a uma ideia de comunidade,
limitada mas acessivel, aberta ao publi-
co. Bernhard Cella, no seu livro No- ISBN
refere que nas comunidades, criar e es-
tabilizar uma identidade coletiva é uma
das razé6es principais para publicar.® Ou
citando André Breton: Cada um publica
para encontrar companheiros.® O proces-
so de publicar é complementado com o
processo da distribuicéo.

Desde 2009 que o nimero de livros
autoeditados ultrapassou o nimero de li-
vros das editoras comerciais, o curador
e escritor Kit Hammonds descreve que
é como se as impressoras, o papel e as
tintas ganhassem uma nova vida™. Com
o forte crescimento na area da publica-
cao de artista por consequéncia surge
um novo publico, diferente do publico
das editoras mainstream. Este publico
é formado essencialmente pelos pares,
por uma rede de amizades e por uma co-
munidade que partilha uma filosofia de
vida, longe da arte como bem capitalis-
ta. Este crescimento da auto-publicacao
acontece auxiliado pelo facil acesso aos
meios de impressédo digital e industrial,
assim como softwares."”

8 Within communities, creating
and stabilizing a collective
identity is one of the main
reasons for publishing.
Bernhard Cella, “No-ISBN
as a political strategy”,

in (Ed.) CELLA, Bernhard;
FINDEISEN, Leo; BLAHA,
Agnes; NO-ISBN - on
self-publishing, Salon fiir
Kunstbuch e Verlag der
Buchhandlung Walther
Koénig, Colénia, 2015, p. 404.

9 One publishes to find
comrades. GILBERT,
Annette; Publishing as
Artistic Practice, Sternberg
Press, Berlim, 2016 p.26.

10 Dado consultado e

m (Ed.) CELLA, Bernhard;
FINDEISEN, Leo; BLAHA,
Agnes; NO-ISBN - on
self-publishing, Salon fiir
Kunstbuch e Verlag der
Buchhandlung Walther Konig,
Colénia, 2015, p. 148 € 201

11 Conceitos presentes

na auto-publicag¢do: DIY

(do it yourself), POD (print
on demand), DTP (software
para desktop publishing)

e WYSIWYG (what you
see is what you get).
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Segundo a curadora e editora Syl-
vie Boulanger a pratica de publicar ndo é
feita no sentido de aumentar o publico da
arte, mas para expandir a emancipagao
dos leitores.

Eles reafirmaram o trabalho
como objeto de experiéncia
em oposi¢cao ao mercado de

objetos e alteraram os critérios
de valorizacdo da arte: desde a
valorizacdo do fazer artesanal
(um autor, um objeto Gnico,
uma técnica) para uma
valorizacdo do acto industrial
como livro como um dos seus
principais objetos (direitos de
autor, direito de distribuicio).”?

As qualidades democraticas do livro, na
sua publicagao, i.e., producao, distribui-
cao e recepgdo, tornam o livro uma alter-
nativa ao sistema econdmico do mercado
da arte, o mercado do livro é distinto pela
sua acessibilidade. Esta tomada de posi-
cao por parte dos artistas torna-se tam-
bém um acto politico, para la do conteu-
do do livro ser por opgéo politico ou néo.

No século XXl o publicar como pra-
tica artistica vem como resposta a um
contexto de crise financeira®, ao qual
o meio artistico teve de se adaptar, os
artistas recusam criar objetos de luxo e

12 They reafirmed the work
as an object of experience

in opposition to the market

of objects and shifted the
criteria of valorisation of

art: from a valorisation of
craftsmanship (one author,
one unique object, one
technique) towards a
valorisation of the industrial
act with the book as one of
its primary objects (copyright,
right of distribution. Sylvie
Boulanger, “The phenomenon
of Micro-edition: A silk road”,
in No-ISBN, p. 253

13 Referimo-nos a crise
financeira global desencadeada
em 2008 com a faléncia do
banco investidor Lehman
Brothers.
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tomam partido do fluxo das tecnologias
digitais para disseminacao, desafiando o
modelo cléssico de distribuicéo, distri-
buir passa a ser parte integrante de um
projeto artistico de publicacéo; por outro
lado as instituicées tém uma estrutura
mais leve, sdo temporarias e migram a
sua localizacdo. A ideologia do livro de
artista, nos anos 1960, foi construida
sobre a utopia da emancipagéo (...) ser o
proprio a produzir significava a emancipa-
¢do da ditadura das institui¢gées. O infil-
trar nas redes de distribuigdo auténomas
implicava uma luta contra monopdlios: o
monopdlio intelectual dos criticos de arte
e o monopdlio financeiro das galerias.
Publicar em numero ilimitado ou praticar
uma distribui¢do gratuita liberta do sis-
tema de mercado ao dominar o processo
de criagdo de valor.* Esta ideologia re-
gressa no século XXl, a publicagdo como
pratica artistica faz uma critica e um
diagndstico ao momento atual da arte
contemporanea.

Publicar é uma forma de expresséo
artistica onde proliferam obras, atual-
mente tem tantos e tdo diversos interve-
nientes pelo mundo que é dificil acompa-
nhar a dimenséo do que se faz. No livro

14 (The ideology of the artist’s
book) was constructed upon
the utopia of emancipation
(...) To produce oneself meant
to emancipate from the
dictatorship of institutions.
To infiltrate the autonomous
networks of distribution
(libraries, mail art, royalty
free distribution) implicated
a fight against monopolies:
the intellectual monopoly

of art critics and the financial
monopoly of galleries. To
publish in unlimited numbers
or to practice gratuitous
distribution amounted to
liberating oneself from the
market system by mastering
the process of creating value.
Ideias desenvolvidas no
artigo de Sylvie Boulanger,
“The phenomenon of Micro-
edition: A silk road”, p. 252.
(Ed.) CELLA, Bernhard;
FINDEISEN, Leo; BLAHA,
Agnes; NO-ISBN - on
self-publishing, Salon

fiir Kunstbuch e Verlag

der Buchhandlung Walther
Konig, Colénia, 2015
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Publishing as Artistic Practice®, sobre
as praticas, os processos, as regras e
as condigcoes do publicar, Annette Gil-
bert' refere que este é o momento para
trazer a publicagao para o centro dos
discursos académicos e das teorias da
arte, para investigar ndo sé a questdo do
significado de publicar para as praticas
artisticas, mas também a possibilidade
e o significado de publicar como pratica
artistica. Mudando a enfase do artefacto
- o livro de artista, para a pratica - o pu-
blicar, entende-se como pratica algo que
é feito de forma regular. No livro Pub-
lishing as Artistic Practice Annete Gilbert
cita a fotografa e escritora Delphine Be-
del: Ao contrario do livro de artista que
se refere diretamente ao livro como obra
de arte, ‘publicar’ transfere os aspectos
socioeconémicos, técnicos e legais de di-
vulgagdo da obra do artista - a atividade
de torna-la publica para um publico espe-
cifico.”® A maioria destes projetos con-
temporaneos de publicacédo recusam o
ISBN, sdo autopublicados, impressos
por processos digitais caseiros ou em
pequenas graficas, com acabamentos
feitos de forma manual. Publicar é uma
forma de fazer cultura. Annete Gilbert
termina o seu artigo escrevendo:

15 (Ed.) GILBERT, Annette;
Publishing as Artistic Practice,
Sternberg Press, Berlim, 2016.

16 Investigadora na Freie
Universitaet, em Berlim.

17 Annete Gilbert, “Publishing
as Artistic Practice”, in (Ed.)
GILBERT, op. cit., pp. 7-8.

18 As opposed to the artist book
that refers directly to the book
as a work of art, ‘publishing’
transfers the socioeconomical,
technical, and legal aspects

of dissemination of the artist
work - the activity of making
it public to a specific audience.
Delphine Bedel, “ Meta\
Books - Publishing as artistic
practice”, in (Ed.) GILBERT,
op. cit., p. 36
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O campo da publicacio
como pratica artistica esta
vinculado ao momento
do seu aparecimento e
destaca-se pela sua extrema
contemporaneidade: é parte
de uma paisagem de media
em continua mudanca,
¢ moldada por perturbacoes
economicas e institucionais,
mudancas discursivas nos
campos legais, politicos
e artisticos bem como
renegociacoes de conceitos
de autoria, criatividade, esfera
publica, e acessibilidade.
Nio s6 publicar fica
na intersec¢ao destes
desenvolvimentos mas
esta ativamente a apresentar
novas rupturas.”

19 The field of publishing
artistic practice is bound to

the moment of its emergence
and stands out for its extreme
contemporaneity: it is part of

a continuously changing media
landscape that is shaped by
economic and institutional
upheavals, discursive shifts

in legal, political, and artistic
fields as well as renegotiations
of concepts of authorship,
creativity, the public sphere,
and accessibility. Not only
does publishing stand at

the intersection of these
developments but it is actively
introducing new ruptures.

(...) It is still unforeseeable
whether the ideas and concepts
emerging in the context of
publishing as artistic practice
will have a “Duchamp-like”
impact later - but at least
something is happening that

is steeped in a grand cultural
openness and open spaces, new
beginnings and deeper insights.
In Gilbert, op. cit., p. 34 e 35.
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Esta citacao de Annete Gilbert faz uma
conclusdo muito clara sobre o momen-
to atual.

Publicar como pratica artistica é
uma area em pleno crescimento, que se
faz principalmente de uma maneira in-
formal, dentro de uma comunidade que
cresce com um sentido de pertencga, uni-
da por uma rede de amizades. Lembra-
mos como faz sentido a frase do editor
Christoph Keller: Books make friends?°.
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TESTEMUNHO

Antonio Coelho
Arrisco a dizer que nunca os artistas tiveram ao seu dispor tantas téc-
nicas de impressao como agora.

Existe um acumular de técnicas desenvolvidas ao longo de séculos
e que estdo agora a sua disposicdo, operantes e em simultaneo.

O artista ndo deve de ser preconceituoso, condescendente ou sau-
dosista. As técnicas estdo ai, prontas, cheias de caracter e expressao.
Capazes de traduzir qualquer gesto e intencao.

Juntos experimentamos as hipéteses, discutimos as opcoes, reflecti-
mos sobre os resultados. Encontrar uma cor pode demorar umas boas
horas. Uma indecisdo pode adiar a impressao por dias. Sdo semanas de
trabalho e pesquisa, a ajustar resultados, com processos alternativos de
impressdo. Por vezes uma matriz sé fica bem a sétima vez. A pré-im-
pressio e a pés-impressio podem demorar dias para um trabalho que é
impresso em segundos. Tenho por habito convidar outros impressores
e técnicos com valéncias distintas, que me complementam. Estes sao
alguns relatos de uma regularidade no meu trabalho.

E meu dever como impressor acompanhar estes trabalhos, suge-
rindo técnicas, processos e experiéncias € por ao dispor do artista os
materiais, utensilios, maquinaria € o tempo necessarios.

Parece-me de um profundo respeito pela sua obra e generosa atencao
ao seu publico, o artista combinar a sua inteligéncia e sensibilidade e
oferecer estas virtudes através da sua obra grafica. O artista, ao actuar
durante todo o desenvolvimento processual, possibilita a metamorfose e
a regeneracao, revelando o seu designio de uma forma intima e directa.
Ficam, assim, marcados na folha o seu caminho e originalidade. Desta
forma nao é apresentada uma substituicdo, mas sim uma criacdo. A
fruicdo e a emocao no observador ficam intuitivas.

Reconheco no projecto da FBAUP e nas suas oficinas de gravura
este mesmo sentido.
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“Heranca e “Renovacao:
A Geneologia EIC{J um “Jardim

Neste 4° seminario &Modos de Editar, iniciAmos um novo ciclo de actuagéo
cujo ponto de partida incidiu nas multiplas possibilidades de exploracéo do
jardim da FBAUP. Ao longo das ultimas trés edigbes debrugamo-nos na cons-
trucdo de um territdrio de discussao do que significa editar e publicar, de que
modo as diferentes areas cientificas da FBAUP podem contribuir para este
universo. Entendemos como os indicios, ac¢cdes e protagonistas exteriores a
instituicao pensam, investigam e praticam a edicao e a publicagcao nos seus
diferentes contextos.

Nesta nova etapa para o &Modos de Editar, revisitamos o que foi alcan-
cado e propusemos diferentes possibilidades de dialogo e contaminacéao inter-
geracionais. Para que estes objectivos se concretizassem continuamos com a
parceria do Pure Print (i2ADS) e nesta edicao com o projeto Wisdom Transfer /
Transferéncia de Sabedoria (ID+), onde fomos encontrar outras formas de pen-
sar o legado da FBAUP e em particular a importancia das experiéncias peda-
gogicas, cientificas e artisticas de docentes e investigadores aposentados. Sa-
bemos ser necessario continuar a trabalhar sobre um legado real e metafdrico
comum - o jardim da FBAUP - alargar o seu patrimdnio individual e colectivo,
com o claro intuito de compreender, reconstruir e materializar as diferentes
niveis narrativos que um jardim real secular e metafdrico pode encerrar.

Recorremos a genealogia como metafora para o fazer e o pensar sobre um
conjunto de técnicas de impressao, reprodutibilidade e divulgacéo de imagens,
gue vivem e se alimentam deste patrimdnio vegetal. Pretendiamos explorar as
possibilidades formais, estéticas e conceptuais que um espécimen vegetal pode
representar, com o objectivo de compreendermos que as ligagcdes e as meta-
foras bioldgicas entre seres vivos sao constituidas por diferentes processos
de hibridismo, resisténcia, disseminacao, reconstrucédo ou espera. Um conjunto
de accgdes e pressupostos que encontramos estar relacionados com a propria
accao de editar e publicar no passado da FBAUP e na contemporaneidade.
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Paula Soares

Serigrafia - Accdo Centripta/ Centrifuga

Mantraste
Risografia, em prosa
Marilia Peres
O papel dos processos fotomecanicos no desenvolvimento
da Cartograﬁa e da Medicina em Portugal no sec XIX
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Intervencéo de Paula Soares. Intervencao de Mantraste. Intervencéo de Marilia Peres. Participantes.
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Prof. Teruo Isomi
Ensaio sobre uso de técnicas de xilogravura a base de agua

Workshop de Teruo Isomi nas Oficinas de Técnicas de Impressao

DEMONSTRACAO

Prof. Teruo Isomi
Esboco com xilogravura




EXPOSICAO

A new life after a tree

Uma nova vida depois de ser arvore foi um projeto artistico
organizado pela Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto (FBAUP), i2ADS, o Museu Nacional Soares dos Reis
(MNSR), a Associagdo Portuguesa das Camélias e a Matriz
— Associacdo de Gravura do Porto e com o apoio da Japan
Foundation. Artistas de diferentes geografias como o Japéo,
a Bélgica, a Poldnia, a Letdnia e Portugal foram convidados a
trabalhar fragmentos de arvore de camélia.

Apesar de nao se conhecerem provas documentais que
testemunham a chegada das plantas de tsubaki a Portugal, no
Norte a camélia é conhecida como japoneira (arvore do Japio).
No século XIX torna-se um dos simbolos da cidade do Porto
(Cidade das Camélias) e foi disseminada pelos seus jardins e
quintas de recreio, evidenciando a ligacgado cultural e simbdlica
a espécie Camellia.

A queda natural, no decurso de uma tempestade, de um
dos mais emblematicos espécimes de camélia em Portugal,
serviu de base para o desenvolvimento de um dialogo inter-

Vista geral da exposi¢éo no oMuseu da FBAUP. Xiloteca da FBAUP.
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O Occidente — Casa Soleiro.

Inauguragéo no MNSR.

Japoneira do jardim de Campo Belo.

cultural e transfronteirico e foi a matriz do processo criativo,
quer simbolicamente, quer formalmente, ja que, através da
reutilizagdo dos seus ramos, a arvore continua o seu percurso
numa outra vida.

Fragmentos desta arvore centenaria, foram enviados a
artistas de Téquio, Kanagawa, Yamagata, de Antuérpia, de Ka-
towice, de Riga e do Porto, reencontrando-se na Exposi¢édo do
Museu Nacional de Soares dos Reis e do Museu da Faculdade
de Belas Artes da Universidade do Porto. Através de uma vi-
séo poética, o projeto procurou pensar a relagéo ética com a
natureza, a condigao transnacional das agdes humanas, e o
reconhecimento pictdrico e artistico de processos ancestrais
e transversais, como a gravura a topo.

O projeto artistico envolveu artistas, professores, investi-
gadores e estudantes de quatro escolas de arte e tal como uma
arvore, desenvolveu multiplos frutos como o seminario Modos
de Editar: Heranga e Renovacdo: A genealogia de um jardim.

won A0

Recolha de mapas e imagens sobre
a evolucéo do jardim da FBAUP.

Mapeamento de arvores do Jardim da FBAUP.

Ndcleo: Serigrafias de Paula Soares.
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Vista de exposigao.

Vista de exposigao.
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R

Evolugéo da implementacédo do jardim da FBAUP no periodo de 1813-2021,
ilustracdes de Claudia Alves a partir de cartografias da cidade do Porto (GISA)
e planos de arquitetura para construcao de edificado da FBAUP.
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Conlexto
Nacional

Espago oficinal individual e de
contexto Nacional. Estampa onde se
observa a representagio de conjunto
de ferramentas usadas em gravura a
topo. Usada como cabecalho do “indice
das Gravuras” da revista O Occidente,
utilizada também, sem aplicacio de
lettering, na capa do livro “ Evolugio da
Gravura de Madeira em Portugal” por
Ernesto Soares em 1951,

54

0 globo de luz foi uma ferramenta
essencial & pratica da gravura em
madeira. Uma vez que o gravador
necessita de uma boa porglo de
luz quando estda a trabalhar esta
esfera de vidro, por vezes
abastecida com dgua ocutras vezes
ecupada por uma lente, permitia
ampliar e focar a luz de uma vela

sobre o bloco a ser gravado,

0 buril é a ferramenta base do
gravader, @ utilizade para abrir
o5 diversos tipos de linhas,
rectas, onduladas, curvas,
cruzadas, e todos os outros tipos
de linha que definem as formas dos
diferentes cbjetes e indicam as
SUAS carncteristicas e texturas

Heranga e Renovagdo: A Geneologia de um Jardim

e 3
AUmofade o

A almofada de couro oferece uma
base firme de trabalho aoc mesmo
tempo gue permite mancbrar o
bloco, de forma facil e suave com
apenas uma mio, enguanto & outra
emprega o buril na abertura da
madeira.

Estampa produzida para o
cabegalho do “Indice das Gravuras”
da revista O Occidente.

Identificacdo de ferramentas e instrumentos usados na gravura

a topo a partir de estampas e criacao de uma amostragem
llustracdes de Claudia Alves, coordenacéo de Graciela Machado
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Conlexto
Internacional

Identificagio de ferramentas usadas
em oficina de gravura a topo tal

como representada em “Un atelier de
graveurs sur bois™ por Tony Beltrand.
Publicada na revista L'Image, pigina
316, Setembro de 18g7.
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Conlexto
Atual

Reconstitui¢ao de oficina de
gravura a topo na FBAUP
exibida na exposicio "New
Life After a Tree”
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GMaquaﬁra'ectos
da gravura' da made1ra

Catarina Marques da Cruz, Tiago Cruz e Graciela Machado
Este manual documenta as varias etapas de identificagdo, cor- e patelas, sdo aplicadas em atividades pedagdgicas e formati-

te e preparacgéo de madeiras provenientes de arvores abatidas  vas organizadas a partir das oficinas de técnicas de impresséo
no jardim da FBAUP. Estas madeiras, convertidas em pranchas  da FBAUP.

MATERIAIS

Toros de madeira Corte dos toros: Lapis de Nivelamento das patelas: Suporte  Lixagem grossa e fina: Grampos,
carpinteiro, Barrotes, Grampos, e calcos em madeira + parafusos, Lixadora de 125mm, Polidora ¢/
Cinta, Cunhas de madeira, Aparafusadora + bits, Radial de discos de 180mm, Discos de lixa
Serrote tragador gurpio, brago. graos 40 e 60, Lixas de cinta,
Motosserra. Lixas de agua.

PREPARACAO DE MATRIZ PARA GRAVURA ATOPO

Procedimentos

ABATE DAS ARVORES DO JARDIM DA FBAUP
CORTE DOS TOROS

#

O abate das arvores do jardim da FBAUP é feito habitualmente por Corte dos toros em patelas, com recurso a motosserra (na imagem ao
equipas especializadas. lado um exemplar de uma robinia a ser cortada no dia 30 de Setembro
de 2020).
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g i L :
Corte manual das patelas através de um serrote tragador gurpiéo. O primeiro passo é tragar uma linha
nivelada. Para isso colocam-se cunhas no tronco, para o estabilizar e com a ajuda de um pedaco de madeira
retilineo, ou régua traca-se uma linha, recorrendo a um lapis de carpinteiro colorido, a toda a volta. Essa
linha vai-nos guiar para fazer o corte com o serrote.

Prende-se o toro com a ajuda de barrotes, grampos e uma cinta, para
garantir que o mesmo nao se ird mexer durante o corte manual (ver
imagens que se seguem).

#2.2.2

=

: " De notar que, este tipo de corte, apesar de ser manual permite-nos
: 1 ¢ obter uma superficie bastante regular, ndo se sentindo muitas vezes
4_9/ L P ot necessidade de a nivelar. Em contrapartida, quando se recorre a
No momento do corte sdo necessarias duas pessoas. E importante motosserra, o corte resultante apresenta maiores irregularidades,
manter o alinhamento do serrote e fazer apenas a forga necesséria sendo sempre necessario o seu nivelamento.
e intercalada (cada um puxa na sua vez), para que o mesmo deslize
sobre a madeira. Caso contrario ira prender.
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NIVELAMENTO DAS PATELAS

Recorre-se a uma radial de brago para nivelar A serra vai desengrossando e nivelando a madeira. De notar o declive do corte prévio na

a superficie irregular, resultante do corte de imagem a esquerda. Esta tarefa tem que ser executada de ambos os lados da patela, para

motosserra. garantir que a mesma fica o mais nivelada possivel. A fixacdo da patela é feita através de
um suporte de ajuste, como se pode observar quer na imagem ao lado quer na que se segue.

LIXAGEM GROSSA E FINA

#4.11 . #4412

Para esta tarefa sao utilizados
dois tipos de maquinas e de lixas,
nomeadamente polidora ¢/ discos
de 180mm e lixadora de 125mm,
com discos de lixa de grao 40 e 60.

Para o processo de lixagem Primeiro recorre-se a uma polidora equipada com um prato de nylon

mecanico utiliza-se o mesmo de 180mm e com um disco de lixa de grdo 40 para madeira, também
suporte de ajuste, que foi de 180mm. De seguida passa-se para uma lixadora de 125mm equipada
utilizado no passo anterior com prato de velcro rigido e com um disco de lixa de grdo 60, também
e prende-se a uma bancada de 125mm.

por meio de grampos.

Pode-se também optar por fazer uma lixagem De salientar que o procedimento apropriado Finaliza-se o processo de lixagem com

fina manual, recorrendo a cintas de lixa para seria colar a cinta de lixa com cola de uma lixa de dgua de gréo fino - 600 a 1200 -
madeira, presas com grampos e de graos contacto, criando assim um plano de lixagem colocada a volta de um calgo de madeira, para
semelhantes aos anteriores. estavel. ser mais facil manusear em circulos sobre a

patela, que ficara desta forma absolutamente
macia ao toque.



MODOS DE EDITAR 60 Heranca e Renovagdo: A Geneologia de um Jardim

Corte manual de patela de limoeiro Estudante a lixar manualmente uma patela

ou laranjeira, nas oficinas de técnicas de loureiro, com recurso as cintas de lixa
de impressao da FBAUP, com recurso de grande formato.

a serrote japonés.

ROTULAGEM DAS PATELAS

#5.2 | #53

Descascar a patela até obter uma Depois de imprimir o stencil passar uma camada de goma laca para Recortar o stencil com um bisturi

superficie minimamente lisa onde  tornar o stencil mais resistente a passagem da tinta. Repetir a tarefa ou x-acto.
seja possivel realizar o stencil. anterior no verso do stencil para o reforgar.

#54 #5.5

Utilizar tinta a base de dgua, Alinhar o stencil e aplicar a tinta cuidadosamente, para nao vazar
neste caso guache e um pincel o stencil e até preencher completamente o recorte.
do tipo pochoir.

Xiloteca das oficinas de técnicas de impresséo.



Heranca e Renovagdo: A Geneologia de um Jardim

61

MODOS DE EDITAR

O PAPEL DOS
PROCESSOS
FOTOMECANICOS
NO DESENVOLVIMENTO
DA CARTOGRAFIA
E DA MEDICINA EM
PORTUGAL NO SEC. XIX'

Isabel Marilia Peres

As inovagodes cientificas e tecnolégicas do século XIX provo-
caram grandes altera¢cdes em muitos ramos do conhecimen-
to. A fotografia, bem como o desenvolvimento dos processos
fotomecanicos, tornaram a cartografia e a medicina mais
acessiveis, contribuindo para o seu desenvolvimento, como
se pretendeu mostrar nesta comunicaco.

Antes de 1850 o desenho manual do mapa era transfe-
rido para uma imagem impressa numa placa de cobre, bloco
de madeira ou pedra litografica. Na década de 1850-1860 a
fotografia comecou a ser utilizada na producio e reprodu-
¢do de cartas e nas reducdes e ampliagdes de escala. Deste
modo, a producio de uma carta, utilizando, por exemplo a
heliogravura, tornou-se um processo extremamente rapido,
pouco dispendioso e mais perfeito.

Se anteriormente os cartégrafos quando necessitavam
de reduzir ou ampliar cartas utilizavam métodos demorados
e trabalhosos, como era a utilizacdo do pantégrafo, com a
utilizacdo do caoutchouc e gragas a sua elasticidade passou
a ser possivel executar reducdes ou ampliagdes, alterando a
assim a escala para o valor pretendido. Também, a introdugio
da cor por meios fotograficos e fotomecanicos veio substituir
a coloracdo manual das cartas, tornando o processo mais eco-
némico. Os métodos de impressio passaram a empregar cores

1 Projeto: Fotografia Cientifica: Estudo da
instrumentacdo e dos processos fisico quimicos
no periodo do século XIX e inicio do século XX.
https://sciencephoto.campus.ciencias.ulisboa.pt/

variadas para tornar distintos aspetos diferentes da natureza
o que facilitava a leitura das cartas a uma menor escala.

A 15 de Novembro de 1872 era criada em Portugal a
Seccdo de Fotografia e Heliogravura da Direcdo Geral dos
Trabalhos Geodésicos, Topograficos, Hidrograficos e Geo-
16gicos do Reino, tendo sido nomeado seu diretor José Jilio
Bettencourt Rodrigues, Professor da 6.2 cadeira da Escola
Politécnica de Lisboa, membro da Academia de Ciéncias e
s6cio fundador da Sociedade de Geografia de Lisboa. Um dos
objetivos dessa Seccdo, para além de servicos de fotografia
prestados a comunidade e a diversos departamentos do Es-
tado portugués, foi a produgio por métodos fotomecanicos de
impressio de cartas corograficas, geolégicas e geograficas.
Rodrigues desenvolveu e aperfeicoou a fotolitografia, a fo-
tozincografia e a gravura tipografica, entre outros métodos.
Muitos destes trabalhos foram apresentados em numerosas
exposicdes internacionais, tendo sido distinguidos com di-
versos prémios e distin¢gdes. Em 1878 apresentou na Exposi-
¢do Universal de Paris, entre outros trabalhos, uma série de
Cromocuprografias (figuras 1 e 2), obtidas por um processo
fotomecanico que constitui uma modificagio do processo de
Eckstein, diretor do Instituto Topografico do Ministério da
Guerra da Holanda. Estas cromocuprografias fazem parte do
espolio da Société Frangaise de Photographie (SFP), uma das
principais Sociedades de fotografia do século XIX, de que
Rodrigues era sécio, o que demonstra a importancia do mé-
todo desenvolvido por este cientista.


https://sciencephoto.campus.ciencias.ulisboa.pt/
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Utilizando esta técnica era possivel obter-se diversos
tons de uma mesma cor, com concentracées graduais do
mordente percloreto de ferro — cloreto
de ferro (III) — sobre uma placa reves-
tida de p6 fino de resina que se sujei-
tava a um inicio de fusdo para obter as
rugosidades superficiais. Este método
permitia obter uma quantidade grande
de tons diferentes e por tiragens su-
cessivas, praticamente todas as cores.
Rodrigues conseguiu obter uma gra-
duagdo mais suave e fina, adicionando
uma substincia opaca em p6 a camada
sensivel, como a argila vermelha ou o
sesqui6xido de ferro — 6xido de ferro
(ITII) —, que ndo atacam a gelatina bi-
cromatada, nem o percloreto de ferro.

Também na Medicina os proces-
sos fotomecanicos tiveram um papel
essencial no que respeita a documen-
tacdo, divulgacdo e ensino. Foi apre-
sentado um estudo de caso que corres-
pondeu a andlise da fotografia médica
existentes em teses e dissertacdes de
estudantes para a obtencdo da sua gra-
duacdo na Escola Médica e Cirdrgica de
Lisboa (EMCL) e na do Porto (EMCP)
bem como nas posteriores Faculdades
de Medicina (FML e FMP), de 1839 a
1926. Num total de 2617 teses analisa- O .
das, foram encontradas 153 com ima-
gens fotograficas coladas, € impressoes
fotomecanicas (fototipias e meios-tons).

O processo tipografico de meios-
-tons comecou a seu usado na tltima década do séc. XIX
e apesar de permitir incorporar a imagem € o texto numa
dinica pagina, em varias teses estas reproducdes eram im-
pressas em paginas individuais, muitas vezes optando-se por
um papel de melhor qualidade, de modo a obter melhores
resultados.

Também foi possivel encontrar algumas reproducdes
por fototipia, mas em menor quantidade. E o caso da re-

Portugués).

de Photographie.

Figura 1. Matriz em cobre usada na obtengao de uma
cromocuprografia (cortesia do Instituto Geografico

Figura 2. Ensaios de Cromocuprografia realizados por José
Julio Rodrigues a 24 de outubro de 1877. ©Societé Francaise

Heranga e Renovagdo: A Geneologia de um Jardim

producdo de fotomicrografias da autoria de A. Bettencourt
na dissertacdo Azevedo Neves em 1901. Grande parte des-
tas reproducdes apresenta-se em papel
de maior gramagem e mais claro. Em
mais de metade das teses consultadas
e realizadas em Lisboa, nio é referido
o autor das reproducdes fotomecini-
cas. No caso das fototipias aparecem
em algumas, a autoria de “Phototyp. A.
Amancio”. E, no caso do processo ti-
pografico de meios-tons, cerca de 38%
apresentam uma rubrica que indicia se-
rem da autoria de José Pires Marinho,
o primeiro a abrir uma oficina de foto
impressdo em Lisboa em 1894. As res-
tantes nio apresentam qualquer rubri-
ca, ou nio foi possivel decifrar.

No Porto, dos processos identi-
ficados destaca-se o nome da casa de
Emilio Biel na producio das fototipias
e a de Marques de Abreu no processo
tipografico de meios-tons, com a cola-
boracdo em 19 dissertacdes ou teses.
Marques de Abreu introduziu, em 1898,
a reproducido industrial de processos
fotomecanicos no Porto. Além desta
casa, também foi possivel encontrar te-
ses com reproducdes da “Typographia
Universal do Porto” e das “Officinas
Commercio do Porto”.
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24 maio a 5 junho 2021

10 parte (FIMS)

2 a 5 novembro 2021

2° parte (FBAUP)

Para esta edicao, foram considerados dois momentos distintos. O primeiro que
teve lugar entre 24 de maio 2021 e 5 de junho 2021, na Fundagao Marques da
Silva, onde se elegeu o ozalid — como um de entre os varios processos usados
para a copia e duplicagdo da imagem.

O segundo momento do seminario decorreu entre 2 a 5 de novembro de
2021 e dedicou-se ao estudo das categorias de imagem, a partir de arquivos e/
ou colecoes.

A exposicao Impressoes da Naturalia: Ensaios entre jardins foi parte inte-
grante como campo de referéncia. Dois jardins histdricos da cidade do Porto
- jardim do palacete dos Braguinhas e jardim da casa Andersen - deram dar
também o mote para uma releitura dos modos de uso das tecnologias. Como
no passado, fomos sensiveis as caracteristicas materiais e indissociaveis dos
suportes a relagcdo com material grafico original e processos construidos a par-
tir da sua observacao. Artistas, conservadores e curadores foram convidados
a conversar em torno das folhas, de herbarios ou das plantas presentes nos
jardins, como dos livros de artista, e a abordar praticas artisticas com recurso
a ferramentas de producao efémeras e suportes mutaveis. Foram assim explo-
rados trés eixos de observacao que possibilitem a compreensao e ampliagdo
do seu legado histérico, da sua preservacao ou da sua utilizacdo em contextos
artisticos e graficos no presente.



Na primeira semana do Modos de Editar ensaiamos uma pratica
artistica, comunicacional e tecnoldgica que partiu dos progra-
mas de arquitetura propostos por Marques da Silva para a en-
tdo Escola [Superior] de Belas Artes do Porto, e que em formato
de residéncia e workshops com atuais “residentes” estudantes
e docentes” da Faculdade de Belas Artes da Universidade do

Porto, equacionaram solugdes de ocupagéo do territério de
implementacdo da FBAUP em continuidade e confronto com
a solucdo apresentada por Marques da Silva entre os anos de
1915 a 1935, através de diferentes etapas de formalizagdo que
culminaram no reativar da tecnologia do ozalid. O segundo mo-
mento coincidiu na exposicédo dos resultados na sede da FIMS.

RESIDENCIA
E WORKSHOPS ¢us

Residéncia de docentes FBAUP e workshops com discentes da FBAUP

Reativar da tecnologia do ozalid

EXPOSICAQ e

O reativar da tecnologia do ozalid foi implementada em dialogo
com o espago da Fundagdo da Marques da Silva através da
ocupacdo de cinco espagos que pretendem marcar diferentes

etapas subjacentes a producgéo do ozalid, que culminam na sala
da revelacdo onde se expde os resultados finais das residén-
cias e workshops realizadas ao longo da semana.

Resultados

e L J -
Exposicao de artefactos, publicagées
e processos de trabalho e reprodugao
com ozalid.

e workshops com o ozalid no FIMS.
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uns minutos

de conv

Emilio Remelhe

Ha tempos a Graciela perguntou-me se eu conhecia o ozalid,
se ja tinha utilizado ou experimentado. Disse-lhe que n3o.
Mas a (des)conversa continuou e logo acabei por dizer que
sim. Porque eu ndo conhecia (ou ndo me lembrava, o que aqui
vai dar ao mesmo) o processo heliografico por esse nome
comercial. Nunca tinha recorrido a maquinaria em uso na
inddstria grifica e, na minha cabeca tinham ficado. desde
a minha juventude, apenas
trés expressoes: «papel he-
liografico», «prova heliogra-
fica», «prova(?) amoniacal».
A graciela falou-me das suas
intencdes e dos passos que
ja havia dado — a procura
do papel e dos dispositivos,
ao encontro de quem os ti-
vesse usado — para recupe-
rar esta pratica na FBAUP.
E eu falei-lhe das minhas
andancas de juventude que,
entre aeromodelismos e ra-
dioamadorismos, incluiram
a fotografia e, por extensio,
a heliografia.

Nao me lembro como e
quando comecei exatamen-
te a fazer essas provas. Mas,
uma lembranca motivou a
conversa e, por extensio, es-
tas palavras: uma gaveta no
meu quarto, na casa dos meus
tios-avés maternos Beatriz
e Anténio — ele tinha feito o
curso de pintura nas Belas
Artes —, que me acolheram no
Porto para estudar na Soares
dos Reis, no meu décimo se-
gundo ano de escolaridade.
Resumindo: a luz natural ou
de candeeiro doméstico, fazia as provas por contacto com
mascaras recortadas ou objetos; e revelava as provas na
gaveta de uma cémoda que esvaziara para o efeito. Usava
amoniaco liquido (em vez de cristais) para acelerar, penso,
a revelacdo. Depois abria a janela para mitigar o cheiro. Ou
dormia como se nido desse por ele.

Anos antes, tinha andado nas associag¢des de estudan-
tes as voltas (literalmente, 23 manivela) com as mdquinas
de stencil, grandes protagonistas do nosso filme didrio de
entdo. Anos depois, fiz o servico militar obrigatério e, no
estado maior da forca aérea, as oficinas graficas eram, na-
turalmente, bem apetrechadas. passei ao lado do papel he-
liografico noraue andei ocunado com um outro processo: a
microfilmagem, outro meio
de arquivo e reproducdo cai-
do em desuso. Um conjunto
de meios que podem ser co-
nhecidos por diversos nomes
(técnicos, comerciais, como a
heliografia, a dactilografia, o
stencil ou a sobrevivente fo-
tocépia) serviram, antes do
computador, tanto as fun¢des
profissionais e institucionais
como as acgoes desviantes, as
manifestacdes sociais, politi-
cas, artisticas. O seu poder
multiplicador associado ao
baixo custo era, em si mes-
mo, revolucionario.

Ficou-me a ideia de vol-
tar ao processo heliografico
para experimentar com 0S
estudantes e cheguei a tentar,
em vao, arranjar papel, numa
altura em as casas especiali-
zadas em materiais, no Por-
to, ja estavam ameacadas de
faléncia.

Uns dias depois da nos-
sa curta conversa entre afa-
zeres, recebi um e-mail da
Graciela: “fez-se ozalid! hoje
na FBAUP. A tua custa e da
tua gaveta. Depois da con-
versa, a dependéncia de dispositivos esfumou-se. tornou-se
simples. H4 um entusiasmo no ar e nio é do amoniaco.” Nao
foi por minha causa, as condi¢ées ja tinham sido reunidas.
Fiquei com vontade de voltar a oficina. E tudo o mais haven-
do a tratar, termino aqui para pér mios a obra.



VISITA

Herbarios - MHNC-UP

A visita teve por objetivo conhecer este conjunto de colegcoes FBAUP, e realizado em ozalid. A visita foi conduzida pela cura-
e a partir destes desenhar uma estratégia de construcédo de dora Cristiana Vieira e participaram nela Graciela Machado e
um “herbario artistico” criados com espécimes do jardim da Cldudia Alves.
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Ozalid

Artur Prudente e Graciela Machado

O ozalid é um processo técnico de reproducéo fotografica que
tem como base, como o préprio nome serve de anagrama, a
utilizagcdo do composto diazol - ou melhor, sais de diazénio aro-
maticos. O quimico Josef Maria Eder aponta que o composto
diazo foi descoberto em 1860 por P. Griess, observando uma
grande capacidade dessa substancia gerar corantes diversos
em combinacdo com outros elementos acopladores (couplers).
Apesar disso, o processo fotografico como se conhece hoje sé
foi desenvolvido a partir de 1890, com a pesquisa de Gustav
Kogel na Alemanha' - foi também Kogel que cunhou o termo
ozalid, amplamente utilizado até hoje, apesar de diferentes no-
mes serem também aplicados, como diazotipia, ou whiteprin-
ting em inglés. Outras fontes apontam para o desenvolvimento
desse processo no mesmo periodo na Inglaterra, pelas maos
do quimico Arthur G. Green2.

Com a sua descoberta, o processo ozalid acaba por subs-
tituir outras técnicas de reproducéo e cépia de desenhos nas
areas de arquitetura e engenharia, como o chamado blueprint,
pela sua facilidade de uso e a menor quantidade de quimicos
téxicos envolvidos. Ficou em uso corrente na industria por pra-
ticamente todo o século XX, comegando a cair em declinio,
pelo menos na Europa, a partir de 1990, com o surgimento de
novas tecnologias ainda mais eficazes, como a chegada dos
computadores e dos desenhos digitais, o desenvolvimento das
maquinas de xerox e o aumento da velocidade de impresséo
de documentos em grande formato em impressoras®.

O ozalid tem o seu funcionamento definido por duas ca-
racteristicas comuns aos sais de diazdnio aromaticos: (1) eles
possuem a capacidade de reagir com componentes de acopla-
mento (couplers) aromaticos para produzir corantes; (2) em ex-
posicéo a luz, eles perdem nitrogénio e, consequentemente, a
sua habilidade de acoplamento (fotdlise)*. Sdo os couplers que

1 Eder, M. J. (1978). History of photography. p. 550-551.

2 Murray, H. D. (1940). The chemistry of photo-copying
processes 2: The diazotype process. Journal of the
Society of Chemical Industry. Volume 59, issue 46.

p. 769-770.

3 Koerner, J., Potje, K. (2002). Testing and Decision-
Making Regarding the Exhibition of Blueprints and
Diazotypes at the Canadian Centre for Architecture.
Book and Paper Group Annual 21. p. 18.

4 Pai, D.M., Melnyk, A.R., Weiss, D.S., Hann,

R., Crooks, W., Pennington, K.S,, Lee, F.C., Jaeger,
C.W,, Titterington, D.R., Lutz, W., Brauninger, A.,

de Brabandere, L., Claes, F., de Keyzer, R., Janssens,
W. and Potts, R. (2017). Imaging Technology, 2. Copying
and Non Impact Printing Processes. In Ullmann’s
Encyclopedia of Industrial Chemistry, (Ed.). p. 29-31.
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determinam a coloragao que a imagem revelada vai alcangar:
tons azuis sdo obtidos com naftéis, amarelos com compostos
com hidrogénio enolizavel ou fendis monohidricos, resorcinol
e seus derivados produzem tons de castanho a vermelho e
tonalidades escuras sao obtidas a partir de floroglucinol. Con-
seguir linhas negras com diazotipia é um caso especial porque
envolve a mistura de varios couplers®. Apesar das multiplas
possibilidades de cor, os papéis comercializados para a indus-
tria normalmente utilizam compostos que acoplam rapidamen-
te e geram tons escuros.

Apontam-se duas maneiras principais de se trabalhar
com a diazotipia® (1) emulsdo com um componente s, onde
a camada fotossensivel do suporte contém apenas os sais de
diazénio com estabilizantes, precisando que o coupler seja
adicionado de forma liquida apds a exposicédo para gerar a
coloragéo. Este procedimento, por envolver a demolha do pa-
pel, foi apontado como problematico, pois o papel deforma-
va-se facilmente; (2) emulsdo com dois componentes, neste
processo, a camada fotossensivel contém ndo apenas os sais
de diazdnio com estabilizantes, mas também o coupler - a jun-
¢éo do diazo com o coupler no préprio papel sé se tornou pos-
sivel a partir da descoberta que, ao se acrescentar um acido
a emulsdo, impede-se a reacdo que gera os corantes’ - e um
acido. A revelacdo desta emulsdo da-se ao passar o material
através de uma atmosfera repleta de gas de amoniaco - o gas
de amoniaco reage com o acido presente na emulséo, inibin-
do-o, permitindo que, nas areas ndo expostas, os sais possam
reagir com o coupler, gerando a coloracédo desejada -, sendo
assim possivel uma revelacdo a seco, mais simples que com
o outro processo.

%

Fotografia de uma situagéo
da exposicéo Modos de
Editar: Entre Cdpia e Original,
que ocorreu na Fundagao
Marques da Silva em 2021,
com exemplares de
diazotipias realizadas

no local.

Fotografia de detalhe de
exemplo de uma diazotipia
com anotagdes, na
Fundacédo Marques da Silva.

Fotografia de uma situagao
da exposicdo Modos

de Editar: Entre Cépia

e Original, que ocorreu

na Fundacdo Marques

da Silva em 2021, com
exemplares de diazotipias
realizadas no local.

5 Benbrook, C. H. (1957). The Diazotype Process.
In J. Am. Soc. Inf. Sci. Technol, vol 8. p. 81-88.

6 Pai, D.M. et al. p. 31

7 Ballou, Hubbard W. (1956). Photography and the
Library. In Library Trends, vol 05, issue 2. p. 281.
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O método de revelacédo a seco utilizando o gas de amo-
niaco foi entdo o mais difundido e utilizado pela industria, ja
que permitia um processo de trabalho mais limpo e rapido.
Os papéis ozalid ainda encontrados no mercado atualmente
- mesmo que de dificil aquisicéo®- sdo todos preparados em
funcdo do processo seco, inclusive o papel utilizado nos en-
saios presentes neste manual.

Dessa maneira, o processo ozalid usa uma emulsao que
contém o composto diazo, o acoplador e um acido que serve
para impedir o acoplamento deles. Essa emulsdo é deposita-
da sobre um suporte (papéis opacos ou transparentes, papéis
laqueados e filmes de poliéster podem ser empregues como
materiais de base) - no livro Imaging Technology, os autores
apontam para a aplicagcao de uma camada de base nos supor-
tes, com o objetivo de homogeneizar a superficie do papel, im-
pedindo que a solugéo fotossensivel penetre no grdo do papel
ao mesmo tempo que permite uma melhor ades@o da emulsao.

Este processo prevé 3 etapas basicas: (1) a preparacéo
de um positivo translicido® original; (2) exposicédo do papel
ozalid; (3) revelacdo do papel exposto. O positivo translicido
pode ter como base qualquer suporte que permita a passa-
gem de luz, com uma mancha grafica que serve como barreira.
Pode-se utilizar qualquer técnica para a execucéo do original,
desde que a carga seja suficientemente opaca.

A exposicéo do papel ozalid é feita por contacto e pode
ser realizada em equipamento especifico para a técnica’, numa
unidade de exposi¢do UV ou até a luz do sol. Para isso, o docu-
mento original translicido é colocado em contacto com o papel
ozalid sob algum tipo de prensa de contacto, servindo de bar-
reira durante a passagem por uma fonte de luz.

O composto diazo comega a reagir em contacto com a luz
perdendo a sua capacidade de acoplamento, o que quer dizer
que, nas areas do papel expostas durante o processo de reve-
lacdo ndo havera reacdo, mantendo-se “brancas”, enquanto nas
zonas em que nao houver exposi¢cdo - zonas bloqueadas pelo
positivo utilizado — a emulsdo se mantera intacta. O ozalid pode
ser considerado entao um processo de reprodugao positivo, em
que a imagem em transparéncia original é copiada sem inver-
sdo tonal. Apds a exposicéo, ja é possivel perceber levemente
aimagem desejada, ja que a emulsdo tem naturalmente um tom
amarelo, mas quando inativa torna-se transparente.

A revelacéo do papel da-se, como ja discutido, a partir da
utilizacdo dos vapores de amoniaco, segundo o método seco.
No momento de pico do uso do material, foram desenvolvidos
equipamentos especificos que executavam todas as etapas do

8 Para o ensaio sobre aplicacio de papel ozalid em
contexto artistico, procedeu-se ao levantamento de
distribuidores em contexto europeu. Identificaram-se
apenas dois fornecedores, um no Reino Unido, outro na
Alemanha, recaindo a aquisi¢cdo de materiais para testes
sobre estes, especificamente na empresa alema Matai.

9 O positivo pode ser tanto uma peca autografica quanto
de origem digital e impressa.

10 Tal equipamento é dificilmente encontrado
atualmente, existindo apenas em alguns acervos
de arquitetura.
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processo. Desde a exposicéo até a revelacdo, de maneira con-
secutiva", foram muito utilizados em escritérios de arquitetura
e engenharia de maneira a facilitar os processos de revelagao,
chegando a velocidades de produgao em larga escala de 6 a 9
metros por minuto'?'®, Atualmente, com o desuso, equipamen-
tos especializados ndao s@do comuns'™, mas o processo pode ser
todo feito a partir de instalagdes presentes em oficinas graficas,
como uma unidade de exposicéo UV. Para a revelacéo é neces-
saria uma caixa que permita criar uma atmosfera repleta de va-
pores de amoniaco onde o papel possa repousar até completo,
como explicado mais a frente no passo a passo do manual.

—

Fotografia de uma maquina de exposi¢ao
de ozalid, no atelier do arquiteto Meneres.

Cross geclion of Ozalid

Madel “IB." For large |

Diagrama do funcionamento de uma
maquina de exposicéo e revelagéo de
ozalid. Em: Ozalid Products Division.
Why Ozalid clicks with engineers and
draftsmen. In Architectural Record,
vol.93,no0.6.p.1.

Uma observacgao: como a revelacao se baseia em neutralizar
o acido presente na emulsdo com a alcalinidade dos vapores,
libertando assim a reacdo que gera a cor, foi percebido na pra-
tica que néo existe risco de se revelar demais o papel, ja que a
forca da reacéo é definida apenas pela emulséo.

O papel ozalid apresenta uma Ultima caracteristica impor-
tante de se notar: por causa do processo seco, 0s quimicos da
emulsdo continuam presentes no papel mesmo apds a revela-
¢do™. Ou seja, 0 composto diazo continua sensivel a subsequen-
tes exposicdes a luz, chegando ao ponto que, se exposto em luz
direta por tempos que podem ir de algumas semanas até alguns
meses, a imagem pode chegar a desaparecer por completo’™.

11 Ballou. p. 282.

12 Ozalid Products Division. Why Ozalid clicks
with engineers and draftsmen. In Architectural
Record, vol. 93, no. 6. p.1.

13 Benbrook. p. 86-87.

14 Ainda é possivel encontrar estes equipamentos
de escritérios a serem comercializados em segunda
mao, assim como em arquivos, como o da FIMS.

15 Wessling, M., Glaser, G., Sanderson, K. (2015).
Technical Investigation of the Effects of Light and
Humidity on Diazotypes. Topics in Photographic
Preservation. Sixteen. 35.

16 Wessling, M., Glaser, G., Sanderson, K. p. 18.
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al ozalid.
gravacao em mesa
de exposicao“UV

Artur Prudente, Catarina Marques da Cruz e Graciela Machado

LISTA DE MATERIAIS

1. Suporte fotosg:gsivl 2. Suportes do desenho 3. Materiais de desenho

A \ Sy

—

Papel Diazo, 80g/m2, rapido, linhas negras, em rolos de 90cm x 20m. Acetato, Polyester, Papel vegetal, ey M EA T
Papel seda, Vidro Plastico, entre R ﬂ& AU WHTTE ACRIL
outros, desde que translicida e ;&‘-—‘ =39
que permita o desenho ou pintura é—&" orhave REBE)

da imagem planeada.
Marcadores permanentes,
Crayons litograficos, Solid
Marker, Carvéo, Lapis 6B,
Tinta Chinesa Tusche.
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5. Equ1pamento € matcrlal de revelacao

4. Exposicdo

Fonte de luz UV Unldade Tubo de revelagao (pote para colocar amoniaco, grade para apoiar
de exposicédo UV com vacuo. o papel, tubo fechado para conter os vapores), amoniaco.

6 Mater1a1 de lxmpeza

Alcool, Desperdicio, Pano, Raspador. P ROC E D | M E N TOS

1. Preparar o positivo 2. Verificar e limpar os equipamentos

Ligar a mesa de luz, verificar o funcionamento e limpar o vidro com
alcool e se necesséario com raspador. O vidro deve estar limpo para
nao afetar aimagem revelada.

R 7

Para o ensaio foi exposto um desenho a barra de carvéo, com linhas

e texto, de uma estrutura de andaime sobre papel vegetal. Foi também
colocada uma segunda camada de papel vegetal para acrescentar

um meio tom a imagem.

3. Preparar o papel ozalid

o
o

Dentro de uma sala escura, abrir o rolo, medir e cortar o papel do Obs: A camada fotosensivel é amarela, enquanto que o fundo da folha
tamanho pretendido para o desenho, sempre pensando no melhor é branca. E uma boa ideia marcar o fundo do papel nesse momento
aproveitamento do material. para poder facilmente diferenciar os lados durante o processo de

exposigao.
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4. Posicionar para a exposicao

~ -
Posicionar o positivo no centro da unidade de exposicdo UV e com Obs: O lado desenhado é colocado contra o lado emulsionado
a parte desenhada virada para cima. Obs1: A posi¢do na unidade do papel, a nitidez da cépia depende de um bom contacto entre
é importante, o centro recebe a luz UV de maneira uniforme. as superficies.

5. Configuragio e uso da unidade de exposicdo UV

Fechar a mesa e prender as alcas.  Definir o cronémetro manual para 14 segundos. Obs: 14 segundos é um Ligar o vacuo e esperar o barulho
valor padrdo baseado em testes anteriores, mas é recomendado fazer do motor parar.
uma fita de testes de exposigéo, para servir como referéncia dos tempos
necessarios para alcancar os tons desejados.

-5 >
u‘.J ’
g I
2 - W
Depois do vacuo estar completo a unidade de exposicao esta pronta Quando acabar o tempo de exposicao, desligar o vacuo, abrir as alcas
para uso, aperte o botdo START e espere o timer terminar. e levantar com cuidado a mesa.
r’
'] L ]
'*-1,
- P

Enrolar o papel de maneira que ele caiba dentro do tubo de revelagao
com a superficie sensibilizada voltada para fora.
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6. Configuracio e uso do equipamento de revelacdo

>

o r
G RV RSy L % =
Montar a estrutura como indicado na imagem. Colocar o amoniaco na bacia, posicionar a grade acima,
fechar com o tubo de maneira a vedar a saida dos vapores. Obs: O vapor do amoniaco vai perdendo
forgca com o contato com o oxigénio, por isso é indicado fazer essa montagem apds a exposi¢do do
papel ozalid, de maneira a ndo deixar o quimico enfraquecer.

/
b s e
Pode se verificar o progresso da revelacao. Obs: Durante o processo de revelacdo a imagem vai passar por
uma gama de tons, como o verde, até chegar ao tom final. Recordar
que a cor revelada depende do papel.

7. Positivo e imagem revelada

- g b ROk S,
Pelo positivo ter sido desenhado sobre o papel vegetal, que ndo possui
uma translucidez total, o fundo na cépia ficou ligeiramente escuro,
mostrando a textura do vegetal. Com o segundo recorte de papel
vegetal, que foi posicionado entre o positivo e o papel ozalid, foi
possivel criar um segundo tom, mais escuro que o fundo, abrindo

a possibilidade de se trabalhar com uma gradacéo tonal.
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“PDiazots

Artur Prudente e Graciela Machado

Com a finalizagao da etapa da pesquisa sobre o papel indus-
trializado ozalid surge um novo caminho a ser analisado, a pro-
pria confeccéo do papel fotossensivel, dando um passo adiante
na investigacao pratica. Procura-se compreender como funcio-
na o processo quimico que da origem a diazotipia. Utilizando
como base o artigo “Fear of the Dark: Diazo Printing by Pho-
tochemical Decomposition of Aryldiazonium Tetrafluorobora-
tes™", de autoria do professor doutor Fabio Parmeggiani e em
colaboracdo com a investigadora junior Natércia Teixeira da
FCUP, foi proposta a recriacao dos ensaios descritos no artigo
dentro do contexto de uma oficina de gravura, expandindo as
suas possibilidades de utilizagdo. Um dos pontos importantes
apontados no artigo, e que permitiram a sua reproducao nos
laboratérios de quimica da FCUP, é a proposta de se utilizar
compostos quimicos menos téxicos e danosos a salide do que
os tradicionalmente aplicados na producéo dos sais de diaz6-
nio aromaticos.

Primeiro passo desta prética é, entédo, a producéo de uma
quantidade de sais de diazénio minima para levar a cabo os
ensaios de aplicagao em oficina de gravura. Os procedimentos
para tal necessitam de equipamentos e materiais inexistentes
dentro de uma oficina de gravura e correntes num laboratdrio
de quimica, o que foi possivel a partir do auxilio e conducéo da
investigadora junior Natércia Teixeira durante multiplas visitas.
Todas as etapas realizadas na FCUP estdo descritas tanto no
artigo do professor doutor Fabio Parmeggiani quanto nos pas-
sos descritos a seguir.

Com os sais de diazonio produzidos, a pesquisa continua
nas oficinas de gravura, com a preparagao do composto que,
aplicado a uma folha de papel, gera uma superficie fotossensi-
vel similar a do papel ozalid. A reacdo quimica diazo é possivel
a partir das seguintes caracteristicas: os sais de diazoénio aro-
maticos, ao entrarem em contato com certos couplers, geram
corantes diversos; essa reagdo nao acontece caso ambos ele-
mentos se encontrem em um ambiente dcido; a acdo de raios
UV degrada os sais, impedindo a eventual reacao. Desta manei-
ra, o que se pode variar no processo sao os couplers utilizados,
que vao definir o tem do corante resultante.

Sao apontados 3 couplers distintos: beta-naphthol, que
gera vermelho; resorcinol, que gera um amarelo-escuro; e aci-
do 4-amino-5-hidroxinaftaleno-2,7-dissulfénico, que gera um
violeta. Foram utilizados neste momento tanto o beta-naphthol
quanto o resorcinol.

Para a produgao do composto diazo, num ambiente es-
curo, uma quantidade dos sais s&o diluidos em metanol, acres-

1 Acessivel em: https://pubs.acs.org/doi/10.1021/
ed400555a
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centados de algumas gotas de acido sulfirico e, por fim, se
adiciona-se o coupler. E importante que os sais e os couplers
nunca entrem em contato sem o 4cido, para que ndo acontecam
reacdes indesejadas. Essa mistura é, entéo, aplicada sobre um
pedaco de papel, podendo ser tanto com o uso de uma trincha
suave ou pelo mergulho do papel na solugdo. Quando secos,
os papéis podem ser expostos e revelados da mesma maneira
que o papel ozalid, com a colocacéo dos papéis sensibilizados
e de um original translicido numa mesa de exposicdo UV e a
seguinte revelacdo com amoniaco, tendo como Unica diferenca
os tempos de exposi¢cdo necessarios para gerar a imagem.

Um ponto importante identificado na pratica foi a insta-
bilidade do composto diazo no tempo, perdendo muito da sua
eficacia apds um periodo de 24h, tanto no estado puro quanto
quando aplicado sobre papel. Isso implica a necessidade de se
trabalhar rapidamente, sem a possibilidade de se deixar para o
dia seguinte para se finalizar o trabalho.

Detalhe dos testes executados.

Outra caracteristica é dos préprios papéis, que, caso previa-
mente preparados, ndo podem ser excessivamente basicos,
com risco de neutralizar a acidez do composto diazo e reagirem
prematuramente. Os melhores resultados foram obtidos com
papéis de filtro, muito utilizados em laboratérios de ciéncia,
com uma grande capacidade de absorcgao.

A producéo do préprio composto fotossensivel permite
um maior leque de possibilidades do que as observadas quan-
do se utiliza o papel ozalid industrializado. Tanto as cores, que
sao diferentes das encontradas em diazotipias antigas, quanto
a variedade possivel de papéis utilizados como suporte podem
ser explorados tecnicamente para permitirem gerar as imagens
desejadas. Ainda assim, o processo é relativamente complexo,
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tanto pela dificuldade de aquisicao dos materiais quanto pela
necessidade de equipamentos e conhecimentos especificos
préprios de um laboratério de quimica, ndo sendo uma prati-
ca de facil replicabilidade. Na demonstracédo pratica contida
a seguir estdo explicados os passos realizados no laboratério
de ciéncias assim como nas oficinas de gravura, procurando
esquematizar os equipamentos e materiais necessarios.
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Sais de diazonio:
Sintese e aplicacao
de um composto
fotossensivel

Laboratédrio de quimica da Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto

Artur Prudente, Cristiana Macedo, Marta Belkot e Graciela Machado
Assisténcia técnica Natércia Teixeira (investigadora junior FCUP)

LISTA DE MATERIAIS

Erlenmeyer Proveta, Frasco de
esguicho com agua desionizada,
Vareta de vidro, Iso - Propanol,
4’-Ethoxyacetanilide, 97%,
Acido Tetraflurobérico.

Nitrito de sddio, Naphthol, 99+%,
Resorcinol, >=99%.

Gobelé, Kitasato,
Funil de Biichner.

Balanca de precisdo Metanol,
Acido sulfurico Vasilhas e potes,
Colher, Pipeta de vidro.
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PROCEDIMENTOS

A " o
Qﬁ N

Medicdo da dgua desionizada (8ml) e propanol (8ml).

Manta de aquecimento. Colocagao no baldo de fundo
Balédo de fundo redondo porcelana porosa (anti-bumping). redondo.

Medicéo e colocacédo do componente Penacitina (4-Ethoxyacetanilide, =~ Com a proveta medir o 4cido HBF4 e colocacar no baléo.
97%), (5gr).

Na placa de agitacdo magnética, Deixar a agitar durante mais 30
colocar o agitador magnético no minutos, sem ultrapassar os 5°C.
baldo de vidro, em banho de gelo

e adicionar lentamente NaNO2

(3,1gr).

Depois dos componentes da primeira etapa, colocar no condensador
ligado a um minichiller na cadmara de ventilacédo (hotte) para o refluxo
ser constante, durante 3 horas.
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9. 10.

Decorrido os 30 minutos a solucéo foi filtrada usando um funil De seguida procedeu-se a lavagem do composto formado com éter
de Biichner revestido com um papel de filtro e um Kitasato. etilico (4 x 25ml), depois de transferir o composto para um funil
de Blichner acoplado a um Kitasato. Neste processo utilizou-se
uma bomba de vacuo para facilitar a filtracéo.

Depois de todo o sdlido recolhido, aqueceram-se 25 mL de metanol e verte-se sobre o preparado anterior
e deixa-se repousar até os cristais se formarem.

Nota: Acompanhamento da solugéo através de placas com silica.

Nota: Os sais produzidos
devem ser armazenados em um
recipiente plastico protegido
da exposicdo UV ao serem
transportados e armazenados.
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Sensibilizacido dos papéis com o composto diazo 12. 13.

[4

)
V.

Num pote, dissolver o coupler Utilizando uma pipeta de vidro,
escolhido, 72mg de beta- naphthhol  acidular a solugdo com 2 gotas
ou 55mg de resorcinol, em 10ml de acido sulfurico (H2S04).

de metanol (MeOH).

e ¥

No quarto escuro, preparar todos os materiais necessarios.

14.

Dissolver o 118mg do sais de diazonio na solugéo.

15. Aplicacdo sobre papéis

Nota: Os préximos passos,

a exposicao e a revelagéo, sdo
executados da mesma maneira
que com o papel ozalid.

e PRI
R TALRY

i

R T

Testes de aplicacdo do composto  Testes de tempos de exposi¢do com o original transltcido de referéncia.
diazo. Nota: Contrariamente ao papel ozalid, onde o tempo de exposicédo

no equipamento de exposicdo UV era de 12 segundos, com o composto
diazo préprio o melhor tempo de exposi¢éo foi de 12 minutos.
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Testes em papéis: esquerda filtro; direita papéis preparados com
albumina. Nota: Foi identificado que a aplicagdo do composto diazo
sobre papéis preparados leva a uma reagéo precoce, devido a
neutralizacao da acidez da solugéo.

Nota: Foi observado que com o tempo, o contraste da cor obtido
no primeiro momento vai se deteriorando, deixando uma imagem
mais palida.
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CONVERSA COM
O ARQUITETO
ANTONIO MENERES

FBAUP, 27 de abril de 2021
Atelier do Arquiteto Anténio Menéres, 5 de maio de 2021

Rui Vitorino Santos e Graciela Machado

O texto que ilustra e resume esta conversa é
o resultado de uma vontade de percebermos
a relacdao que a pratica da arquitetura teve
com o ozalid enquanto tecnologia de repro-
ducdo no contexto do trabalho de atelier de
arquitetura. Interessou-nos a reconstrucio
tecnolégica da técnica, quer pela procura dos
materiais como pelo ensaio dos seus proce-
dimentos que possibilitassem a sua utilizacao
contemporanea enquanto pratica artistica.
Também o didlogo com um utilizador através
da ligacdo com o arquiteto Anténio Menéres.
A relacido reatada com recursos materiais e
humanos acontece em diferentes momentos
desta da reconstrucao.

Interessava-nos entender a utilizacdao do
ozalid numa pratica profissional balizada num
periodo onde a banalizacdao dos processos de

Anténio Menéres / Nota Biografica

copia digital que se acentuam na viragem do
milénio nio existia. Deste modo as histérias
aqui narradas na primeira pessoa através de
um dialogo situado, formulado numa primeira
visita ao espac¢o de ensino e logo a visita ao
atelier, analise de artefactos, espdlio e a ce-
déncia de material por Anténio Menéres para
workshop e exposicdo, adensou a curiosidade
sobre a técnica como clarificou a possibilidade
da sua exploracao pratica.

Os fragmentos textuais seguintes, resul-
tam destes diferentes momentos de interaccao
e como tal devem ser entendidos como frag-
mentos ou testemunhos que resultam de um
processo de audicdo posterior a gravacao vi-
deo e onde se extrairam frases que cruzam a
relacdo do entrevistado com o ozalid, enquanto
método de copia do designio da arquitetura.

Anténio Sérgio Maciel Menéres nasceu em Matosinhos, no dia 26 de abril de 1930. Arquiteto formado pela ESBAP,
apresentou em 1961 o CODA “Da renovagdo urbana (...) [adaptagdo do Forte de Lega (...)]. Participou no “Inquérito a
Arquitectura Popular Portuguesa”, promovido pelo Sindicato Nacional dos Arquitectos (1955-1961), integrando a Zona
1, com Fernando Tavora e Rui Pimentel. Apaixonado por fotografia (fotografa desde muito cedo), exerce a pritica da
Arquitetura no escritério “Antonio Menéres-Planeamento e Arquitectura Lda.”, sedeado no Porto. Foi professor na FAUP.
E autor de vérias obras e exposigdes, sendo de salientar, nestas dltimas, “Anténio Menéres. Dos Anos do Inquérito a
Arquitetura Regional Portuguesa”, que percorreu os Arquivos nacionais entre 2004 e 2008, e “Ponte da Barca, memoérias
da Arquitetura Popular. Fotografias de Ant6nio Menéres” que esteve patente nos pacos do concelho, em 2013.

In Arquivo online da Fundagdo Marques da Silva. https://arquivoatom.up.pt/index.php/antonio-meneres-2
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A famosa sala 35 [...] era uma mesa de arquitetos.

Fui para a rua Lima Jinior, ndo sei se em 1972 ou 73. Ainda
tenho 14 o gabinete, é uma moradia de rés-do-chao, primeiro
e segundo andar, tem cangalhada, méveis que eu herdei dos
meus pais [...] cheguei a ter 7 colaboradores e 11 estiradores.
Mas trabalhava pouco, era muito lento a trabalhar, gosto mui-
to de construcao, felizmente tive bons mestres.

Dos 18 arquitetos deste inquérito apenas estdo trés vivos.

Quem é que ensinava esses truques? [Gracielal
Eram os mais velhos [arq].

Para além dos arquitetos quem é que fazia cépias de ozalid
no Américo Orindo? [Ruil
Os engenheiros

Eu tirava de cada projeto 3 ou 4 cOpias para dar aos emprei-
teiros, para orcamentar, para cadernos de encargos.

Entre Cépia e Original

Trabalhei no gabinete do arquiteto Tavora e no do professor
Jodo Andresen.

Ele [Siza) est4d muito preocupado com o meu arquivo foto-
grafico, eu tenho para ai 20 000 negativos pessoais € no so.
Uma vez que trabalhei no inquérito da Arquitetura Popular
Portuguesa.

Nesse gabinete/sala 35 ndo havia dispositivo ozalid! Vocés
tinham que sair para fazer cépias? [Gracielal
Exatamente. [arq]

Como é que passava esse desenho para o ozalid ou nio pas-
sava [Gracielal.
Nio, ndo passava, nds apresentdvamos o original [arq.].

Noés comegavamos primeiro a esquicar a mio livre a escala,
depois faziamos a rigoroso com tira e esquadro no estirador
preso com pioneses. Quando a solugdo estava entdo prepara-
da colocavamos o vegetal Canson por cima e decalcdvamos e
quando o trabalho estava pronto enroldvamos.

Quando deitava um borrio [tinta-da-chinal tinha-se que ras-
par. Entio, punha um esquadro por baixo do papel e com uma
lamina raspava, depois com a borracha quando tivesse tudo
limpo safava para poder tracar por cima. Porque se o papel
estivesse repuxado borratava.

O objectivo do ozalid era apenas a cépia.

Para cortarmos o papel do rolo, era feito um vinco e utiliza-
vamos um cordel tipo fio do Norte para cortar.
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O papel era caro? [Gracielal
N3o, era acessivel. Posso lhe dizer o seguinte quando eu fui
para o inquérito [...] comprava na rua de S4 da Bandeira no
Foto Stand pelicula a preto e branco, mas comprava uma bo-
bine de 5 metros e 14 o funciondrio do laboratério dividia-me
aquilo em 5 cartuchos [arq].

Isso quer dizer que aqui na escola ndo havia maquina de
ozalid na altura [Ruil.

Nio, ndo. Quando passei para o segundo ano, na cadeira de
arquitetura o primeiro trabalho que fiz foi uma alameda com
dois niveis e de um para outro tinha que se desenhar uma
escada e uma fonte [...] era um projecto neo-cldssico e sé
depois é que faziamos moderno [arq].

Porque é que fazia copias? [Gracielal
Noés apresentdvamos os originais e ficdvamos com as cépias
para nos larq].

Voltando ao ozalid (Graciela), eu tenho um desenho original,
duplico o meu desenho original e acabou?
Sim [arq].

Normalmente as cépias como iam para as obras acabavam
todas rotas e deitava-as fora

O papel (o ozalid), salvo erro o rolo tem 1, 10 metros por
20metros.

Havia na rua do Almada [...] o Orindo [Américo Orindo?], eu
ainda tenho faturas da compra do papel.

Cada cartucho custava 11 escudos.

Né6s desenhdvamos em vegetal Canson. N6s na escola no
primeiro ano tinhamos sempre desenho arquiteténico, que
era as ordens gregas [...] cada um de nés tinha uma pran-
cheta e colava-se um papel whatman (9:05, com 110 gramas,
era colado e molhado e ficava esticado e n6s desenhdvamos
primeiro a rigoroso a lapis e decalcava-se depois com a tinta
a tira-linhas.

No Américo Orindo [rua do Almadal, tirdvamos uma ou duas
copias.

Visita, entrevista e sinalizacdo de artefactos relacionados com o Ozalid no atelier
do Arquitecto Anténio Menéres.
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Vistas da exposi¢ao, oMuseu da FBAUP. Resultados das residéncias e workshop Livros de artista de Irene Chan.
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ART MAKING

Irene Chan

The poet Lu Ji who lived 261-303CE writes that
the poet “knocks on silence to make a sound.”
The art of writing is like the Tao and is indefin-
able. Like the Tao, the creative force is always
changing. In the attempt to know the Tao is it-
self the Way. Their work is made up of texts that
“do the action” rather than texts that “talk about
doing the action”. It is performative. The Tang
poet Li Shangyin (813-858) satirizes the land-
scape painters and poets of his time in “Ways to
Kill a Landscape”. He says to “wash your feet in
a clear spring, dry your loincloth upon the flow-
ers, burn your zither to cook a crane, scream
underneath a pine tree.” Taoist poets offer no
defining solutions and no conclusions.

Lu ji explains that writing cannot express
what it is because it is more than itself. In “Axe
Handles”, he says that learning writing from
the classics is like carving an axe handle with
an axe. One holds the model in one hand, but
the spontaneous skills needed to carve the han-
dle is beyond words. It is in the experience and
intuition. It must have been performed before
and performed again.

I give these examples in poetry because there
is much cross-discipline between poetry to Chi-
nese painting to contemporary art. The non-de-
script Tao described in poetry and poetry writing
can be translated to non-description of my work.
One concept of the philosophy wu wei, to do
everything by doing nothing is illustrated in this
example by Lu Juren as well as this cross-disci-
pline. Zhang Changshi reached an enlightenment
about his calligraphy when he watched a sword
dance only because his heart was so focused on

his calligraphy at the time he saw the dance. Lu
Juren observes, “Inspiration enters at the border
between hard work and laziness.”

As poetry “knock on silence to make a
sound,” painting is not merely an aesthetic ob-
ject. Rather, it seeks to become a microcosm that
is itself creative in the manner of the macro-
cosm, an opening space, void, or emptiness in
which life is possible. The painter Wang Wei
said, “By means of a slim brush, re-create the
immense body of emptiness.”

In my art, I aspire to stimulate that which
1s formless and to interact with objects that are
in the movement of evolving from or devolving
toward nothingness. Since I must go through a
performative experience, the Tao to understand
these concepts, I create situations and explore
process and effect. I consider the experience to be
my art and the physical object that I create at the
end of my journey to be the artifact. This artifact
documents my experience and is a physical rep-
resentation of memories that I share with others.

My work investigates the forces that are
the basis of our every day world. I am inter-
ested in patterns and natural phenomena in
the cosmic order, such as growth and decay.
Through formal qualities such as fractal sim-
ilarities and the patterns and structures in all
living things, I attempt to read nature’s lan-
guage and interpret its meaning. In my sense
of materiality, the importance lives in the ob-
scure and neglected details. I emphasize that
which is hidden, ephemeral, and subtle to seek
to experience and reveal that extraordinary
moment of poetry and enlightenment.
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HOW DID | COME
TOTHIS?

In the past, in searching for a way to find con-
nection to a place/landscape, I created built
environments. In 1991, I came to the Viking
settlement Brough of Birsay, a small tidal is-
land off the northwest mainland. This place
could only be accessed by a narrow footpath a
few times a day. The tide was continually high
and the weather violent. The ruins sat nestled
on the horizon over a dramatic, dark changing
sky. What I experienced there was a presence
of belonging; a feeling of connection with the
landscape that I never experienced before. Af-
ter this experience, I decided to pursue the
concept of connection through art.

It was not until a year later, when I was
learning how to etch in the printmaking tech-
nique of intaglio that I discovered that at the
Brough of Birsay, by walking, I had made
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marks on the island and that it was like etch-
ing a large printmaking plate floating in water.
Today I continue to explore connection and
history and continue to make marks of my
expression. The feeling of connection that I
found on the tidal island continues.

I believe that process and performance
actions are my work because the epiphany to
begin making art was a process and perform-
ative action. The merging of Taoism occurred
when I was looking at contemporary Asian
performative art: dance and music. I started
to read about Taoism and realized that my
traditional upbringing was deeply rooted in
Taoisim. However, I did not know there was a
body of thought philosophy behind it. I started
to realize that it was a part of the way I live,
my mindset that I do anyway. So I set about
finding ways of integrating making art and
living - totally as one, without definition. My
art-making or Tao cultivation is through expe-
rience and interacting with an object.

Hortus “Siccus - 0 herbario
como um testemunho botanico
visual, cientifico e técnico

Cristiana Vieira

COMO GUARDAR UMA PLANTA PARA SEMPRE

O crescente interesse pela histéria na-
tural no periodo renascentista fez emer-
gir novas ferramentas e métodos para
estudar e catalogar a natureza em suas
diferentes formas e continentes. Na Eu-
ropa, a Botanica como uma disciplina
recém-estabelecida e muito associada
a medicina, baseava-se, além de nos li-
vros e iconografias botanicas, em visitas
a jardins botanicos que permitiam o es-
tudo das plantas com interesse medici-
nal, algumas das quais aclimatadas em

estufas depois de transportadas através
de grandes distancias.

Explorando varios métodos tedri-
cos ou experimentais de estudar as plan-
tas, os naturalistas e médicos defendiam
a demonstracéo e treino pratico profis-
sional e apostavam também nas excur-
sOes de campo, bem como na colheita de
plantas e suas sementes para o cultivo.
No entanto, numa tentativa de otimizar o
ensino e a comunicacao entre estudio-
sos, e ultrapassar as dificuldades de es-

tudar as plantas quando nao estas esta-
vam floridas (ou com frutos ou folhas), os
professores e alunos foram os primeiros a
familiarizar-se com a nova pratica de es-
tudo das plantas através de exemplares
secos e fixos a papel - os herbarios'. Por
outro lado, quando as plantas eram pren-

1 Thiers, B. M. (2020).
Herbarium: The Quest
To Preserve and Classify
the World’s Plants, New
York Botanical Garden.
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sadas e mantidas secas e livres de ata-
ques de insetos, poderiam durar dezenas
de anos e serem reutilizadas para multi-
plos propdsitos e demostracdes. Adicio-
nalmente, com o uso das plantas herbo-
rizadas como “imagens” contornavam-se
as limitagOes da ilustracé@o e impressao
de imagens botanicas com o detalhe ne-
cessario a distincédo das espécies.

Pensa-se que a criacdo de herba-
rios, como uma importante pratica de
producdo de conhecimento, tera em
meados do século XVI na Itélia, possivel-
mente no circulo em torno de Luca Ghini,
médico, professor e diretor fundador do
jardim boténico de Pisa. Ghini é consi-
derado o primeiro a usar a técnica de se-
cagem sob pressdo para preparar uma
colecéo de plantas, montando os espéci-
mes em papel, preservando-os como um
registo permanente?. O principal fator de
sucesso deste modo de preservacao das
plantas tera sido, provavelmente, a coin-
cidéncia da disponibilidade de papel a
menor preco. A utilidade de tais herba-
rios foi logo atestada, especialmente no
ambito etnobotanico e medicinal, tendo
a técnica de Ghini sido disseminada na
Europa pelos seus alunos. Embora os
primeiros herbarios existentes tenham
sido montados na ltélia, esta pratica di-
vulgou-se rapidamente para a Europa
central e ocidental. Existem atualmente
mais de vinte herbarios montados antes
de 1600. Embora a pratica de montar um
herbario tenha permanecido relativa-
mente rara na segunda metade do sé-
culo XVI, a técnica estaria ja verdadeira-
mente difundida em 1650°.

Um herbario tipico consistia (e ain-
da consiste em grande parte) em plantas
secas e prensadas montadas em folhas
de papel (presas com cola, pequenas
tiras de papel ou pontos), etiquetadas
com seus nomes e encadernados em um
livro. Essa forma se tornou tédo difundi-
da durante o século XVII que herbarios
usando plantas do jardim botanico de

2 Stefanaki et al., “Breaking
the Silence of the 500-Year-
Old Smiling Garden of
Everlasting Flowers: The
En Tibi Book Herbarium.”

3 Saint-Lager ]J.B., Histoire
des herbiers (Paris: 1885)
15-22.
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Padua eram produzidos para venda a
amadores da botéanica que passavam®.
Mais tarde, os herbarios foram tam-
bém uma ferramenta na expansido do
conhecimento botanico dos novos mun-
dos®. Os viajantes naturalistas que abor-
davam o estudo da flora desconhecida
nas viagens filoséficas, faziam-no de
trés modos: plantas vivas transplanta-
das transportadas em mini-estufas (cai-
xas Wardianas®), as plantas herboriza-
das e as plantas desenhadas e descritas
por riscadores e botanicos em imagens e
textos’. Ainda que com alguns desafios,
a constituicdo de herbarios foi um dos
métodos mais seguros para acumular um
grande numero de amostras botanicas
(que apesar de corresponderem a plan-
tas mortas, ndo apodreciam) para pos-
terior identificacdo e demonstragdao num
local remoto e longinquo ao da colheita.
Para o cientista, o herbario tornou-
-se um instrumento de trabalho sistema-
tico. Para o botanico amador, a execugao
de um herbario é também uma forma de
passar um tempo agradavel e saudavel®.
Para professores e alunos que desejam

4 Jarvis C.E., “Seventeenth
Century Collections from the
Botanic Garden of Padua

in the Herbarium of Sir
Hans Sloane”, Museologia
Scientifica 14 Suppl. (1998)
145-154.

5 José Eduardo Mendes
Ferrao, “Na Linha Dos
Descobrimentos Dos Séculos
Xv E Xvi Intercambio

De Plantas Entre a Africa
Ocidental E a América,”
Revista de Ciéncias Agrdrias

36 (2013): 250-69.

6 Keogh, L. (2020). The
‘Wardian Case: How a Simple
Box Moved Plants and
Changed the World, University
of Chicago Press.

7 E.M. Pataca, “Coletar,
Preparar, Remeter, Transportar:
Priaticas De Historia Natural
Nas Viagens Filoséficas
Portuguesas, 1777-1808,”
Revista Brasileira de Historia da
Ciéncia 4, no. 2 (2011): 125-38.

8 J. G. Silva, “Herborisacdes

E Herbdrios,” Revista da
Sociedade d'Instrucdo do Porto
I, no. 1 (1881): 24-30.
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aprofundar o seu conhecimento, o her-
bario tornou-se uma ferramenta educa-
cional essencial.

Hoje em dia, um herbario, embora
consistindo em plantas mortas e secas,
é, paradoxalmente, atualmente encara-
do como uma ferramenta viva: os novos
espécimes adicionados complementam
constantemente as colegdes antigas;
os espécimes identificados de novo e
as etiquetas de identificacdo podem
ser sempre revistas e corrigidas. Com o
tempo, o herbario é enriquecido gracas
a um trabalho coletivo e continuo de to-
dos que estudam e anotam o espécime.
E também com base em material herbo-
rizado que as plantas sao identificadas,
classificadas, novos taxa sao descritos e
obras como as que reportam a diversida-
de vegetal de uma dada regido geografi-
ca - Floras - sao elaboradas®.

HERBARIOS
E OUTROS MAIS

Deste modo, o termo “herbario”, inicial-
mente usado para tratados botanicos com
gravuras de plantas de frente para o texto,
especialmente de plantas medicinais exe-
cutados pelos herbalistas', passou, no sé-
culo XVIl, a aplicar-se a compéndios com
plantas desidratadas, prensadas e fixas.
Spiegel designou um herbario como um
“hortus hiemalis”, um jardim de inverno.
Outro termo contemporaneo era “hortus
siccus”, um jardim seco™. Em 1751, Lineu
sustentaria que um “herbario é melhor do
que qualquer imagem e é necessario para
qualquer botanico”.

Dependendo do tipo de organismos

9 R. Pinho and L. Lopes,
“Herbario - a Importancia Das
Colegdes Botanicas,” Lucanus 1
(2017): 167-83.

10 Heywood, “The Cultural
Heritage of Mediterranean
Botanic Gardens.”

11 Arber A., Herbals:
Their Origin and Evolution
(Cambridge: 2010) 142.

12 Herbarium praestat
omni icone, necessarium
omni botanico’. Linnaeus
Car], Philosophia Botanica
(Stockholm, Godofr.
Kiesewetter: 1751).
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que estdo guardados num herbario podem
ainda distinguir-se as seguintes designa-
cdes: (a) Algario: colecdo de algas de pe-
quenas ou grandes dimensdes, marinhas
ou de agua doce; (b) Brioteca: colecéo de
bridfitas (antdceros, hepaticas e musgos).
(c) Fungario: colecdo de fungos macros-
cépicos desidratados. (d) Liquenoteca:
colecéo de liquenes desidratados.

Hoje em dia nas salas de Herbario,
entre as cole¢des botanicas mais classi-
cas incluem-se também cole¢cdes como
a Carpoteca (uma colecdo de frutos e
sementes em meio-liquido ou desidra-
tados); a Xiloteca (uma colecéo de frag-
mentos de madeiras em formatos como
laminas, cores, fragmentos, colegdes es-
culpidas e arquivadas em armarios para
o efeito13); a Palinoteca (uma colecéo de
pdlen ou esporos, normalmente preserva-
dos sob a forma de preparagdes micros-
copicas); a colecdo de Paleobotéanica
(espécimes botanicos fésseis terrestres
ou marinhos); a colecdo de Arqueoboté-
nica (espécimes vegetais carbonizados
ou conservados em agua doce, termal ou
salina encontrados em contexto de esca-
vacdes arqueoldgicas); a colecdo de Ma-
teria Medica (um conjunto de substancias
(extratos, 6rgéos ou tecidos) vegetais ou
fingicos usados para aplicacdo médica
ou farmacéutica); a colecéo de Botéanica
Econdémica (um conjunto de artefactos
botanicos que documentam o uso cultu-
ral de materiais vegetais para alimentos,
condimentos, medicina, utensilios, cons-
trucdo, vestuario e atividades sociais
como jogos e ceriménias religiosas).

Figura 1. Exemplo de colecéo de herbério.

13 Machado, J. S. and M.

T. Antunes (2015). “Estudo
Histérico e Cientifico da
Xiloteca da Academia das
Ciéncias de Lisboa construida
por José Aniceto Rapozo-Nota
Preliminar.”
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METODOS,
MATERIAIS
E TECNICAS

As metodologias basicas de execucéo de
herbarios séo relativamente unanimes e
simples. Os passos tipicos de execucédo
de um herbario passam por varios mo-
mentos sequenciais que tém sofrido pou-
cas modificagOes desde a sua invengao™.
Tal é conseguido através da partilha de
conhecimento entre curadores de her-
bario que, através de redes de contactos
como o /ndex Herbariorum, centralizam
as informacdes dos herbarios de todo o
mundo. Os empréstimos e permutas en-
tre herbarios sdo também constantes’.

COLHEITA
DE ESPECIMES
E SEUS
DISPOSITIVOS

O procedimento de apanhar no campo
espécimes de plantas seguido da seca-
gem e montagem em papel, apesar de
relativamente simples, tem permanecido
incrivelmente imutavel. O sucesso deste
processo deve-se a preservacio de deta-
Ihes nos espécimes que gera, para além
de ser uma técnica muito acessivel e eco-
ndémica para todos que o desejem fazer.
Antes, quando um boténico se des-
locava para colher espécimes no campo
era comum utilizar um vasculum (caixa
de herborizacdo ou caixa de Dilénio),
uma caixa metalica alongada para arma-
zenamento temporario e transporte do
material vegetal entre o local de coleta e
o local onde seria estudado ou replanta-
do. Feito de metal, o vasculum foi pensa-
do para ser carregado horizontalmente

14 D. Bridson and L. Forman,
The Herbarium Handbook
(Great Britain: Royal Botanical
Gardens, Kew, 1998).

15 Richard K. Rabeler et al.,
“Herbarium Practices and
Ethics, II1,” Systematic Botany
44, no. 1(2019): 7-13.
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(mais tarde com a sua alga no ombro do
coletor), de modo que as plantas pudes-
sem permanecer intactas e protegidas.
Num dia quente, a aspersao ocasional de
agua pode ser aplicada para manter as
plantas himidas e saudaveis™.

Nao existem ainda muitas certezas
quanto ao momento em que o vasculum
entrou em uso comum pela primeira vez
e se tornou padronizado em design, mas
certamente em meados do século XIX,
o vasculum ja era amplamente usado,
o seu nome usado sem explicagao na
literatura da época, e a sua ilustracdo
reconhecivel em representagcdes con-
temporaneas de botanicos trabalhando.
Infelizmente, o vasculum ja ndo é am-
plamente usado como um equipamento
botéanico, ja que o desenvolvimento das
prensas portateis de campo e o apareci-
mento dos sacos' e caixas plastica mais
leves levou a disponibilidade de uma in-
finidade de recipientes baratos, leves e
com tampa, dispensando em grande par-
te a necessidade dessa peca de equipa-
mento especializado.

Figura 2. Prensa e Vasculum, FBAUP.

Chegado a casa ou ao laboratério, o
material é transferido para uma prensa
(portatil ou de laboratério), um utensilio
auxiliar a pratica de reduzir a arquitetura
naturalmente tridimensional do corpo de
uma planta colhida fresca a um espéci-
me de estudo com duas dimensoes. As
amostras de plantas frescas sao colo-
cadas, cuidadosamente rotuladas, en-

16 Mygatt, J. (2001). “A Case for
Collecting.” Iowa Native Plant
Society Newsletter 7(3): 5-6.

17 Pinto-Cruz, C. and V. Silva
(2009). “Herbarido, método

de colheita de plantas de

Pinto da Silva.” Boletin de la
Asociacién de Herbarios Ibero-
Macaronésicos, ISSN 1136-
5048, N°. 11, 2009, pp. 37-38.
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tre as placas e entre camadas de papel
absorvente para ajudar a que sequem o
mais rapido possivel, evitando a decom-
posigao. O papel absorvente eleito para
uso pode variar entre o classico papel
mata-borrdo (antes tdo amplamente dis-
ponivel e hoje quase extinto) e o jornal.
As fortes placas de madeira da prensa
de herbario aplicam presséo e permitem
uma desidratacédo, sem rugas nem dimi-
nuicdo do tamanho das plantas'.
Constituido assim o espécime de
herbario, prensado e desidratado, este
devera ser numerado (com um pequeno
fio e papel amarrado ao caule ou uma eti-
queta presa ao espécime), nimero este
que podera corresponder a uma lista de
locais de colheita no caderno de cam-
po ou de coletor. Este niUmero sera vital
para servir de referéncia para a etiqueta
que estara colada na folha de papel de
herbario onde o espécime sera montado.

MONTAGEM
DE FOLHA
DE HERBARIO

A primeira descrigcdo com instrugdes de
como montar um herbario, incluindo uma
receita para a cola a ser usada, foi publi-
cada em 1606 por Adrian van den Spie-
gel, um médico flamengo que trabalhava
em Padua™. Talvez uma das tentativas
mais bem-sucedidas de padronizagao
de um herbario, mas ndo a primeira, foi
a do proeminente Carl Lineu que na sua
publicacédo Philosophia Botanica (1751),
que apresenta uma lista de dezasseis di-
retrizes que devem ser levadas em con-
sideracdo na montagem de um herbario.
Essas regras foram uma tentativa de pa-
dronizar as praticas de herborizacéo e
eliminar a subjetividade de curadoria dos
futuros montadores de espécimes. Ape-

18 Rdabia Santos Fonseca and
Milene Faria Vieira, Colegées
Botéanicas Com Enfoque

Em Herbdrio, ed. Série
Conhecimento (Universidade
Federal de Vigosa, 2015), 26.

19 Spiegel Adrian van den,
Isagoges in Rem Herbaria
Libri duo (Padua, Paulus
Meiettus: 1606).
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sar disso, estas instrugdes carecerem de
nocdes estéticas e ndo mergulharem em
muitos detalhes, como é tipico no estilo
de escrita condensada de Linnaeus?. Tra-
duzido aproximadamente, estas regras
enunciam que “o herbadrio veicula todos
os icones necessarios, para todos os bota-
nicos; as plantas ndo devem ser colocadas
humidas e devem ser coladas com cola;
as “pecas nulas” devem ser removidas e
deve-se escolher o que deve ser monta-
do; ndo se deve dobrar a planta que deve
ser seca entre papiro seco e se necessario
seca com um ferro mal quente; comprimir
a planta usando uma prensa; o espécime
deve apresentar a frutificagao; a folha de
herbario ndo deve ser cozida ou amarrada
em livros e deve permanecer livre e arru-
mada com as mais semelhantes dentro do
seu grupo botanico; deve escrever-se o
Género cientifico no topo da folha e a es-
pécie e a “histdria” no verso da folha”.

Em termos de literatura portuguesa,
a obra anénima publicada pela Academia
de Ciéncias de Lisboa em 1781%'é das pri-
meiras a apresentar as questoes de pre-
servacao de colecdes de histéria natural
(Breves instrugées aos correspondentes
da Academia das Ciéncias de Lisboa sobre
a remessa dos produtos e noticias perten-
centes a Histdria da natureza, para formar
um museu nacional). O segundo capitu-
lo “das remessas dos Vegetaes” discute
como colher e preparar plantas secas.
Julio Henriques?? de Coimbra e Eduardo
Sequeira do Porto?, terao sido os princi-

20 Miiller-Wille, S. (2006).
“Linnaeus’ herbarium cabinet:
a piece of furniture and its
function.” Endeavour 30(2):

60-64.

21 Academia de Ciéncias

de Lisboa (1781).

Breves instrugdes aos
correspondentes da Academia
das Ciéncias de Lisboa sobre
a remessa dos produtos

e noticias pertencentes a
Histéria da natureza, para
formar um museu nacional.

22 Sociedade Broteriana
Boletim Annual I 1880-
1882. (1883). Imprensa da
Universidade. Coimbra.
https://bibdigital.rjb.csic.es/
idurl/1/10617.

23 Sequeira, Eduardo.
(1887). Guia do naturalista:
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pais contribuidores para a padronizagéo
das técnicas de montagem de plantas em
herbario para académicos e estudantes
universitarios portugueses no fim do sé-
culo XIX e século XX.

Atualmente, as praticas arquivisti-
cas internacionais recomendadas para
os herbarios incluem material de arqui-
vo de qualidade sempre que possivel.
Existem papéis especiais para etiquetas,
folhas de herbario, pastas, capas de gé-
nero, pacotes, caixas, cola, etiquetas. No
entanto, nem todas as colegbées podem
ser realizadas em material de arquivo de
primeira qualidade e acid-free. A tenta-
tiva consiste em montar ou guardar o
espécime botanico em suportes de pa-
pel ou cartdo sem acido, o que ajudara
a retardar a degradagao das amostras.
Ter etiquetas em papel de alta qualidade
ajudara a garantir que os dados estejam
disponiveis nos préximos anos?*.

Figura 3. Colheita desidratada.

Cada colheita etiquetada, prensada e
desidratada constitui um espécime que
pode ser uma planta inteira ou parte
dela, que pode ser (1) colada (monta-
da) numa folha de papel, (2) guardada
num pequeno pacote de papel dobrado
para o efeito (3) guardada num frasco
submersa em meio-liquido conservante
(preservados em fluido, tipicamente uma
mistura de alcool, glicerol e 4gua desti-
lada); (4) guardada numa preparacéo
microscopica (especialmente no caso de
algas ou fungos microscépicos).

colleccionador, preparador
e conservador. Livraria
Cruz Coutinho Editor. Porto.
http://purl.pt/720

24 Bridson, D. and L.
Forman (1998). The
Herbarium handbook.
Great Britain, Royal
Botanical Gardens, Kew.
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Figura 4. Tipos de preparacgdes de herbario
(Folha, meio-liquido, preparagdo microscépica).
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ANATOMIA
DE UMA FOLHA
OU PACOTE
DE HERBARIO

Atualmente, existe uma padronizagéao do
tamanho das folhas de papel de herbario
para um tamanho aproximado a 45 cm x
27 cm e, geralmente, usam-se papéis de
gramagem igual ou superior a 150 gramas
para garantir a resisténcia e durabilidade
do suporte onde as plantas sdo montadas.
Geralmente, encomendam-se os papéis e
o corte a graficas locais, bem como a im-
presséao de etiquetas de tamanho aproxi-
mado a 10 cm x 10 cm (geralmente com
algum cabecalho que inclui o nome do
Herbario e a Instituicdo a que pertence).

Como a maioria dos espécimes de
plantas chega desmontada e com folhas
de jornal com sua etiqueta de campo, a
montagem e preparagao desses mate-
riais sdo consideradas de responsabili-
dade da instituicdo recetora. A maioria
de todos os espécimes de herbario de
plantas vascular é montada em folhas.
Mas podem existir frutos, madeiras,
materiais extra que tenham de ser guar-
dados em caixas, envelopes ou frascos
que serdo numerados com o0 mesmo nu-
mero de herbario por pertencerem ao
mesmo espécime.

Entre os materiais para montagem
de herbario podem encontrar-se para a
fixacdo dos espécimes a folha: as co-
las, a fita adesiva para colar o espéci-
me (geralmente papel de linho gomado
acid-free) e a linha e agulha para coser
os espécimes a folha. Os pincéis de lim-
peza, a tesoura de poda ou de corte, o
bisturi, a espatula e a pinga sdo também
auxilios constantes na dissecc¢éo, prepa-
racdo e arranjo dos espécimes para que
o seu arranjo e disposicédo do espécime
na folha fique adequado para observa-
cao de folhas nas duas faces, e de flores
e frutos no caso de existirem.

Vulgarmente, para além da etique-
ta de campo, existe pelo menos uma
etiqueta por folha de herbario ja que
todos os espécimes necessitam de ser
etiquetados com informagao que pode
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variar, mas idealmente devem conter a
determinacéo (o nome cientifico dado
a espécie), o nome dos coletores, o nu-
mero de campo atribuido pelo coletor,
o numero dado ao espécime quando da
entrada na colecéo de herbario, a data
de coleta, o local de colheita (se possivel
com Coordenadas geograficas, a eleva-
¢éo, o habitat), e a cota de arrumacéo do
espécime na sala de Herbario. E quase
universal colocar a etiqueta no canto
inferior direito da folha de herbario.

Figura 5. Materiais de montagem de uma folha de herbério.

As folhas de herbario séo depois agrupa-
das com recurso a capas (folhas simples
maiores dobradas de forma a agrupar,
por exemplo, as espécies do mesmo Gé-
nero), as quais serdo depois agrupadas
em pastas ou caixas de herbario. Estas
pastas ou caixas refletem a disponibili-
dade comercial local ao longo dos tem-
pos. Inicialmente as pastas fitadas ou
afiveladas feitas por encomenda a en-
cadernadores sdo, atualmente, preser-
vadas, mas partilham frequentemente
as prateleiras de arquivo com caixas de
cartdo de venda generalizada que séao
adquiridas para armazenar as colegoes
mais recentes.

No caso de frutos de grandes di-
mensodes ou de algas, musgos, fungos
e liquenes utilizam-se frequentemente
pacotes encomendados a graficas ou
dobrados pelos préprios curadores da
colecdo (por vezes sem recurso a colas
e apenas com técnicas de dobragem e
procurando as dimensées mais adequa-
das ao espécime). Estes pacotes, acha-
tados ou tridimensionais, sdo também
etiquetados da mesma forma que as fo-
Ihas de herbario, preferencialmente com
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toda a informacéo necessaria bem visi-
vel e pesquisadvel sem necessidade de
abrir o pacote.

As solugoes encontradas por cada
curador, apesar de guiadas por regras
internacionais, sao geralmente adap-
tadas as circunstéancias e aos recursos
disponiveis: poderdo ser encontrados
envelopes criados com folhas de papel,
espécimes cosidos e colados com fitas
adesivas menos nobres, alguns espéci-
mes permanecem guardados em caixas
de fésforos tal como foram entregues
pelos coletores. No fundo, também os
suportes e as solugdes improvisadas fa-
zem parte da histéria do objeto e cabe
ao curador salvaguardar tanto o espé-
cime como a originalidade das solugdes
técnicas amadoras ou profissionais as-
sociadas a herborizacéo.

ARRUMACAO
IDEALIZADA

A revolucéo taxondmica introduzida por
Carl Lineu, no séc. XVIIl, modificou tam-
bém a pratica de arrumacéo de um her-
bario. Os livros de herbario encaderna-
dos que existiam até entéo dificultavam
uma arrumacao que refletisse a siste-
matica. Lineu apostou em folhas de her-
bario soltas, que permitissem a facil ob-
servacdo e comparacéo dos espécimes
de plantas. Assim, idealizou um armario
especifico para a arrumacéo dos espé-
cimes que fosse atualizavel e refletisse
o conhecimento taxondémico: um armario
de portas desdobraveis, que expusesse
todo o material organizado por pratelei-
ras que correspondiam as Familias boté-
nicas e que poderia acomodar cerca de
6.000 espécimes?.

Esta pratica revelou-se pragmatica
e rapidamente se disseminou por todos os
herbarios pessoais ou institucionais. Ainda
hoje os herbarios sdo guardados em salas
com condigdes de humidade e temperatura
muito controladas (geralmente cerca de
50% de humidade relativa do ar e 19 °C)
que mantém este tipo de arrumacéo, ainda

25 S. Miiller-Wille, “Linnaeus’
Herbarium Cabinet: A Piece
of Furniture and Its Function,”
Endeavour 30, no. 2 (2006):
60-64.
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que em armarios modernizados e compac-
tados, que permitem que o herbario seja
constantemente rearranjado segundo o sis-
tema filogenético sempre em atualizacéo.

Numa arrumacao idealizada para o
seu propdsito, os armarios de madeira sdo
substituidos por aquivos rolantes e com-
pactadores de aco e pinturas antifogo e
ter juntas de feltro ou borracha para aju-
dar a prevenir pragas. Nas prateleiras dos
arquivos dispdem-se as pastas ou caixas
de pacotes que se organizam de forma a
maximizar o espaco e facilitar a procura
de espécimes no dia a dia, com cotas e eti-
quetas nas caixas bem expostas.

Embora as solugcdes de armaze-
namento definitivamente tenham um
impacto na organizagédo, especialmente
com colegdes auxiliares ou quaisquer
materiais que nao precisem ser armaze-
nados com a maior parte das colegdes,
existem varias maneiras de organizar um
herbario usando os mesmos métodos de
armazenamento. A organizagao dos es-
pécimes é sempre um equilibrio entre
o tamanho da coleg¢éo, o conhecimento
atual, o tamanho da equipa responsavel
pelo Herbario, a disponibilidade de lite-
ratura e recursos, a quantidade de uso
dos investigadores e os espacos fisicos
em que as colec¢des estao alojadas.

UM HERBARIO
COMO O DA
UNIVERSIDADE
DO PORTO
(PO- MHNC-UP)

Atualmente, um Herbario tal como o do
Museu de Histéria Natural e da Ciéncia
da Universidade do Porto, como uma ins-
tituicdo universitaria ou técnica, inclui um
conjunto de colegdes histéricas e sindpti-
cas, de referéncia e de pesquisa, que con-
sistem em pastas, pacotes e Exsiccatae,
que podem ir desde a centena a milhares
de espécimes de herbario (plantas vascu-
lares, bridfitas, liquenes, fungos e algas)
com cerca de 200 Typus?.

26 Folhadela, E., H. Aguiar-
Branco, R. A. da Silva, A. C.
Carvalho and R. Salema (1993).
“University of Porto Herbarium
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O Herbario da universidade do
Porto, iniciado por meados do século
XIX como uma colec¢do pedagdgica no
primeiro Jardim Botanico da Academia
Politécnica do Porto?, inclui também ou-
tras colegGes botéanicas, como as de se-
mentes, frutos, etnobotanica, madeiras,
slides microscdpicos, fésseis de plantas,
tecidos e DNA, modelos botanicos e do-
cumentacéo variada (correspondéncia
cientifica, chaves dicotdmicas, provas
de publicacdo, mapas, catalogos, notas
de espécimes, desenhos e ilustracdes
cientificas, cadernos de campo, floras
e fotografias)?. Todos estes elementos
que compdem um herbario sdo organi-
zados em colegbdes com diferentes tipo-
logias e nomenclaturas.

UM HERBARIO
DO JARDIM DE
BELAS-ARTES

O Jardim da FBAUP, antes Jardim do pa-
lacete dos Braguinhas (entre outras de-
signacdes), reflete um mosaico de histé-
rias de intervengao num espaco exterior
que remontam ao século XIX.
Inicialmente o jardim era o de uma
casa apalacada erguida entre 1863 e
1873 pela vilva de Antdnio Forbes, D.
Maria do Carmo Calazans Rodrigues
(1816-1901). Entretanto, em 1875, o pa-
lacete da Vilva Forbes ja dotado de um
grandioso jardim formal29, foi vendido a
um emigrante regressado do Brasil, José

(PO).” Taxon 42(3): 723-725.

27 Vieira, C., A. C. Antunes

and S. Faria (2020). “Uma
triade botanica na paisagem
oitocentista portuense: jardins
e hortos de exceléncia cientifica
e econémica “ Espaco e Cultura
11(11): 218-238.

28 Vieira, C. and S. Viegas
(2019). “Os Herbarios como
recursos educativos dinAmicos
e interdisciplinares.” 2019 20:
Histé6ria da Ciéncia e Ensino:
construindo interfaces.

29 Carta topografica da Cidade

do Porto, levantada por Augusto
Gerardo Telles Ferreira (1892),
quadricula 320.
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Teixeira da Silva Braga (1811-1890), que
nele residiu até falecer. O filho de José
Braga, José Teixeira da Silva Braga Junior
(18447?-1904), que cultivava um grande in-
teresse por colecdes de histéria natural
de zoologia e boténica e, no caso das Ul-
timas, sob a forma de cole¢des de madei-
ra (xilotecas) e de plantas de jardim e de
estufa (como as Gloxinias e Cacatecea).
Com “raro talento e rarissima tenacida-
de”%°, Braga Junior compila uma grande
coleccao de animais e plantas sul-ame-
ricanas (vindas do Brasil) e contrata Flo-
rent Claes, paisagista belga para orientar
a transformacao do jardim do palacete
dos Braguinhas®'. Claes, um homem tam-
bém ja viajado pela América do Sul e que
viria a ser responsavel pela introducéo
de plantas tropicais na Europa3, tera en-
contrando no Porto um cliente com gos-
tos comuns aos seus pela flora tropical,
e transforma completamente o opulento
jardim do palacete e reformula a planta
do jardim e estufas, auxiliado por opera-
rios vindos da Bélgica com Claes.

No jardim foram introduzidas espé-
cies exéticas, sobretudo sul-americanas
trazidas das viagens de Claes, e criado
um nucleo museoldgico de Histéria Natu-
ral num pavilhdo construido propositada-
mente para albergar as colegdes. Braga
Janior, com o cargo de Vice-cénsul do
Brasil no Porto promovia também con-
certos na sua prépria casa e jardim. O jar-
dim era assim um espaco partilhado pela
ciéncia e pelas artes performativas e em
constante adaptacado. Em 1893, Casimiro
Barbosa escreve no Jornal Horticola-Agri-
cola, que o aprimorado jardim é um desti-
no para os apaixonados pela floricultura.

30 Lagoa, R. (1905). Catalogo
do Museu Braga Janior,
Typographia Progresso.

31 Aradjo, I. (1979). “Jardins,
parques e quintas de recreio
no aro do Porto.” Revista de
Histéria: Centro de Histéria
da Universidade do Porto -
(Actas do Coléquio «O Porto
na Epoca Moderna»): 375-387.

32 Marques, T. D. P. (2009).
Dos jardineiros paisagistas
e horticultores do Porto de
oitocentos ao modernismo
na arquitectura paisagista
em Portugal, Doutoramento
em Arquitectura Paisagista
- Instituto Superior

de Agronomia.
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Figura 6. Os Jardins do Palacete dos Braguinhas(1892):
detalhe das imagens das Cartas histdricas Interactivas
do Porto (realizadas a partir da Carta topografica da Cidade
do Porto, levantada por Augusto Gerardo Telles Ferreira
(1892), quadricula 320).

Figura 7.1940: jardim com levantamento de Marques da
Silva exposto na FIMS durante seminario "Modo de Editar:
Entre Cépia e Original".

Ao longo dos anos de vida de Braga
Junior, a planta do jardim modificou-se
bastante da do jardim formal, apresen-
tado uma reconfiguragédo dos canteiros
e dos lagos, bem como dos caminhos,
um pavilhdo no lago posterior a casa e
até, possivelmente, um rochedo ou gru-
ta artificial na ponta do jardim oposta a
da casa®. Em 1917, apds a morte de José
Braga Junior, o palacete foi ocupado
pelo Instituto Superior de Comércio do
Porto e, onze anos mais tarde, com a ex-

33 Marques, T. D. P. (2009).
Dos jardineiros paisagistas
e horticultores do Porto de
oitocentos ao modernismo
na arquitectura paisagista
em Portugal, Doutoramento
em Arquitectura Paisagista
- Instituto Superior

de Agronomia.
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tincao deste, pela Escola de Belas Artes
do Porto®4.

Hoje em dia, os jardins conservam
algumas caracteristicas do tracado de
Claes, mas foram sendo transformados
pela ocupacédo progressiva dos edifi-
cios dos Pavilhoes de ensino da FBAUP.
Também as arvores e arbustos sofreram
modificacbdes, e apenas alguns espé-
cimes vegetais arbdéreos sobreviverdo
do tempo das plantagdes originais dos
fins do século XIX. Entre as arvores mais
notaveis e antigas encontram-se os ce-
dros-do-Atlas (Cedrus atlantica (Endl.)
Carriére), a faia (Fagus sylvatica); a mag-
nélia-branca perenifélia (Magnolia gran-
diflora L.), os buxos de porte inclinado
ou mesmo prostrado (Buxus sempervi-
rens L.), algumas palmeiras, a sequdia
(Sequoia sempervirens (D. Don) Endl.), o
ulmeiro (Ulmus sp.), os loureiros (Laurus
nobilis), a tuia (Thuja sp.) e as japoneiras
mais antigas (Camellia japonica). Entre
as plantacdes mais recentes de arvores
destacam-se a olaia (Cercis siliquas-
trum L.), a arvore-das-tombetas (Catalpa
bignonioides Walter), a magndlia (Mag-
nolia liliflora (Sies & Zucc) Maxim.), as
acacia-bastarda (Robinia pseudoacacia
L.), o bordo-negundo (Acer negundo L.),
a bétula (Betula sp.). Algumas arvores
foram abatidas recentemente, tais como
freixo (Fraxinus excelsior), o castanhei-
ro-da-india (Aesculus hippocastanum
L), o castanheiro (Castanea sativa). En-
tre as plantas de porte arbustivo des-
tacam-se os bambus (Bambusa mitis
(Lour.) Steud.) e o evénimo (Euonymus
sp.) (mais recentes) e uns rododendros
e azaleas de porte antigo.

Sera pouco provavel que as plantas
sul-americanas (a maior parte delas de
porte herbaceo ou arbustivo) plantadas
segundo o plano de Florent Claes e de-
sejos de Braga Junior, se encontrem ain-
da pelo jardim, tendo em conta o tempo
de vida destas plantas de ciclos de vida
mais curto. Talvez as palmeiras existen-
tes no jardim datem dessas primeiras
plantacdes e estilo, mas ficara por pro-
var no ambito deste rapido reconheci-
mento da flora do jardim.

34 U.Porto - Edificios com
histéria: Palacete Braguinha
(https://sigarra.up.pt/up/pt/
web_base.gera_pagina?p_
pagina=palacete%20braguinha)
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1. Exemplar dos espécimes montados em acetato. 2. Processo de revelagao heliogréfica
dos espécimes montados em acetato sobre folha de ozalid. 3. Resultado da revelacdo
heliogréfica dos espécimes em folha de ozalid.
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Como testemunho botanico de um
espaco vegetal natural ou ajardinado,
um herbario é uma ferramenta técnica
de meméria e de ciéncia. Hoje em dia,
chega-se novamente a conclusdo que o
processo de colheita e execugédo de um
herbério é, em si mesmo, educacional de
varias maneiras, com beneficio para os
alunos e professores e comunidade®. Por
outro lado, é clara a “cegueira botanica”
(plant blindness®®) que decorre do afas-
tamento da natureza e do conhecimento
botéanico pratico, tornando-se também
dbvia a necessidade de investimento na
formacéo de quem cuida na pratica dos
jardins histéricos ou com exemplares
vegetais histéricos. O Jardim da FBAUP
é continuamente modificado, alterado e
o tragado e plantacdes de Florent Claes
séo ja vestigiais nos espacos do jardim
da FBAUP.

Um Herbario dos espécimes vivos
do jardim da FBAUP foi agora comegado.
Pretende ser um testemunho do que ain-
da é o jardim de Claes, de Braga Junior e
dos diferentes intervenientes que se se-
guiram, criando ou destruindo o jardim.
Uma memédria cientifica e visual que per-
duraréa para além dos exemplares vivos,
nas colecdes de Herbario da Universida-
de do Porto alojado no Museu de Histdria
Natural da Universidade do Porto.

UM HERBARIO
EM OZALID

A técnica de Herbario, explorada tanto
em ambitos cientificos como em artis-
ticos (veja-se o “O grande herbario de
sombras” (1972), Lourdes Castro), pre-
tende todas possibilidades formais e
informais de representacgao da fitodiver-

35 P. V. Cimi, “The Role of the
Selmar Schonland Herbarium
and Makana Botanical
Garden in Promoting Social
Change Towards Biodiversity
Conservation,” South African
Journal of Botany 109 (2017):
328-29.

36 Balding, M. and K. J.

H. Williams (2016). “Plant
blindness and the implications
for plant conservation.”
Conservation Biology 30(6):
1192-1199.
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sidade. No &mbito do seminario “Modos
de Editar - entre a cépia e o original”,
promovido pelos Professores da FBAUP
Graciela Machado e Rui Vitorino San-
tos37, foi explorado o uso de um meio
reprografico heliografico de diazotipia/
whiteprint (sobre papel heliografico
amoniacal), muito explorado por artis-
tas, designers e arquitectos. No ambito
do desenvolvimento de um workshop,
exploramos o jardim da FBAUP como
fonte de imagens e texturas vegetais,
para constituir um herbario artistico,
mas representativo das espécies que
ainda habitam no jardim da FBAUP.

A estratégia de trabalho passou por
duas visitas ao jardim da FBAUP (para
reconhecimento das espécies e colecta

37 Primeira iniciativa projeto
Ground LAB.

96

de espécimes para testes primarios de
técnica de revelacdo em ozalid. Estas
visitas (a primeira realizada em compa-
nhia da Professora Graciela Machado e
a segunda com Marta Belkot, estudante
de DAP), levaram a um reconhecimento
das espécies arbdreas cujas folhas iriam
ser testadas no workshop. No dia 25 de
Maio de 2021, na tarde de workshop fo-
ram montadas as plantas eleitas para ex-
plorar a técnica de ozalid e o seu poten-
cial representativo e de visualizagao das
texturas e detalhes vegetais (o buxo, a
sequoia, a magndlia, o cedro, o carvalho,
a arvore-das-trombetas.

Ainda que explorando o estado
fresco das plantas para fonte de marca-
¢édo da imagem (pela maior capacidade
de “revelacao” desses detalhes em oza-
lid), foram montadas oito folhas de her-
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bario em suporte transparente (acetatos
A4), simulando uma folha de herbario.
Os espécimes de diferentes espécies
foram selecionados de forma a explorar
diferentes filotaxias, arranjos de ramos,
densidade foliar, e translucidez e opaci-
dade das laminas foliares e seus vasos
condutores. Os espécimes vegetais fo-
ram cozidos ao acetato com pontos de
né simples e fios de algodéo de diversas
grossuras, conforme necessario. A fo-
lha de acetato havia sido idealizada por
Claudia Alves (apds visita técnica ao
Herbario da Universidade do Porto para
desenvolvimento de projeto de licencia-
tura em LDC), com zona de montagem de
espécime e etiqueta com todos os dados
cientificos e de colheita necessarios.

Ozalid “Heliografia, Blueprint et al.:
0s processos graficos comerciais
e a producao artistica

Paula Almozara

Quando recebi o convite da Profa. Dra. Graciela Machado da
Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto para co-
laborar com um escrito sobre “Ozalid”, fiquei em um primeiro
momento muito intrigada, pois o processo sob essa nomencla-
tura ndo é conhecido no Brasil. No entanto, pareceu-me uma
boa oportunidade para investigar as variagbes terminoldgicas
de certos processos e refletir sobre a etimologia que caracte-
riza os procedimentos graficos, pois observamos nomes se-
melhantes para processos tecnicamente distintos, sejam em
suas implicagdes quimicas, fisicas e/ou materiais.

Nesse contexto, é notdrio nas artes e em outras atividades
humanas que os nomes das coisas, e nesse caso das técnicas,
possuam diferencgas regionais e locais e que aplicacdes praticas
podem superar fronteiras geograficas aparecendo ou surgindo
de modo sincronico em diversas partes do mundo, sem que ao
menos os pesquisadores e inventores tenham tido contato ou
conhecimento direto entre si.

A fotografia é um belo exemplo disso, principalmente
quando nos referimos a “descoberta isolada” da fotografia
feita no Brasil pelo francés Hercules Florence. O termo “pho-
tographie” consta em seus diarios em cerca de 1833, a0 menos
seis anos antes da suposta primeira definicao “photography”
feita em 1839 pelo cientista britanico Sir John Herschel.

Encontramos aqui um ponto interessante no que diz
respeito a etimologia dos termos da fotografia e da imagem

impressa. Um exemplo historicamente conhecido é a “Vista
da janela de Le Gras”, que foi a primeira imagem permanente-
mente registrada sobre um suporte feita por Niepce em c.1826’
e que é comumente tratada na literatura especializada como
“Heliografia”, sendo que esse termo foi usado posteriormente
para denominar processos reprograficos como o Ozalid.

A curiosidade sobre os nomes e, em especial sobre as
caracteristicas técnicas dos processos sdo fundamentais para
entendermos a prépria histéria das tecnologias que pautam a
area grafica e a fotografica, bem como variagdes de seus usos,
apropriacoes e desdobramentos.

Antes de continuar, seria importante fazer referéncia a
duas questdes, a primeira sobre os materiais fotossensiveis
que sdo conhecidos a séculos e que foram explorados de modo
experimental muito antes do século XIX, e a segunda, talvez
mais importante, é a ideia da fixagdo das imagens produzidas
por meios fotograficos, que resultou contemporaneamente na
nogao de “imagem técnica” segundo Flusser (2011).

Essas questdes precisam ser mencionadas para que pos-
samos pensar o conceito de “reprografia” para que a funda-
mentacédo dos processos histdrico-técnicos ocorra de modo
amplo e sobre uma gama consideravel de procedimentos que

1 E mesmo algumas de suas experiéncias com gravura,
como o retrato do “Cardeal Georges D’Ambroise”.



tem uma raiz técnica comum baseada na ideia de “cépia por
contato” e que divergem entre si no que concerne a seus re-
cursos quimicos e fisicos.

Essas imagens copiadas por contato sao as que nos per-
mitem “reproduzir” um documento, seja ele imagem ou texto,
expondo por aproximagao ou justaposi¢cao um original e um
substrato de modo a provocar fisica e/ou quimicamente uma
copia, 0 que pode inclusive incluir técnicas mais contempora-
neas como a da fotocondutividade.

Podemos assim, por reprografia, abarcar os processos
do Ozalid, Heliografia, Blueprint, Whiteprint, Cianotipia, Xero-
grafia?, etc.

No que se refere a todos esses termos, o “Ozalid” foi o que
me pareceu, a principio, o mais estranho ao contexto brasileiro,
pois conhecemos o procedimento por “Cépia Heliografica” ou
simplesmente “Heliografia”.

Assim, o termo “Ozalid” nao foi ostensivamente usado no
Brasil para denominar o processo em si, ao contrario do que
ocorreu em alguns paises, como Estados Unidos, Argentina,
Chile e especialmente em Portugal, sendo, portanto, tal no-
menclatura particularmente desconhecida no Brasil.

Parece-me que ocorreu com esse termo o mesmo que
se sucedeu com algumas marcas que se transformaram em
nomes especificos para caracterizar certas técnicas ou mate-
riais. Talvez, o caso mais emblematico das artes graficas, em
especial no Brasil, seja o uso da marca XEROX® como sinoni-
mo de cdpia reprografica, inclusive criando derivacdes como
o verbo “xerografar” referindo-se a fazer cépias por meio de
reprografia e “xerografado” para designar uma cdpia que foi
realizada por meio de uma maquina reprografica.

Em Portugal o Ozalid foi fabricado como uma marca de
papel caracterizada muito apropriadamente como “Papel He-
liografico Amoniacal” e lancada em 19453, pela empresa “Lima
Mayer & C2.” que teve destacada atuagao no ramo da repro-
grafia, produzindo insumos e maquinas, até meados dos anos
finais de 1980 do Século XX quando as maquinas reprograficas
baseadas em processos de digitalizacéo, eletromagnéticas e
fusdo de toner chegaram ao mercado.

O termo “Ozalid” trata-se na verdade de uma “trade-
mark”, que se valeu de um anagrama gerado a partir da palavra
“Diazol”, que é o quimico utilizado nos processos comerciais
desenvolvidos por essa marca.

No entanto, o “Ozalid” a principio, como marca é muito
mais antiga, pois esse nome esta relacionado na verdade a
uma companhia estadunidense sendo:

2 Xerografia é um neologismo, um termo que se refere
ao uso de maquinas da marca XEROX para reproducio
de documentos.

3 Link para o site com imagens da reproducio da
embalagem do papel Ozalid fabricado em Portugal.
Fonte: http://archivoportugal blogspot.com/2014/02/
ozalid-e-um-tipo-de-papel-usado-para.html
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[...] registrado pela primeira
vez nos EUA como uma marca
comercial em 5 de fevereiro
de 1929 e como uma marca
para copias sensiveis a luz e
papéis fotograficos. O registro
atualmente é propriedade da
R.Q.0. Holding Company, Inc.
de Nova York, e esta relacionada
ao registro ainda anterior de 11
de outubro de 1923 no que hoje
é a Repiblica Federal da
Alemanha*. O R.Q.O. Holding
Company também possui um
registro de marca nos Estados
Unidos para OZALID para
“maquinas de copia e reprografia,

aparelhos e suas partes.™ ©
(Ozalid [trade mark], 2020, s.p.)

Importante contextualizar que diversos registros nos Estados
Unidos também davam conta de outros produtos relaciona-
dos ao Ozalid para além de papéis fotossensiveis, sendo que
um registro de 19427 (expirado) também se refere a tecidos,
peliculas, maquinas para foto impresséo para esses materiais,
maéquinas para revelar as fotocdpias produzidas e pecas de
reposicdo para essas maquinas (Idem, ibidem).

4 Serial 71260891, United States Patent and Trademark
Office.

5 Serial 73798177, United States Patent and Trademark
Office.

6 OZALID was first federally registered in the United
States as a trademark on February 5, 1929 as a brand
for light-sensitive copying and photographic papers.
The registration currently is owned by R.Q.O. Holding
Company, Inc. of New York, and is related to the

even earlier registration of October 11, 1923 in what

is now the Federal Republic of Germany The R.Q.O.
Holding Company also owns a United States trademark
registration for OZALID for “copying and reprographic
machines, apparatus and parts thereof.”

7 Serial 71448001, United States Patent and Trademark
Office.


http://archivoportugal.blogspot.com/2014/02/ozalid-e-um-tipo-de-papel-usado-para.html
http://archivoportugal.blogspot.com/2014/02/ozalid-e-um-tipo-de-papel-usado-para.html
http://tarr.uspto.gov/servlet/tarr?regser=serial&entry=71260891
http://tarr.uspto.gov/servlet/tarr?regser=serial&entry=73798177
http://tarr.uspto.gov/servlet/tarr?regser=serial&entry=71448001
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Observamos a existéncia de muitas outras patentes expi-
radas sobre o mesmo processo e materiais, no entanto, o que
nos interessa aqui é a ideia do “Processo Ozalid” ou “Cédpia
Heliografica”, que também é genericamente conhecida como
“Whiteprint” em contraposicao ao “Blueprint”.

Inicialmente o termo “Blueprint” foi a denominacgao in-
glesa para “Cianotipia”, ou “Cyanotype”, processo utilizado
até meados dos anos 30 até os 40 do século XX como meio de
reproducao de projetos de engenharia e outros.

Nesse contexto, o processo de “Whiteprinting”® acabou
substituindo o processo de “Blueprint”, em especial para os
desenhos técnicos, por gerar imagens positivas criando uma
cdépia muito mais préoxima do original, ou seja, com os tracos
em cor (geralmente azul) e o fundo branco, ao contrario do
“Blueprint”, cujos tragos eram brancos e o fundo azul.

E de conhecimento geral que as imagens produzidas no
processo “Whiteprint” tém uma tolerancia limitada de exposi-
cao a luz e em pouco tempo tendem a esmaecer ou desapare-
cer, especialmente quando nao séo arquivadas apropriadamen-
te. Ao contrario do que se pode afirmar sobre as “Blueprints”
derivadas do processo de Cianotipia que sao bem mais tole-
rantes a uma prolongada incidéncia de luz direta ou indireta.

Assim, para entendermos o Whiteprint, é importante
inicialmente falar resumidamente sobre o Blueprint (Cianoti-
pia, Cyanotype), considerando que é um processo histérico
fotografico conectado com as tecnologias de reproducéo por
contato e que deu origem e alavancou desdobramentos tecno-
Iégicos posteriores, especialmente comerciais referindo-nos,
nesse sentido ao préprio Ozalid, e suas outras denominacdes
como a Whiteprint, a Cépia Heliografica e até mesmo em ou-
tro contexto, onde também observamos uma certa confusdo
terminolégica, com a Cépia Hectografica.

O Blueprint ou melhor, a Cianotipia desenvolvida e deno-
minada assim por Sir John Herschel em 1834, é o que podemos
considerar como um processo fotografico baseado em “cépia
por contato”, portanto, reprografico, e é um procedimento que
se utiliza em geral de dois compostos de ferro fotossensiveis
que misturados e expostos a luz ultravioleta geram um pig-
mento sobre a superficie emulsionada com esses sais solubi-
lizados em agua. O pigmento gerado possui uma cor bastante
caracteristica, comumente conhecido como Azul da Prussia,
o0 que acabou por denominar o processo como Cianotipia, fa-
zendo referéncia ao ciano, cor principal que forma a imagem.

Nos paises de lingua inglesa o termo “Blueprint” tornou-
-se hegemonico e foi usado para caracterizar procedimentos
de reproducédo como “Cyano Copier” e “Blue-line copier” e
que nao tinham relagao com o processo tradicional da Cia-
notipia, pois estavam ligados a outra técnica cujos processos
utilizavam diazo e vapor de amoniaco, ao invés dos compostos
de ferro do cianétipo.

Esse processo com diazo e amoniaco foi denominado
Whiteprint para se diferenciar do aspecto visual do Blueprint
(Cianotipia), pois gerava um fundo branco com a imagem (linear
ou texturas) em azul. Assim, uma profusido de nomenclaturas

8 Conhecido também como blue-line copier, por gerar
linhas em azul, ao contrario do blueprint/cianotipo
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surgiu a posteriori e se impuseram em funcao de contextos lo-
cais e terminologias mais especificas como: Heliografia, Pro-
cesso Heliografico, Cépia Heliografica Amoniacal e finalmente
o Ozalid.

Também, é importante brevemente mencionar a Cépia
Hectografica, nesse contexto etimoldgico, mesmo que a Hec-
tografia seja um processo completamente distinto de todos
os citados até aqui. A Cépia Hectografica, possui um prefixo
grego “hecto” que significa “cem”, portanto, se trata de uma
referéncia ao potencial de reprodutibilidade técnica do papel
Hectografico, que néo utiliza luz, e se vale de dlcool para rea-
lizar as cdpias por contato®, sua acdo é muito mais parecida
com um papel transporte. Atualmente podemos observar pa-
péis Hectograficos térmicos que sdo usados em impressoras
especificas para transpor imagens digitais e fotograficas, sen-
do um recurso utilizado atualmente nos estudios de tatuagem
para transferir aimagem para a pele.

Assim, levando em conta a etimologia, podemos conside-
rar que as denominacdes “Heliografica” ou “Heliografia” tém
raizes que remetem a ideia de processos fotomecanicos, indu-
zidos pelo prefixo e radical de origem greco-latina propriamente
“hélio”™ que significa “sol” e “grafia” como gravagéo, compon-
do uma palavra que caracteriza apropriadamente uma imagem
feita por meio da incidéncia de luz sobre um suporte sensivel.

A nocéo sobre processos reprograficos a partir das suas
variadas nominac¢des, podem estabelecer procedimentos téc-
nicos e quimicos ora equivalentes e ora muito distintos, e o que
se apresenta muitas vezes é um reaproveitamento de certos
conceitos, ou ainda apenas uma vaga referéncia etimoldgica ou
mesmo uma confusao baseada em premissas de senso comum,
ou dedugdes equivocadas pautadas por silogismos, em espe-
cial, no que diz respeito a triade Ozalid-Blueprint-Cianotipia.

O processo técnico de utilizacdo do Papel Heliografico
Amoniacal, como acontece no Processo Ozalid, esta assim,
ancorado no uso e na forma de operar certos quimicos, espe-
cialmente o Diazo (componente fotossensivel) e o Amoniaco
(componente revelador) na producédo da imagem e que sdo
obviamente diferentes dos usados na Cianotipia tanto no que
diz respeito a materialidade dos resultados obtidos como na
sequéncia do processo.

Como mencionado anteriormente a Cianotipia depende
da reacéo de dois compostos férricos que sdo fotossensiveis,
existem diversas variacdes das férmulas para a Cianotipia,
mas as reprografias feitas por esse processo se constroem
por linhas e areas brancas com o fundo em cianol1, caso a

9 Utilizando para isso uma mdaquina que no Brasil
denominamos como Mimedgrafo, outra questio
etimoldgica, na qual o prefixo indica uma rela¢do com a
palavra “mimese” que significa “imitar’em grego.

10 “Hélio ("Hiog) trata-se do ‘Sol’””. Fonte: Diciondrio
Etimolé6gico da Mitologia Grega, p. 134. Disponivel
em: www.demgol.units.it

11 como no exemplo do diagrama que pode ser
acessado em: <https://collections.mitmuseum.org/
object2/?1d=HH.5.13426>, que representa um modelo
de engrenagem ndutico de 1912 e se encontra no acervo
do MIT Museum em Cambridge, Massachusetts.


http://www.demgol.units.it
https://collections.mitmuseum.org/object2/?id=HH.5.13426
https://collections.mitmuseum.org/object2/?id=HH.5.13426
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matriz seja obviamente uma imagem negativa, ou um objeto ou
elemento bidimensional em contato com o cianétipo.

A confusdo de uso de nomenclatura tem uma certa ra-
zao0 de ser, considerando que a Cianotipia no século XIX e até
meados dos anos 30 do século XX foi amplamente usado para
reproducédo de desenhos técnicos como projetos de enge-
nharia e plantas arquitetdnicas, até ser suplantado comercial-
mente pelo Processo Heliografico Amoniacal conhecido entédo
como Whiteprint, e posteriormente pela trademark “Ozalid”.

Nesse contexto, chegamos a um ponto de inflexdo téc-
nica e processual entre a Blueprint e a Whiteprint, entre Cia-
notipia e Ozalid, na qual a diferenca entre os procedimentos é
impactada pela forma como a imagem é gerada e se apresenta
materialmente e fisicamente ao final.

Assim, o Ozalid/Whiteprint, resume-se pela ideia do pro-
cesso Heliografico Amoniacal que gera uma imagem positiva
reproduzindo as linhas e texturas graficas do desenho ou da
imagem original (positiva) a partir de certas cores, em geral o
ciano, com o fundo branco.

Lembramos que Ozalid é uma “trademark” que acabou
sendo usada para nomear um processo técnico genericamente
conhecido por Whiteprint - por gerar um fundo branco - em
contraposi¢cdo ao Blueprint, e cuja operacionalizagao resumi-
damente trata-se de um papel ou substrato preparado com
diazo que é colocado em contato com a imagem a ser copia-
da, feita em transparéncia ou papel translicido, sendo, este
conjunto exposto a luz ultravioleta. A imagem original é en-
tdo separada do papel de diazo e este é exposto ao vapor de
amoniaco. O que faz com que as areas expostas a luz fiquem
brancas e as partes bloqueadas da luz pelo tragcado da imagem
original adquiram uma determinada cor, que pode variar entre:
azul, preto, vermelho, sépia.

O Ozalid também foi extensamente utilizado na industria
grafica para a realizacdo de provas de estado de edi¢cdes antes
da gravacédo das placas de offset. Pois a verificagdo das provas
feitas com o Ozalid permitia corregdes nos fotolitos antes de
sua gravagao nas chapas offset e antes de serem colocadas
nas maquinas de impresséo, evitando assim erros e gastos
desnecessarios no processo grafico. O Ozalid passou a ser
considerado como um sinénimo de prova de impressao. Mas
com a entrada das impressoras digitais, mais especificamen-
te dos processos CTP (Computer to Plate), o Ozalid caiu em
desuso e hoje raramente é possivel encontrar o material, em
especial papéis Heliograficos Amoniacais no mercado.

No entanto, assim como aconteceu com a fotografia co-
nhecida como “analdgica” quando do surgimento da fotografia
digital, é patente que o cenario tem se alterado de modo signi-
ficativo nos Ultimos anos e é possivel conjecturar que, assim
como a fotografia digital esta impactando no retorno inten-
so do interesse por materiais e equipamentos dos processos
“analégicos, a mesma coisa esta ocorrendo com processos
graficos comerciais que cairam em esquecimento e desuso,
e que estdo agora em franco processo de redescoberta em

Escolhemos esse acervo por apresentar diversos
exemplares de projetos e plantas técnicas, tanto em

Blueprint como em outros processos graficos de
reproducio.
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funcéo de suas materialidades préprias e insubstituiveis em
especial para as artes.

Os reflexos desses estudos e das praticas relacionadas
aos processos comerciais reprograficos pode ser observa-
da no modo como os artistas estdao se valendo, ou melhor
sempre se valeram desses processos na construgao de suas
questdes poéticas.

Na arte contemporanea temos exemplos importantes do
uso de processos graficos comerciais para o estabelecimento
de poéticas e projetos artisticos. Podemos citar inicialmen-
te a artista portuguesa Lourdes Castro (Funchal, Madeira, 9
de dezembro de 1930) no qual sua obra intitulada o “Grand
Herbier D’Ombres” (1972) apresenta de modo extremamen-
te significativo a utilizacdo do papel Heliografico Amoniacal
como elemento material fundante para a construcdo desse
conjunto que revela conexdes inexoraveis entre o simbolismo
da escolha das plantas, o local onde foi realizado e a ideia do
titulo que poderia ser traduzido como “O Grande Herbario das
Sombras”, considerando, inclusive uma referéncia, talvez ndo
propriamente conscientemente, com o trabalho da botéanica
Anna Atkins que no século XIX realizou com Cianotipia o que
foi considerado o primeiro livro fotografico o “Photographs of
British Algae, Cyanotype Impressions” (Atkins, 1843-53).

Sendo assim, duas mulheres que para além do seu tempo
se valeram de processos técnicos fotograficos e que foram
menosprezados pela tradicédo cientifica no caso de Atkins e
das Belas Artes no caso de Lourdes Castro, mas cuja impor-
tancia é inegavel para suas respectivas areas de atuacéo, pois
determinaram uma profunda inflexdo histérica no modo de
operar e perceber os processos reprograficos, fazendo com
que estes alcancassem outro patamar para a construgao do
conhecimento e da arte.

A partir deste trabalho referencial de Lourdes Castro po-
demos ainda inferir a grande importancia dada em todo seu
percurso artistico ao estudo da sombra como um contrapon-
to significativo a ideia, ou ao ideal, da luz como criadora de
imagens, é na falta desta, que a imagem, no caso do papel
Heliografico Amoniacal se forma, de modo a gerar um positivo
do objeto. O préprio jogo de palavras positivo-negativo, luz-
sombra, parece determinar os elementos signicos e existen-
ciais da criagcao do “Grand Herbier D’°Ombres” que sabemos
ter sido realizado por Lourdes Castro quando de seu retorno a
Madeira e por té-lo construido na experiéncia de observacéo
do seu entorno e de seu cotidiano, ou seja, uma experiéncia fe-
nomenoldgica da transformacéo de um espaco em lugar como
bem afirma a gedgrafa humanista Livia Oliveira (2012, p. 3): “o
sentido de lugar implica o sentido vida e, por sua vez, o sentido
do tempo”.

Este sentido de lugar também pode estar implicado na
obra de Leon Ferrari, artista argentino que se radicou em Séo
Paulo no Brasil nos anos 80 do século XX e teve contato com
artistas que trabalhavam com meio graficos como Julio Plaza
e Regina Silveira, que na época realizavam experimentacdes
com processos graficos ndo convencionais e arte-tecnologia,
expandindo as fronteiras das producdes artisticas em um am-
biente ainda muito conservador nas artes visuais brasileiras.
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Foi nesse ambiente que Leon Ferrari ao expor suas séries em
Heliografias sofreu criticas que revelaram, na verdade, uma
incompreenséo sobre o uso de técnicas de reproducéo de ima-
gens para a construcdo de proposicdes artisticas que estavam
em conex&o justamente com a ideia poética sobre o espaco-
-lugar e elementos de experiéncias de deslocamentos em uma
cidade como Séo Paulo e, mais do que isso, sobre o exilio, no
caso do artista argentino.

A utilizacdo de meios de reproducéo técnica como a He-
liografia ndo foi percebida na época pelo circuito artistico pau-
listano como uma emulagao conceitual sobre a cidade e sobre
o sentimento de pertencimento/entendimento de um lugar, ou
seja, uma experiéncia subjetiva desdobrada visualmente, mas
foi visto como uma mera construcao formal que nao poderia
“competir” com outros meios considerados “mais nobres” e
validados por um sistema artistico tradicional.

Nesse contexto, podemos finalizar considerando que os
processos graficos comerciais, como o Ozalid, a Heliografia,
o Blueprint et al. Sdo utilizados por artistas que perceberam
os deslocamentos técnicos de suas finalidades comerciais
para o potencial de uso técnico e poético em producdes ar-
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tisticas, considerando as questdes conceituais implicadas em
formas de operar, em sua historicidade como processo técnico
cultural, em seus materiais e em suas dindmicas de uso na e
para a sociedade na construgao de conhecimentos e modos
de perceber o mundo e suas mudancas sociais, econdémicas
e artisticas.
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~ DASGRAFIAS
AS HELIOGRAFIAS:
DA PEDRA ATE

AO PAPEL
COMO
MAITRIZ

Graciela Machado e Rui Vitorino Santos

José Jdlio Rodrigues!, ao justificar as vantagens da criacdo
da Seccio Photographica?, enquanto promove os processos da
heliogravura e da fotolitografia, revela alivio em deixar para
trds a pedra litografica. No discurso sobre o novo, a folha
de metal resolve o conflito com as matrizes tradicionais®. A

1 Diretor da Secc¢ao de Fotografia e Heliogravurada
Direcdo Geral dos Trabalhos Geogrificos e Geoldgicos
de Portugal a partir de 15 novembro de 1872.

2 Seccio de Fotografia e Heliogravura da Direcdo Geral
dos Trabalhos Geodésicos, Topograficos, Hidrograficos
e Geoldgicos do Reino é formada em 1872.

3 A dificuldade na aplicacdo de camadas de gelatina
muito finas sobre a superficie de pedra, a exigéncia
desta em ser perfeitamente plana, o recurso a luz

solar ou elétrica para sensibilizagdo, a tintagem,

a necessidade de mudanca de posi¢do de pedras
volumosas e pesadas, tornavam 0s processos
particularmente dificeis, e conduziram ao seu abandono.
Rodrigues desenvolve uma alternativa baseada no

uso de folhas de metal como superficie de transporte,
produzidas da mesma forma que as pedras mas gozando


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/286656
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/286656
https://en.wikipedia.org/wiki/Ozalid_(trade_mark)
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pedra, passa a ser percecionada como pesada e “ultrapas-
sada”, sempre mais frdgil e volumosa?, dificil pela natureza
das substincias sobre as quais se grava; o tamanho acres-
centa a inflexibilidade e pouca mobilidade; a dificuldade das
emendas é assunto; as posicdes a que obriga o gravador sio
descritas como incémodas®. O papel, ndo é ainda solugio.
Rodrigues, ao propor a lamina de metal®, da espessura de
papel fino, como superficie de intermediacdo, cria uma va-
riante original’. Nas suas palavras, reproduzir significa es-
forco, labor e resisténcia, quando se trata da pedra, e o papel,
ndo promove a eficiéncia. A sua solugdo assente sobre placa
metdlica, ultrapassa e extingue um caminho de desvantagens:
o desenho é facilmente duplicado. A reducio do desenho e as
emendas, sdo ficeis, e até a resolugido, permite o desenho nio
ter de ser tdo “correto” como o original. Outros argumentos
expostos em pareceres e apreciacoes feitos a época, a jus-
tificar mudancas e ado¢do como sistema para a reproducdo
de documentos graficos e autograficos, incluem o caracter
industrial®, a facilidade e resposta cabal a todos os critérios

de maior versatilidade. In GRANDIDIER, Alfred (1882),
Exposition Universelle Internationale de 1878 a Paris.
Rapports du Jury, Paris, Ministere de 1" Agriculture et
du Commerce, p. 362.

4 Em Direccdo Geral dos Trabalhos Geograficos
Portuguezes, Seccdo photographic, Primeira exposi¢do
nacional , José Jidlio Rodrigues typografia Nacional
1875, p. 5.

5 Refere-se a meios utilizados pelo Instituto Geografico
de Viena de Austria e pelo depésito de Guerra de
Bruxelas, e que o mesmo tivera oportunidade de visitar,
Idem, p. 57.

6 Folha ou lamina de estanho ou de zinco “finissimo”
ou” delgado” revestida a camada ténue de gelatina.
Em publicagio refere ser esta a “modificacdo
portuguesa”. Explicita as vantagens do metal:
impermeabilidade e inextensivel, sendo flexiveis

o suficiente para as provas de contacto com vidro
que assegura a nitidez. Em Direc¢do-Geral dos
Trabalhos Geographicos Portuguezes, Sec¢io
Photographica. Primeira Exposi¢do Nacional
inaugurada no dia 15 de Abril de 1875. Photogaphia
aplicada aos trabalhos geograficos. Processos de
Impressao photographica com tintas gordas. Noticia
abreviada, Lisboa, 1875, p.8.

7 Na inovagido reconhecida ao procédé Rodrigues,

é reconhecido o uso da folha de metal. Adota o
processo fotomecanico que constitui uma modificagio
do processo de Eckstein, feito sobre pedra. Rodrigues
refere-se explicitamente a visita do Sr. Santos-
gravador da Direccdo Geral de Trabalhos Geodésicos
do Instituto topografico em Haya. Ele préprio procede
a visitas a instituicdes europeias. No entanto indica
que é a primeira invencdo portuguesa alcancada
anterior a estas visitas. A Secc¢do photographica ou
artistica da Direccdo Geral dos Trabalhos Geodésicos
no dia 1 de dezembro de 1876: noticia, Rodrigues,
José Julio; Portugal. Direc¢ido Geral dos Trabalhos
Geodésicos e Topographicos. Sec¢ido Photographica.

8 Rodrigues descreve que a simplicidade dos processos
é a primeira condi¢do da sua vida ou sobrevivéncia
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que tornam apto ao servigo reprodutivo: econémico, exato,
vantajoso € rapido’.

Consideremos agora o dltimo processo heliografico a
ser introduzido em contexto comercial: o ozalid'°. Sobre este
processo que ja foi comum e basilar na etapa de afericio,
concretizacdo e disseminacdo do programa da arquitetura ou
design grafico, recai a percepcdo generalizada sobre o que
é obsoleto: dificil, laborioso, lento, inacessivel, insuficiente,
inseguro, ultrapassado'. O que resta, armazenado em ateliers,
escritorios, esta parado ou avariado a espera de um uso que
ndo chegard, sob camadas de p6 e histérias. A funcdo repro-
grafica baseada nesta tecnologia, é residual?. Sem mercado,
e na inexisténcia de fornecedores conhecidos, o papel ozalid
perdeu o propésito de cépia que o originou®; tornou-se raro e
impensdvel como processo democratico, acessivel, flexivel e
compativel com outros medias de reproducio usados para tra-

como técnica em uso. De uma perspetiva artistica os
processos em causa, porque desenvolvidos em contexto
industrial, carecem de validagdo em contexto oficinal
menos capacitado.

9 Em parecer emitido por Carlos Cyrillo da Silva
Vieira, director técnico da Typographia, em Seccdo
photographica: pareceres e apreciagdes nacionaes

e estrangeiros: Abril de 1875 / Direcgdo Geral

dos Trabalhos Geographicos Portuguezes. Seccdo
photographica, Lisboa: Typ. da Academia Real das
Sciencias, 1875.

10 Ozalid designa papel heliografico de revelagio

a seco, segundo patente registada. Aparece descrito
como processo heliogrifico de reproducio e é segundo
esta cultura técnica - sistema de duplicacdo - que

é entendido. Exemplos residuais do seu uso em
contexto artistico permanecem visiveis.

11 O papel heliografico amoniacal permite processo
de cépia obtida por processo fotomecanico, por contato
direto de um original translicido com material latente
colorivel, que se torna visivel pela acdo de gases de
amoniaco. ozalid, pode ser revelado segundo processo
hamido, semi himido e seco, formulado a partir

de varios suportes. E ainda possivel encontrar no
mercado (India) equipamentos e consumiveis (Asia)
para a producdo de cépias heliogrificas. O processo
reconstruido para a redagdo deste artigo recorreu

a papel ainda disponivel em contexto europeu restrito
a uma cor nica.

12 Das técnicas que vieram destronar o uso do processo
de cépia heliografica em contexto comercial a partir

da década de 80 do século XX inclui-se a generalizada
fotocépia por processo electroestatico possivel a partir
de todo o tipo de positivos.

13 Producio aplicada em contextos profissionais

em que a duplicacdo do original é necessaria no
desenvolvimento do projeto ou comunicagdo do

mesmo, como é o caso da arquitetura, design grafico

e engenharia. Baseia-se também na vulgarizacio dos
suportes transldacidos, de papéis ao polyester. Empresas
que comercializam produtos de diazo, também se
dedicam a produgdo dos equipamentos, e suportes

de desenho como o poliéster. Ver boletim da Indistria
grafica, 12/74.


https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
http://catalogo.biblioteca.min-economia.pt/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=161977
http://catalogo.biblioteca.min-economia.pt/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=161977
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http://catalogo.biblioteca.min-economia.pt/cgi-bin/koha/opac-search.pl?idx=au&q=Direc%C3%A7%C3%A3o%20Geral%20dos%20Trabalhos%20Geographicos%20Portuguezes.%20Sec%C3%A7%C3%A3o%20Photographica
http://catalogo.biblioteca.min-economia.pt/cgi-bin/koha/opac-search.pl?idx=au&q=Direc%C3%A7%C3%A3o%20Geral%20dos%20Trabalhos%20Geographicos%20Portuguezes.%20Sec%C3%A7%C3%A3o%20Photographica
http://catalogo.biblioteca.min-economia.pt/cgi-bin/koha/opac-search.pl?idx=au&q=Direc%C3%A7%C3%A3o%20Geral%20dos%20Trabalhos%20Geographicos%20Portuguezes.%20Sec%C3%A7%C3%A3o%20Photographica
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balhos de fatura precaria e artesanal, aplicados com regulari-
dade a partir dos anos 60 do seculo XX". Sobre a heliogra-
fia amoniacal, vulgar que foi, avoluma-se o desconhecimento,
como 0s anos que se contam até a dltima utilizagdo, e ouve-se
dela falar a propésito de exposicoes onde os problemas da
impermanéncia das cépias na exposicio a luz se destacam
como os conflitos na conservacdo de exemplares abundantes
em arquivos dedicados a acervos de arquitetura® e arte con-
temporanea'®. Na hip6tese de uso, provocada na exposicdo a
exemplares, equaciona-se a dependéncia de acesso aos equi-
pamentos, mesmo quando pela recriagcdo se compreende como
podem ser facilmente dispensados e improvisados.

Em termos histéricos, o ozalid, situar-se-a como um dos
métodos heliograficos mais recentes dos quais os utilizado-
res falam nostélgicos como “cépias”™. Ainda os centros de
cépias e fotocopias, exibem o nome comercial de heliografia.
O valor atribuido por antigos utilizadores observa o crivo
da funcionalidade mesmo se mudancas na percecdo sobre
a pratica se tenha substancialmente alterado num reconhe-
cimento de uma relagdo material agora distante. Nesta, o
processo “antigo” é julgado tio “pesado” como a pedra no
sentido de propor uma relacdo material com os meios e uso
de quimica, ainda bem presente. Até que o desenho, texto
ou outro original seja, definitivamente “impresso”, existe um
protocolo de manipulacdo de papel, de corte, de montagem
sensivel a presenca da luz. Toca-se em papéis, que se sen-
tem entre os dedos e colocam contra a luz, elegem de acordo
com a translucidez ou interferéncia pretendida, identificam
na face sensivel. Sentem-se os odores intensos da revelagio.
Os suportes sobre os quais se desenha, descrevem-se com
precisdo na textura, na gramagem e no modo como reagem a
deposicdo ou rasura do lapis, afiado, as borrachas e laminas
de barbear. Utilizadores mencionam efeitos e sensibilidade,
obtidos por colagens ou texturas adicionadas, num brio do
desenho que se termina a caneta com tinta-da-china, ou tin-

14 Interesse de artistas desde a década de 60 do século
XX por processos reprograficos como estratégia de
desmaterializa¢do dos suportes artisticos e procura

de novas vias experimentais para a producio da imagem
fotografica concretiza-se sobre sobre ozalid, papel
fotografico, offset, isto é, meios de duplicacio

da imagem entdo disponiveis.

15 Problemas colocados pela necessidade de recriagdo
de obras quando as técnicas reprodutivas ja ndo estdo
mais disponiveis no mercado, na falta de papéis,
peliculas e de laboratérios de revelagio.

16 Ver a proposito problemas de preservacio de obra

de Francesca Woodman exibida no Moma em Technical
Investigation of the Effects of Light and Humidity

on Diazotypes, Margaret Wessling, Greta Glaser, and
Katherine Sanderson, https://resources.culturalheritage.
org/conservators-converse/tag/francesca-woodman/

17 Associado ao ozalid o vocabuldrio nostalgico baseado
nas potencialidades do que é eminentemente material,
ou o refinamento tecnolégico usado em praticas de
arquitetura, desenho, o design, como também da pintura
e ilustragdo.
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tas de cor quando o ozalid afinal se torna em novo original.
Sobre os equipamentos mecanicos, surgem eficientes no fi-
nal de um percurso classificado como de cépia a garantir a
revelacdo controlada.

REEQUACIONAR
USOS: ARQUEOLOGIA
TECNOLOGICA
CONDUZIDA NO AMBITO
DO PROJETO
PURE PRINT'®

E assim surpreendente, pensar a variante de impressio solar
diazotipia'®, ozalid, whiteprint como um recurso de desenho,
ilustragdo ou grafismos.?

No contexto deste ensaio reforcamos, a necessidade de
reter a consciéncia de uma continuidade histérica, que man-
tém a diazotipia como entrada natural. Esta pertence ao ar-
quivo de reproducdo de imagens em que a Gltima nomeada ja
é processo antigo, como os demais. A dificuldade em repor
a viabilidade operativa de ferramentas reprodutivas como
mais um media artistico, torna praticantes em colecionadores
avidos de um passado tecnolégico. E este constituido por pre-
textos de experimentacdo em aberto, onde a cultura técnica
que os originou se acrescenta de um valor operativo alimen-
tado pelo distanciamento e memoéria fragmentada ou ausente

18 O trabalho pratico de aplicacdo de ozalid, antecedeu
uma fase de recolha histérica onde se procurou o acesso
a espécimes produzidos com a tecnologia em anilise,
de catalogos, a ferramentas e instrumentos. Esta fase
da reconstitui¢do tecnoldgica esteve orientada para

a delimitacdo do problema tecnoldgico, e baseou-se

em varios didlogos situados com arquiteto Anténio
Menéres, Emilio Remelhe, troca de emails com Paula
Abrunhosa da FIMS reportando a conversas com
Manuel Mendes, interlocu¢des mais breves e informais
com Ana Freitas, Francisco Laranjo, Luis Mendonca.
Os dados ai recolhidos, complementados por pesquisas
dirigidas a recolha de catdlogos de equipamentos,
amostras de papéis das marcas usadas no mercado
europeu, e demonstragido de uso com equipamento

em atelier de arquitetura, permitiram situar as
circunstancias iniciais de uso no 4mbito da arquitetura,
do design e das artes plasticas.

19 Pela presenca de compostos de diazo, sensivel a luz.

20 No ambito desta pesquisa, identificado um
fornecedor europeu com venda a retalho de papéis
importados da Asia, outro em Inglaterra, ambos

com oferta de papel heliogréfico feito com celulose
branqueada, bem encolado e com acabamento alisado
e gramagem situada nos 80g/m’. No continente
americano, elevam-se hip6teses de encontrar maior
variedade de produtos no mercado.
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do contexto de utilizacdo inicial. Estas imagens entraram no
nosso imaginario pelas suas qualidades materiais, estéticas,
histéricas e simbdlicas e a sua presenca pode ser mantida por
mais anénima despercebida no uso que a seu tempo a cépia
heliogréfica para propdsitos artisticos possa ter sido.

Hoje, recuamos, atentos, as cépias “vulgares” e “bara-
tas” como problema de desenho implicito ao uso de matriz de
papel, revelada como original sobre folha sensivel, acrescen-
tando esta perspetiva ao estrito entendimento como repro-
ducdo mecanica. Porque a prova sobre diazo de tipo tdnico,
é mais um processo na iminéncia da obsolescéncia entre
outros ditos extintos ou transitérios: seduzem no desvio as
rotinas reprodutivas onde a fotocépia e a impressio digital
reinam. No estudo destas técnicas constatamos o alinhamen-
to insuspeito identificado durante pesquisas recentes entre as
varias formas de desenhar com a interpelacdo de uma matriz
com aplicac¢do de principios fotograficos, como a participa-
¢do portuguesa nestas aplicagdes para resolver o problema
dificil da c6pia e autonomizar a sua producido?. Procuramos
uma simplicidade a seu tempo atribuida a processos como
os sugerido por Rodrigues com o uso de chapa de estanho:
também a folha de metal para transporte como técnicas com
designacdes complexas, todas sem excec¢do a sucumbirem a
tantos outros melhoramentos, como habitual no percurso de
tantas técnicas graficas?.

Sobre o ozalid, retiramos dos arquivos consultados, como
o processo pode ser aplicado segundo uma aridez técnica e
aparente neutralidade do gesto € eficiéncia reprodutiva, mas
também da sua valorizagdo como suporte de desenho?. Nos
andncios, nos catalogos o elenco na abrangéncia histérica das
caracteristicas do papel: transparente, tela, tela transparente,
papel rugoso e de cor.* Assim, agora impde-se, o desejo expli-
cito de reproducio e a fascinio perante uma identidade de ima-
gem tnica, delicada, impermanente. A arqueologia tecnolégica
dirigida a estas tecnologias questiona o ato do desenho, o ato
de impressio, em suma, o que pode ser enfatizado no processo
ao qual ja ndo conseguimos descrever como de mera copia.”

21 Referéncia a criagdo da seccdo de fotozincografia
e heliogravura aplicados a cartografia fundada por
José Jalio Rodrigues em 1872.

22 O aperfeicoamento e inovacdo mais intensos

no campo da ciéncia e tecnologia decorrem a par

de um ritmo de atualiza¢des tecnolégicas mais lentas
e bem mais restritas no campo das artes. Em contexto
industrial Rodrigues identifica varias categorias:
fotozincografia; fototipia, fotolitografia, heliogravura
tipografica e heliogravura por entalhe.

23 Acesso a arquivos de arquitetura da Fundacdo
Marques da Silva durante semindrio “Modos de Editar:
entre cépia e original” permitiu identificar copias
como provas intervencionadas usadas como desenhos
de apresentacdo.

24 Anidncio da Kalle,

25 Em entrevista a arquiteto Anténio Menéres, esta
era a designagdo dado as provas em ozalid “isso era
uma cépia”, distinguindo o mesmo do projeto original
feito de acordo com as regras do oficio de arquiteto.
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A necessidade de um reencontro com a produgio e suas
qualidades materiais, o desenvolvimento hdptico da imagem,
domina os discursos académicos, reconhece a vontade de
enunciados poéticos, mas evita a relacdo com a técnica como
assunto periférico e sem lugar de pertenca na Arte. A impor-
tancia de estudos dirigidos a uma arqueologia tecnolédgica e
o papel dos artistas nesta mesma reconducdo a pratica ar-
tistica é defendida e sumariamente apontada no ensaio pra-
tico que serve de base a este texto. A eles cabe o exercicio
de resisténcia e eventual inicio de percurso de reintegracdo
de narrativas tecnolégicas no campo artistico, até hoje sem
oportunidade de uso ou disseminacdo mais generalizada.
Parte destas técnicas cabem na categoria de transitérias?.
Em todo o caso, no seu ensaio verificamos o que demasiadas
vezes falta aos atuais contextos de investigacdo artistica: um
territério de questionamento tecnolégico onde o investigador
se coloca no papel do praticante de procedimentos técnicos e
cientificos, e através destes, identifica um territério de acdo
baseado num conhecimento pela pratica mais diversificado.
Nesse contexto, participa do estudo de suportes, menos tra-
dicionais bem como o consequente experimentalismo acom-
panhado de documentagdo que sirva de suporte a possibili-
dade de uso na producio artistica.

REFERENCIAS
HISTORICAS
FUNDAMENTAIS:

A SECCAO ARTISTICA
E FOTOGRAFICA
DE JOSE JULIO
RODRIGUES

Serve a insisténcia na observacdo de um espaco laboratorial
da ciéncia para compreender de modo mais integral o que
se produziu como patriménio grafico, € entendeu por pro-
gresso cientifico e técnico. Neste caso é objetivo questionar
uma estrita funcionalidade técnica atribuida as técnicas re-
produtivas geradas neste contexto industrial. Esta mudanca
percetiva é particularmente 4gil ao artista quando no papel
de reativador. Para este, a técnica é bem mais que suporte
instrumental neutro, pratica rotineira ou mecanica despro-
vida de sentido poético ou estético. O artista ndo é o técnico
e quando observa a realidade desta retira varios elementos.

26 Classificagdo atribuida por Rodrigues a Fototipia. In
A seccdo photographica ou artistica da Direc¢do Geral
dos Trabalhos Geodesicos no dia 1 de dezembro de 1876
: noticia, Rodrigues, José Julio; Portugal. Direc¢do Geral
dos Trabalhos Geodésicos e Topographicos. Seccdo
Photographica, p. 52.


https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
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Tanto compreende o contexto fértil onde a componente tedri-
ca € o conhecimento cientifico se conjugam, como identifica a
riqueza material de artefactos, discursos e palavras a que tem
acesso durante o processo de revisio. Enquanto refaz, ob-
serva nos métodos e sua ordem, nos materiais, como através
deste reage e gera sentidos. Isto é, inscreve-se no modo como
conduz as pesquisas para reinstalar pela pratica artistica os
varios aspetos de natureza material e instrumental implicitos
a uma visdo contemporanea de tais tecnologias. Nem mesmo
os sistemas de trabalho enquanto pratica instrumental infor-
mada e provida de meios humanos especializados-quimicos,
técnicos, sdo indiferentes, pois neles o artista encontra e
estabelece para si ou para uma comunidade de praticantes,
modelos de operacionalizacdo em parte retomados como
componente ativa em projetos presentes?.

A consciéncia da colaboracdo para o processo na sua
construcdo, torna-se clara.

No passado, Rodrigues dirigia uma seccdo fotografica
e artistica e dentro desta procurava garantir formas de re-
producdo da imagem com eficiéncia e simplicidade. Como
cientista que era, questionava métodos, rotinas e a imitacdo
servil falta de critério cientifico e, desenvolvia as experién-
cias colocando em causa os desenganos.?® Quando escreve,
aborda sempre a necessidade de mais testes, experiéncias e
um trabalho individualizado que permitam continuar a aferir
novas solucdes, porque as alcancadas resolvem, mas outras
podem-no fazer de outra maneira, e o trabalho situa-se num
estado inacabado. Também reconhece as equipas, com quem
trabalha, e o seu papel na operacionalizacdo dos servicos
prestados ao reino, € os recursos materiais montados. E
segundo uma estratégia concertada de documentagio, com
artigos e espécimes, que faz prova de uma pratica cientifica
aberta e disseminada em 4mbito internacional, junto de uma
comunidade cientifica atenta e validadora®. Assim, percebe-
mos que a reproducdo fotomecanica como prética cientifica
no século XIX em Portugal, é desenvolvida por uma elite
cultural, dedicada ao progresso técnico. Rodrigues é talvez
o exemplo mais claro do modo como usa da sua competén-
cia cientifica, trabalho e dedica¢do para conduzir a emprei-
tada garantindo o apetrechamento quer instrumental quer
laboratorial. No quadro das suas atribui¢des, executa tarefas
técnicas ou de investigacdo, de documentacao e divulgacio
dirigidas a repor uma paisagem tecnolégica existente em
contexto europeu, mas até a data desconhecido em Portugal.
Mais ainda, expande-a sem a tutela de ninguém?3’.

27 Para voltar a operacionalizar o uso do oazlid
é necessario um trabalho de equipa.

28 Em A secgdo photographica ou artistica da Direcg¢do
Geral dos Trabalhos Geodesicos no dia 1 de dezembro
de 1876: noticia, Rodrigues, José Julio; Portugal.
Direccdo Geral dos Trabalhos Geodésicos e
Topographicos. Sec¢do Photographica, p. 30.

29 Hoje sio os descritivos destas fontes publicadas
que usamos para primeiros ensaios.

30 Rodrigues comenta como até 1874 jamais estudara
fora de Portugal os processos aplicados na secgdo
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RECONHECIMENTO
E RECONFIGURACAO
DE TECNICAS
ANALOGICAS
E SEU USO NA
PRATICA ARTISTICA

Comecamos por falar na litografia, um exemplo de técnica
histérica objeto de apropriacdo artistica sem descontinuida-
de. Os artistas ndo abdicam da pedra, do metal, € do papel
sensibilizado, porque as superficies eleitas podem ter a re-
sisténcia do passado, e a eficiéncia reprodutiva pode colo-
car-se em segundo plano. O que os melhoramentos cientifi-
cos e economicistas produziram em contexto industrial, na
necessidade de resposta que se faz acompanhar por rétulos
de “anacrénico” e “deficiente™ quando aos processos pré- fo-
tograficos se refere, hoje é alvo de estudo porque ai se situa
uma possibilidade de maior abrangéncia gerada por praticas
cientificas que estimularam as inovagdes®. Ndo deixa de ser
sintomatico que Rodrigues ao expor todas as alteragdes por
si introduzidos aos processos reprodutivos correntes, depois
de ter elencado todas as desvantagens do uso matricial ba-
seado na pedra, no final do capitulo declara confian¢a no
regresso a esta contornados os obstdculos primitivamente
encontrados e ultrapassados.®

Photografica, e depois destes apenas parte teve
contributos exteriores, corrigindo uma noticia publicada
em francés que daria conta do contrério. Ver A seccdo
photographica ou artistica da Direc¢do Geral dos
Trabalhos Geodesicos no dia 1 de dezembro de 1876 :
noticia, Rodrigues, José Julio; Portugal. Direc¢do Geral
dos Trabalhos Geodésicos e Topographicos. Sec¢do
Photographica, p. 66.

31 In A seccgio photographica ou artistica da Direcgao
Geral dos Trabalhos Geodesicos no dia 1 de dezembro
de 1876 : noticia, Rodrigues, José Julio; Portugal.
Direccdo Geral dos Trabalhos Geodésicos e
Topographicos. Sec¢do Photographica, p. 12.

32 A forte industrializacdo associada a implementacdo
dos processos fotomecanicos, a exigéncia de constante
aperfeicoamento e inovacdo e como tal sucessdo de
novas solugdes, manteve-os afastados de adogdo mais
generalizada em contexto artistico. Esta condicionante
material permanece até hoje. E, precisamente, a partir
deste aspeto especifico, isto é, de pela exigéncia das
praticas cientificas estarem por ensaia técnicas e
suportes instrumentais inéditos associados a gravura
fotomecanica, que uma reativacdo deste contexto se
justifica. A arqueologia nio se dirige ao discurso mas
ao ensaio de componentes usados numa pratica
cientifica, profissional desenvolvida ao servi¢o da
geodesia e cartografia.

33 Declara-se mesmo disposto a proceder a mais


https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Rodr%C3%ADgues%2C+Jos%C3%A9+Julio%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
https://archive.org/search.php?query=creator%3A%22Portugal.+Direc%C3%A7%C3%A3o+Geral+dos+Trabalhos+Geod%C3%A9sicos+e+Topogr%C3%A1phicos.+Sec%C3%A7%C3%A3o+Photographica%22
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Ao avancarmos para a diazotipia, o pretexto técnico de
uma cultura material pretérita, constatamos, cai dentro de
uma categoria insuspeita no seu passado de filiacdo a repro-
ducdo reprografica: é um meio de resisténcia e diferenciacio.
Ora o que aqui se assinala, a possibilidade de relacionamen-
to com estas técnicas e processos ndo se pretende manter
discursiva: pode-se reatar os relacionamentos e propostas
usadas no passado e reequacionar ideias em funcdo de um
(re)conhecimento laboratorial alargado a técnicas que nido
chegaram a entrar nas oficinas e ateliers. O estudo das cate-
gorias de imagem, a partir de arquivos e/ou cole¢des, permite
identificar material de estudo, campo de aplicacio e o seu
uso pratico ou simbdlico € d4a o mote para uma releitura dos
modos de uso histérico das tecnologias. Porque, como no
passado, estaremos sensiveis as caracteristicas materiais e
estéticas indissocidveis dos suportes e a relacio com mate-
rial original e processos a este associado. Finalmente, os
modos de operar, em si mesmos, sdo sempre significantes.

A estratégia de diferenciacdo aplicada no passado a pro-
cessos analégicos retoma tecnologias pos-fotogrificas e nelas
alimenta uma forma de atuacdo que contraria o seu uso em
funcido de um enumerar de vantagens - industrial, facil, eco-
némico, rapido, - e resultado previsivel e eficaz. A ideia de
cépia ganha a elasticidade da observacdo da superficie, numa
materialidade de cada etapa doseada, onde a luz desenha como
o autor, as suas grafias. Transforma-se em algo bem mais
palpavel do que uma reproducio: ela é traducio reforcada pela
vontade constante de questionamento da imagem, seja ela o
original ou a cépia que se converte em mais um original®4.

DO PRE AQ
POS-FOTOGRAFICO:
IMAGENS LATENTES

Se atendermos ao que se escreve sobre os processos de
caracter comercial ao longo da histéria, algo se repete. No
processo anterior identificam-se causas para abandonos e
avancos: o que se inaugura promete a solucdo reprodutiva
ideal-sensibilidade, qualidade, economia, perfeicdo, rapidez
- até ao préximo novo. Uma ideia de progresso e novidade
ndo é excecdo nos discursos técnicos sobre as vantagens da
reproducido da grafia, seja ela sobre pedra, metal ou papel. No
primeiro caso, como até com a pesada pedra, como processo

ensaios. Ver La Section photographique et artistique
de la direction générale des travaux géographiques
du Portugal, par José Julio Rodrigues,... Rodrigues,
José Jalio, p. 33.

34 A experimentacdo sobre processos comerciais
obsoletos ndo opera sobre uma base de facilidade

de acesso ou sequer custo, uma vez que a obtenc¢do
dos produtos depende das légicas de mercado e de
permanéncia de uso em contexto comercial. O ozalid

é hoje um produto dificil de obter.
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de impressio, é alternativa mais barata, rapida, agil, sensivel,
a gravura sobre cobre na sua sintaxe de linha e ponto®.

Alois Senefelder promove a polyiautografia®® como Hen-
ry Bankes opta tdo bem por nomear®, por processo quimico
que assegura uma imagem latente na pedra, a multiplicagdo
do desenho, e persegue a ideia seguinte: a de desenvolver um
substituto matricial portatil, acessivel, com a mesma compe-
téncia e eficiéncia reprodutiva obtida na até entdo improvavel
pedra. A ousadia da aproximacio a reproducdo cresce e usa
o papel tratado a partir de amalgamas patenteadas a imitar
a composic¢do da pedra. Como antepassado das gravuras pro-
cessuais também ja tem algo em comum com a fotografia:
ser um processo extraordindrio ao reter a memoria fisica
(leia-se quimica), sem interpretacdo, de um contacto, € per-
mitir a producdo de mdltiplos3. Num curto espago de tempo,
0 progresso persegue incansavel a relagdo com uma imagem
latente®, com origem Otica, impressionada pela acdo da luz
e revelada como matéria indelével sobre papel, € a litografia,
essa ja é passado que cede. Resiste, ao combinar-se com a
fotografia, nos processos da fotozincografia cuja versio mais
conhecida, é o ainda comum offset.*’

35 A data da sua introdugdo, impressio econémica e
menos morosa que os procedimentos graficos da época.
As aplicagdes incluem todo o tipo de trabalhos graficos
de documentos, rétulos, jornais, cartazes, entre outros,
e uso artistico por artistas para publicagdes de edi¢des
de arte.

36 Na primeira designacdo enfase na produgio de
mdltiplas cépias de manuscritos e desenhos originais.
Ja litografia, lithos+graph assinala a presenca da pedra
como matriz, diferenciando de anteriores processos.

37 Henry Bankes (1757?-1834), Lithography; Or, the Art
of Making Drawings on Stone, for the Purpose of Being
Multiplied by Printing (Bath: printed by Wood and Co., 1813).

38 Ver capitulo dedicado as “Process prints” em Bamber
Gascoigne, How to Identify Prints: A Complete Guide to
Manual and Mechanical Processes from Woodcut to Ink
Jet, Thames and Hudson Ltd, 1987.

39 Na gravura quimica (litografia), o desenho

e 0 seu tratamento quimico, formam uma imagem
latente. Apesar desta expressio estar associada a
formacdo da imagem fotografica, é prévia e comum

a litografia, onde uma imagem invisivel produzida

na pedra por acdo da quimica pode tornar-se visivel
pelo processo subsequente de entintagem e impressao.
Independentemente de ter tinta ou desta ser retirada,
a imagem oculta permanece e reedita-se a passagem
de rolo com tinta gorda e dgua. Ja na heliografia, a
impressio deixada pelo contacto com a luz torna visivel
o momento de contacto, tornado visivel pela revelacio
com vapores de amoniaco. Independentemente das
técnicas de processamento usadas, a impressio latente
permanece e pode ser estabilizada.

40 Imagem invisivel ou latente é um termo da fotografia
e indica o efeito da ac¢do da luz numa emulsdo sensivel.
No offset, a solu¢do para que esta laténcia possa ser
revelada de modo permanente é fotoquimica, ainda

que o principio de impressdo permanegca o litografico.


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1681441/f32.item.r=proc%C3%A9d%C3%A8%20Rodrigues%20impression%20photographique
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1681441/f32.item.r=proc%C3%A9d%C3%A8%20Rodrigues%20impression%20photographique
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1681441/f32.item.r=proc%C3%A9d%C3%A8%20Rodrigues%20impression%20photographique
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1681441/f32.item.r=proc%C3%A9d%C3%A8%20Rodrigues%20impression%20photographique
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1681441/f32.item.r=proc%C3%A9d%C3%A8%20Rodrigues%20impression%20photographique
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https://www.abebooks.co.uk/servlet/BookDetailsPL?bi=31059981115&searchurl=an%3Dbamber%2Bgascoigne%26sortby%3D17%26tn%3Dhow%2Bto%2Bidentify%2Bprints&cm_sp=snippet-_-srp1-_-title1
https://www.abebooks.co.uk/servlet/BookDetailsPL?bi=31059981115&searchurl=an%3Dbamber%2Bgascoigne%26sortby%3D17%26tn%3Dhow%2Bto%2Bidentify%2Bprints&cm_sp=snippet-_-srp1-_-title1
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Aonde queremos chegar: no territério do analégico, a
litografia antecipou uma func¢do continuada nos processos fo-
tomecanicos e também heliograficos: a multiplicacdo da gra-
fia" segundo um principio quimico que substitui a autografia-
o transporte do original sobre pedra e a sua reproducdo - as
variantes fotomecanicas®2. Na pedra como na autografia®, a
imagem de todo o tipo, escrita, desenho, gravura, devolvida,
literal, quando impressa, sem interpretacdo, a sugerir ja o
funcionamento das técnicas prediletas dos contextos comer-
ciais. A possibilidade de devolucdo intacta e integral de uma
imagem, convertida em miiltipla a partir de sistema repro-
dutivo, até ao uso de material tdo minimo como a folha de
estanho proposta por Rodrigues, e o papel, com ambicio de
tornar a intermediacdo agil, rapida, econémica, permitindo
prescindir da presenca do autor e ativar os aspetos materiais
do desenho. Ai, o que se desenha por mais que se repita que
é uma cépia, ndo é materialmente coincidente com o original.

TECNICAS FUNCIONAIS
E IRREVERENCIA
TECNOLOGICA:

ALTERACOES
NA CULTURATECNICA.
MODOS DE OPERAR

Em contexto artistico, o uso de uma técnica ndo se restringe
a sua eficiéncia ou novidade: possui uma poténcia por validar
independente do uso na época de origem ou do sentido do
tempo a esta atribuida**. Assim, se no século XIX, a fotogra-

41 Processo quimico resolve a reproducdo da escrita
e desenho Graf do grego grdphein que significa escrever
ou gravar.

42 Neste caso com uma capacidade de registo da
imagem Otica, bem distinto de outros sistemas, como

os processos electroestaticos usados em mdaquinas
fotocopiadoras ou processos reprograficos heliograficos,
como os usados na blueprint e diazotipa. Estes
processos ndo podem competir com as emulsdes
fotograficas na sensibilidade, qualidade tonal,
caracteristicas de processos fotograficos analégicos
baseados nos sais de prata por exemplo.

43 Por autografia entende-se o processo de reproducio
por transferéncia de manuscrito, desenho ou texto, arte
de reproduzir um manuscrito pela impressio litografica
ou outro processo mais recente. A imagem, sobre papel,
é transferida do papel para a pedra litografica, e nesta
processada para obtengdo de provas.

44 No século XIX, a fotografia revoluciona o contexto
da reproducdo comercial. Toda uma série de técnicas

comercialmente vidveis determina a obsolescéncia de

outras que encontram apenas valor e razdo de uso em
contexto da gravura “original”.
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fia revoluciona o contexto da reproducdo comercial, e toda
uma série de técnicas comercialmente viaveis determina a
obsolescéncia de outras; se o que herdamos como gravura
“original” ainda carrega a marca indelével do valor e razio
de uso promovido pelos artistas modernos relativamente a
um conjunto limitado de técnicas; se estudos mais recentes
vém mostrar esta apeténcia dos artistas mais originais pela
novidade, os usos do desenho passaram, a manter uma re-
lacdo de convivialidade com as tecnologias reprodutivas no
dominio da arquitetura, design, artes e ciéncia. Cabe, pois,
observar estas técnicas de impressio elencadas sob a cate-
goria gravura processual ou reprodutiva com a irreveréncia
tecnolégica prépria aos artistas; a cada um encontrar o valor
estético na construcdo técnica mais drida e reprodutiva, no
passado como no presente. As condi¢cdes processuais esta-
belecidas- os designados modos de operar*® - por cada uma
das opcdes elencadas determinam o modo como o proces-
so participa de uma ideia poética. Um movimento distinto
que nos desloca da esfera das artes graficas, do contexto
reprografico e da mera aplicagido e replicacdo tecnolégica
de um desenho executada pelo heliégrafo”. O nosso olhar
cultiva a convivéncia temporal entre técnica e estética: téc-
nicas anacrénicas, quando usadas sujeitam-se a uma sintese
e interpretacdo fruto de um olhar contemporineo que nelas
identifica vérios niveis de expressdo. Uma reactualizacdo que
considera cada processo, como um trilho de descoberta, de
invencdo e resolucdo de problemas da impressio e do seu
valor de experimentacgdo aberta’s.

Nos antincios sobre o ozalid, sio enumeradas como
caracteristicas distintivas, o tempo de exposicdo, boas qua-
lidades de conservagdo, como processo a seco papel nido
se deforma, e até a resisténcia aos ambientes de estaleiro

45 Experimentacdo de técnicas comerciais como

a gilotagem e processos fotomecanicos é observada
em autores como Edgar Degas, Edouard Manet. ver
https://scholar.harvard.edu/files/harmonsiegel/files/
drawing_the_invention_of_a_modern_medium.pdf

46 Expressio usada por Rodrigues ao expor

o sistema implementados na sec¢ido fotogréfica.

Tanto elenca processos e férmulas associadas

a autografia sobre vidro, litografia e papéis de
transporte, como os sucedineos fotomecanicos

a serem adotados de acordo com a conveniéncia.

A Seccio photographica ou artistica da Direcgdo
Geral dos Trabalhos Geodesicos no dia 1 de dezembro
de 1876: noticia / por José Julio Rodrigues, pag 30.

47 Heliégrafo. — Eo profissional que executa
reproducdes de documentos, desenho e outros
utilizando mdquinas e papéis heliograficos de revelacio
amoniacal, ou semi-himida. http://bte.gep.msess.gov.pt/
completos/2008/bte31_2008.pdf

48 A aceitagdo das técnicas fotomecanicas no campo
da mediagdo na histéria da reproducdo em contexto
artistico € tardia e remonta aos anos 60 do século
XX. O uso do termo artistico em Rodrigues no século
XIX reporta a competéncia na reprodugdo artistica
sendo que a abordagem as técnicas fotomecanicas esta
vinculada a um uso reprodutivo ao servico da ciéncia.
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(dgua, cal, cimento). E aqui queremos chegar: ndo sendo
indiferentes, no fazer artistico, as técnicas e o seu resgate
possuem um valor operativo e patrimonial. A técnica nio se
refere a um mero instrumento, sendo ativadora dos sentidos
e ela propria retendo um conteddo significante, ainda que ao
longo da histéria esta motivacdo seja menos notada sendo
mesmo depreciada num contexto de ensino das artes e de
investigacdo artistica.?’ A revisdo de uma técnica vem subli-
nhar o valor tecno-estético de que ela se pode revestir quando
objeto de reconducdo a uma pratica.

E por isso, para parte das solu¢des aplicadas na repro-
ducio da imagem a que se refere Rodrigues - da heliogravu-
ra e heliografia - permanece em aberto a pertinéncia desta
aproximacdo como expansdo de um contexto de investigacio
artistica onde a paisagem tecnolégica é tema e pode talvez
até pela primeira vez ser integrada em contexto artistico. Na
sua competéncia e identidade duplicadora, da heliogravura
a heliografia amoniacal, s6 parte destas técnicas ja foram
objeto de incursdes pontuais®, associadas a projetos de pu-
blicagdo de artistas com carécter subversivo.” Cada vez mais
claro, com a entrada em cena de meios de reproducio ba-
seados na copia digital e na fotocépia, também a heliografia,
goza de uma ampliacdo do sentido dado ao documento, na
sua materialidade distintiva. Sem sobressaltos, a variante da
diazotipia cede facilmente ao desejo de superacdo funcional,
e confirma-se como sistema reprodutivo apto a construgio
de valor estético.

Este rumo, estd expresso em trabalhos que rompem pre-
cisamente com a cultura material que se instalou no uso hist6-
rico e normativo associado a arquitetura, design grafico, enge-
nharia e a entendem em todos os seus sentidos experimentais.>

49 Ver a este respeito a abordagem de Thomas Reff

a Edgar Degas, ao indicar o fascinio tecnolégico pelas
técnicas mais histéricas como as suas contemporaneas.
Ver The Technical Aspects of Degas’s Art Theodore Reff,
Metropolitan Museum Journal, Vol. 4 (1971), pp. 141-166.

50 De forma pontual surge em vérios autores como
ferramenta democratica e acessivel.

51 As publica¢des assumiram func¢do de laboratério
da imagem, e desde décadas de 60 e 70 do século XX
incluem no mesmo plano da pdgina impressa obra,
texto e imagem, arquivo e exposicdo. Esta compactacdo
constitui uma possibilidade de intervengao politica,

e abertura de canais ndo oficiais de comunicac¢io

e circulacdo. Ver a este titulo as heliografias de Leo
Ferrari produzidas em contexto de exilio politico.

Em Elizabeth C. DeRose, Le6n Ferrari's Heliografias,
in Art in Print, September - October 2015, Vol. 5,

No. 3 (September - October 2015), pp. 27-3.

52 Uso como dispositivo reprogréfico dentro de

uma cultura técnica na arquitetura, design grafico,
engenharia. Enquanto esta fungio permanece, romper
com esta barreira verifica-se mais dificil a observar
no niimero reduzido de projetos que se desviam deste
propdsito para impressionar criagdo de uma estética.
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RECONDUCAO
A PRATICA ARTISTICA

Em poucas décadas, as distintas materialidades, peliculas
fotograficas, tintas especializadas, papéis de reproducio e
fotossensiveis, ferramentas e equipamentos especializados,
usados na producdo de imagens analégicas, elencam-se como
possibilidades técnicas desfeitas. A simples capacidade em
identificar os processos de fabricacdo é sinal de um valor
acrescentado a tecnologias reprodutivas onde a ideia de ori-
ginal se reporta agora a possibilidade de uma produgdo man-
ter os materiais originais.

Quando desaparece a acessibilidade no mercado, cres-
ce a consciéncia do que se abdica como ferramenta pratica
de conhecimento e pensamento nos contextos onde ainda
faz sentido reconduzir®. O desaparecimento das matérias e
produtos comerciais em final de linha, e 0 acesso a possibi-
lidade de ensaio, a permitirem produzir imagens, das mais
complexas heliogravuras, as copias foto estéticas, heliografi-
cas, convertem os elencos histéricos, as meras entradas em
arquivos, sobre as quais conservadores de papel se interes-
sam e publicam nos problemas que provocam, num desafio
de produgdo®.

Uma busca sobre o ozalid abre, um passado de eficién-
cia reprodutora expresso em catdlogos de marcas, manuais
técnicos, equipamentos complexos, descricdes técnicas de
utilizadores. Identificamos uma técnica de copia bem imple-
mentada, mecanizada, operada por técnicos, dando resposta
as necessidades de mercado hoje assegurada pela fotocépia
ou impressora digital. Esta eficiéncia para uma tecnologia
reprografica a uma escala industrial, contrasta com a atual
possibilidade de uso em contexto europeu: uma cor, uma gra-
magem. A erosdo nos mercados europeu acompanha-se em
tempo real, com produtos a entrarem em esgotamento de

53 Veja-se caso da aplica¢do do ozalid na criagdo

de herbario artistico na FBAUP, a partir de de folhas
recentemente colhidas, com o tempo de exposicao
calibrado para reproduzir caracteristicas dos espécimes
com grande integridade. Se como se observa para o
herbario sombras de Lourdes de Castro (1930-2022),

o uso do papel heliogréfico permite captar a diversidade
inesgotavel de elementos naturais, a aposta recai sobre
a silhueta recortada no essencial, na variedade das
formas, que reporta a diversidade de um jardim. Para
herbério criado em torno do jardim da FBAUP é a
translucidez das distintas folhas frescas, que o papel
consegue revelar, relativo a um tempo estipulado com
rigor, que permite adicionar mais informacao sobre
cada espécime representado.

54 O ensaio é agora um trabalho laborioso conduzido
em todas as fases pelo proprio. Verifica-se na énfase
dos autores em reencenar os efeitos possiveis da fatura
aplicados durante residéncias artisticas desenvolvidas
da Fundagdo Marques da Silva. As manobras de
manipulacio, incluem o recurso a variedade de
dispositivos de revelacdo, o interesse pelas vertentes
menos mecanizadas do processo.


https://www.jstor.org/stable/i267348
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stock, pela inexisténcia de equipamentos em contexto co-
mercial.”® E o contraditério do que se identifica, ainda que
residual, em arquivos e colecdes.

Reportamos a um contexto académico, onde a reativa-
¢do da pratica da reproducdo ambiciona a extensdo de lastro
criativo, e valida processos por tratar (Machado et al)*. A
reconducdo tecnolégica como metodologia de expansio labo-
ratorial inclui tecnologias comercialmente descontinuadas,
equacionadas como reflexo de interesses simultaneamente
subjetivos e coletivos dirigidos a uma sistematizagdo tecno-
l6gica que procura observar e acionar o passado em torno da
imagem impressa. Um aspeto aqui a considerar sio as im-
plicacdes de uma visdo sobre os territérios da imagem avido
em reter os seus principios-reprodutibilidade, acessibilidade,
heterogeneidade, colaboracido e materialidade- possivel para
a imagem impressa’. A mesma que coloca a necessidade de
abordar a imagem técnica a partir de uma cultura tecno-es-
tética que ndo dissocia objeto estético (mundo das significa-
¢oes) do objeto técnico (funcionalidade). Neste caso, o objeto
técnico deve ser conhecido em si mesmo para que a relagcdo
criativa possa estabelecer-se de um modo mais informado
pela cultura que o originou e que agora é reinterpretada.
Olhar em todos os sentidos do tempo, na urgéncia em reter
o valor de experimentacgdo aberto sobre questdes processuais
sobre as varias categorias, retendo e revendo, experiéncias
técnicas e estéticas comuns, proporcionando-nos conviver
e dialogar com modos diferentes de pensamento. Com ou
sem maquinas, dependentes do mercado e seus produtos ou
produzindo solugdes descritas em manuais técnicos, produ-
zindo didlogos situados com os interlocutores desses usos,
mas sempre prevendo uma relacdo pratica de ensaio estavel
e valido: implica-se ai a necessidade de aceder a uma cultura
técnica baseada no conseguir refazer.

Ao longo dos tltimos anos tornou-se clara a necessi-
dade de sobrevivéncia das tecnologias visuais analégicas
numa pratica artistica. Manter tais possibilidades ativas so-
bre conjunto de técnicas baseadas na automacdo técnica, no
uso do principio de transferéncia e transparéncia fotografica,

55 A empresa alemi Kalle & Co.

56 Em contexto académico, o digital impde-se pelo
baixo custo aparente do que ndo tem que ser material

e pode circular entre aplicacdes e dispositivos usados
para o dia a dia. A possibilidade de uso e concretiza¢do
material de conjunto de tecnologias analégicas é cada
vez mais excecao.

57 O reconhecimento de territérios como a publica¢do
de artista ou a edicdo independente de pequena
tiragem reacendem pertinéncia do uso de tais media.
Independentemente da aplicacdo, a caréncia de
investigacdo primdria sobre os recursos tecnoldgicos
aplicados a gravura, conduziu a projetos como Pure
Print (i2ADS/FBAUP 2013-2021) e GroundLab
(12ADS/FBAUP 2021-2024) usados para sistematizar
tépicos e estudar as dimensoes historicas, estéticas,
tecnolégicas, combinando investigagdo primaria

com a reconducdo a prética artistica.
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na apropriacdo consciente da materialidade do referencial®,
temas estes associados a reproducio e duplicacdo da imagem
por processos fotomecanicos e reprograficos. Destacamos
ainda a valorizagdo da natureza material necessaria e equa-
cionada pela pratica de cada media, o questionamento da
substituicdo de uma tecnologia por outra, o conflito de como
preservar e valorizar documentos, acées, e conhecer os mol-
des exactos da sua producgdo sem abdicar do papel do artista
na amplificacdo das matérias e do seu sentido.

Para os artistas formados na deferéncia da pedra, do
metal, da madeira, sobre técnicas de reproducdo ha séculos
adaptadas como ferramentas artisticas e processo poético
implicito, o interesse pelo papel como superficie de forma-
¢do da imagem continua a articular a intensidade, a atencao,
seja material ou conceptual. As questdes que ai se levantam,
reduzidas a niveis de decisdo aparentemente minimos, deli-
mitados por circunstancias de producdo reconsideradas na
sua valéncia reprodutiva, sdo promotoras da criacdo. A partir
destes materiais essenciais, expande-se o reconhecimento
das matérias, do tipo de traducdo, do tempo de formacio,
da eleicdo dos mecanismos intrinsecos ao media em uso, da
recetividade a revelagdo®. Sio estas circunstancias materiais
as primeiras a arrancar-nos da indiferenca da replicacdo, do
entorpecimento da imagem como “cépia” realizada com luz.

COPIA OU ORIGINAL

Primeiro, existe uma estranheza e curiosidade que se apo-
dera no uso de materiais que ainda ndo foram instituidos
como pratica corrente; segundo, na reconducdo permite-se
reconsiderar a normatividade de uma aplicacdo inquestiona-
da quando abordada a partir de um propdsito funcional, mas
agora desfasada do sentido processual pré-existente, € o que
se deseja afinal prosseguir; terceiro, a inacessibilidade asso-
ciado ao que ja ndo estd massificado, nio foi alvo da adapta-
¢do mais recente ao contexto de trabalho do autor promete a
entrada numa cultura material composta por mais materiais
de desenho, talhados pelos campos e fun¢des por estes as-

58 A atenc¢do dada aos vdrios tipos de papel usados para
o desenho técnico e associados aos contextos das cépias
heliograficas, habitualmente de menor gramagem, de
textura mole, como os papéis de decalque, de cebola e
de cristal, usados, especialmente, em esbogos e croquis.
Distintos contextos de determinam caracteristicas

dos papéis ai encontrados. Ora na gravura, da pré-
impressdo a impressio, em cada fase do processo,
usa-se largo espectro de papéis, do vulgar papel

de engenharia ao papel de algodao de gramagem alta.

59 A mistica da transparéncia e objetividade obtida

por processos fotograficos por contato como é o caso

da heliografia sobre papel ozalid. Na reprodugdo
rigorosa do desenho a ldpis, com a solucdo preparada

e antecipada a garantir a boa c6pia, ou ja numa abertura
experimental da exposicdo de objetos por contacto,

o papel possui essa apeténcia para mostrar a realidade
de um modo seu e particular.
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sumidos, numa divergéncia do artistico®; quarto, o sentido
poético e pragmatico que conduz artistas a recusa de mais
uma perda e abandono de um potencial estético por esgotar ao
qual se d4 segunda hipétese de concretizagdo; por fim porque
cada técnica aciona tanto a experiéncia do artista quanto as
qualidades do material e as suas ressonancias poéticas, isto
é, hd uma relagio direta entre funcionalidade e significacdo.

As tecnologias analégicas da reproducio pela sua varie-
dade acabam por constituir um grupo em oposicdo ao digital.
Se todas operam de formas distintivas, das técnicas graficas
historicamente relacionadas com a gravura - litografia, cal-
cografia, serigrafia, xilogravura — até as variantes fotomeca-
nica, baseadas na fotografia. Identificamos aqui um campo
de hipéteses tecnolégicas relacionadas entre si: como grafias
arcaicas exibem sinais de uma semelhanga por contato. Em
todos, o caracter titil e material, presente do que permanece,
onde o corpo ainda determina a a¢ido, dos moldes de trans-
porte da tinta escrita, desenhada ou impressa, até ao uso da
luz a projetar o desenho formado por emulsdo. Desenhar com
a luz é pois apenas uma conquista e uma possibilidade que a
tecnologia facilitou, com uma génese anterior ao século XIX,
da qual n3o se quer abdicar. Desde ai, a imitacdo, o sentido de
cépia, esteve longe do estritamente antecipavel e o reconheci-
mento da poténcia poética intrinseca a cada media permanece.

E por isso este texto é uma chamada de atencdo para a
necessidade em navegar ao contrario, na procura da origem
das ideias, mas também do contacto com restos, memorias
de uma manualidade ou mecanicidade mais explicita, sem
fundamentalismos técnicos, mas respeitando o conhecimento
implicito e a férmula bésica de que nenhum media ou método
ultrapassa outro.
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(congervacao
prevenftiva

de acervos

de arquitetura

— 0 caso das

diazotipias

Ana Freitas

Os acervos de arquitetura, resultantes da producgéao individual
ou da pratica em gabinetes de arquitetura, constituem “cap-
sulas do tempo”, janelas temporais para uma determinada
consciéncia e um entendimento da sociedade, da economia
e da politica, para inovacdes tecnoldgicas passadas e para
uma paisagem transformada ou imaginada. Consoante o pe-
riodo temporal que abarcam, os acervos poderao ser consti-
tuidos pelos mais diversos suportes e materiais: papel velino,
avergoado, vegetal, cartdo, acetato, poliéster; por variadas
técnicas: grafite, carvdo, aguarela, guache, pastel seco, pastel
de dleo, tinta da china, ldpis de cor, caneta hidrogréafica e es-
ferogréafica (figura 1); e, também, por uma ampla diversidade
de técnicas de foto-reproducéo: cianotipias (c.1842-presente),

impresséo Vandyke/Sépia (1852-¢.1930), impresséo ferrogali-
ca (1859-¢.1930), impresséo por anilinas (1864-1890), impres-
sdo com gelatina de prata (1909-¢.1980), impressido Wash-off
(1920-presente), diazotipias (1923-presente); e por técnicas
de reproducéo fotomecénicas como a cépia hectografica (c.
1870-1920), a negrografia (1880-1930), a litografia de gel (c.
1910-1950) e a eletrofotografia (c.1940-presente). Estes acer-
vos poderao ainda conter objetos tridimensionais, registos
fotograficos, correspondéncia trocada, livros, revistas, etc.

Quando estes acervos sdo incorporados em unidades
de arquivo e tratados por técnicos arquivistas, eles poderéo
apresentar algum tipo de organizacéo prévia atribuida pelo
arquiteto ou pelos seus colaboradores.
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Contudo, o tratamento documental dos acervos de arqui-
tetura exige um extenso e intenso trabalho de investigacao e
de descricéo, de um didlogo continuo entre os varios profissio-
nais (arquitetos, arquivistas e conservadores-restauradores)
até essa documentacao poder ser disponibilizada a comunida-
de ja identificada, organizada e catalogada. Paralelamente, a
documentacéo devera ser alvo de um trabalho de conservacéo
envolvendo a sua higienizacao cuidada, a identificagao de ele-
mentos em mau estado e a separacao de desenhos originais
de reproducgoes.

Figura 1. Diferentes tipos de suportes e técnicas artisticas que podem ser encontradas em
acervos de arquitetura (fotos da autora recolhidas em acervos de diferentes arquitetos).

A conservacéo preventiva de acervos de arquitetura passara
sempre por um conhecimento aprofundado dos diferentes ma-
teriais que os constituem de forma a prever a sua degradacao
ao longo do tempo, canalizando esforcos, recursos humanos
e materiais, numa tentativa de abrandar o decaimento dos ma-
teriais tornando-os disponiveis para a investigacéo e fruicéo
das futuras geracoes.

FOTO-REPRODUCOES
EM ARQUIVOS
DE ARQUITETURA
— AS DIAZOTIPIAS

(sinénimos de diazotipia: dyeline, white print, direct print,
blue line, impressdo de amdnia, heliotipia, ozalid)

Nos acervos de arquitetura é bastante comum a presenca de
um processo de foto-reproducéo designado por diazotipia (fi-
gura 2). Esta designacéo refere um processo de cépia positiva,
com linhas roxas, azuis, pretas ou castanhas sobre um fundo
claro, que foi inventado por volta de 1880 aproveitando uma
investigacao desenvolvida em torno dos corantes de azoto uti-
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lizados na indUstria téxtil'. A primeira técnica a ser patentea-
da tinha por base um processo negativo (ou seja, linhas claras
num fundo escuro) mas, em 1890, foi patenteado um processo
positivo. As primeiras diazotipias eram reveladas através da
imersdo de um papel sensibilizado num banho alcalino (pro-
cesso humido) ou mediante a aplicagéo, por intermédio de um
pincel, de uma solucéo alcalina no lado sensibilizado (processo
semi-himido). Apesar do processo de producéo de uma diazo-
tipia ser menos oneroso do que o de uma
cianotipia, como estas técnicas hiumidas
provocavam uma distorgédo do
suporte, a diazotipia sé se tor-
nou viral em 1920 com o apa-
recimento do processo seco
de produgao.

Figura 2 e 3. Exemplos de diferentes
diazotipias (fotos da autora recolhidas em
acervos de diferentes arquitetos).

Em 1917 uma empresa alema,
a Kalle & Co. / General Ani-
line and Film Co., produziu
o denominado “processo Ozalid”2 o qual utilizava
um papel pré-sensibilizado (figuras 4), extremamente estavel
(antes de ser usado) e de grande sensibilidade, que produzia
uma cépia na qual as linhas apresentavam uma maior defini-
cdo. Em 1920 a Kalle & Co. / General Aniline and Film Co. pa-
tenteou o primeiro processo de produgéo a seco, recorrendo
aos vapores de amoniaco na revelagdo da imagem conseguin-
do-se, desta forma, contornar os problemas de distor¢céo dos
suportes. Este grande avanco tecnoldgico fez com que as dia-
zotipias se tornassem no processo de cdpia mais utilizado, e
fazendo com que as suas concorrentes diretas - as cianoti-
pias - ficassem obsoletas. Contudo, como muitas empresas
de arquitetura possuiam os seus préprios equipamentos de
producéo de cianotipias, esta técnica de reproducéo ainda foi
usada depois de 1920. e

Figura 4. Papel pré-sensibilizado contendo
a marca de dgua Ozalid (foto da autora
recolhidas em acervos de diferentes arquitetos).

1 A histéria por
detrds da invencdo
da diazotipia refere
a existéncia de um
monge alemio, G. Koegel, que, cansado de copiar
manualmente textos litdrgicos, terd procurado uma
forma mais célere de realizar esta tarefa. No decurso
das suas experiéncias quimicas terd recorrido a
empresa Kalle & Co. a qual ficou tdo impressionada
com a técnica que este se encontrava a desenvolver que
colocou a sua disposi¢do um laboratério e os reagentes
necessdrios para as suas investigagdes com a condi¢io
de patentear as suas descobertas.

2 O nome Ozalid resulta da palavra diazo lida ao
contrdrio a qual se adicionou a letra L para auxiliar
na sua pronunciagao.
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DIFERENTES
SUPORTES DAS
DIAZOTIPIAS

O papel utilizado nas diazotipias era feito a partir de polpa de
celulose purificada possuindo uma encolagem acida ou neutra.
Podia ainda apresentar cargas nao alcalinas como o caulino.
Os produtores papeleiros dividiam o papel para diazotipia em
duas categorias - standard e especial.

O papel standard apresentava uma gramagem que podia
variar entre os 35 e 0os 260g/m2. O papel especial podia ser
mais leve ou mais pesado, colorido, revestido num ou em am-
bos os lados com polimeros sintéticos ou apresentar tecidos
ou uma camada autoadesiva no seu verso.

A empresa Kalle & Co. / General Aniline and Film Co. in-
troduziu, em 1939, o acetato de celulose como agente de re-
vestimento tendo este sido utilizado até cerca de 1971. Poste-
riormente, foi substituido pelo butirato de acetato de celulose.

Os papéis vegetais foram introduzidos em 1925 como pa-
péis especiais podendo ainda apresentar um revestimento. A
polpa deste papel era intensamente macerada (mecénica ou
quimicamente) e o papel calandrado. Apds a formacéo da fo-
lha de papel, o suporte era impregnado com uma solucéo de
pré-sensibilizante. Podiam-lhe ser adicionadas substéncias que
homogeneizassem a superficie do papel, como silicas, amido e
seus derivados, argilas, sulfato de bario, didxido de titanio, cal-
cio, magnésio e alumino silicatos. / General Aniline and Film Co.
utilizou gelatina, dextrina e meti-celulose nos seus primérdios.
A partir de 1950 estes aditivos foram substituidos por acido si-
licico modificado e amido numa disperséo de polivinil acetato.

-

Figura 5. Catalogos e diferentes papéis pré-sensibilizados para realizacéo de diazotipias.

A utilizacao destes compostos permitia uma penetracdo mais
uniforme e superficial da solugédo aquosa dos aditivos na ma-
triz do papel produzindo uma imagem de linhas claras e bem
definidas.
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A solucéo de pré-sensibilizacdo do papel continha compostos
de azoto fotossensiveis, os quais eram formados por um anel
aromatico ligado a dois 4tomos de azoto (Di-azo= 2 azotos) e
eram geralmente apresentados como os sais de diazbnio aro-
maticos. Em ambientes alcalinos ocorre a reacdo mais impor-
tante dos sais de diazénio aromaticos: o acoplamento diazdico
com compostos aromaticos ativados, como por exemplo as
anilinas e os fendis, em substituicdes electrofilicas aromaticas,
dando lugar aos corantes azdicos (os chamados azocompos-
tos, a substancia que forma a imagem na diazotipia).

Se o0 agente de acoplamento fosse o naftanol obtinham-
-se linhas de cor azul. Se fosse um derivado do fenol, obti-
nham-se linhas de cor castanha. As linhas pretas eram obtidas
através de uma mistura de varios agentes de acoplamento.

PRODUCAO DE UMA
DIAZOTIPIA

A producéo de uma diazotipia em papel opaco envolve varios
passos. O original é colocado em contacto direto com o lado
do papel pré-sensibilizado e exposto a uma fonte de iluminagéo
com uma grande concentracéo de radiacéo ultravioleta (350-
420 nm), como, por exemplo, o sol. Nas areas expostas a radia-
céo ultravioleta, os sais de diazénio sdo destruidos e o grupo
diazo é separado. Tal origina um composto
aromatico incolor, uma molécula de azoto
e um acido.

Em seguida, longe de qualquer fonte
luminosa, segue-se a revelagao da imagem
por intermédio de vapores de amoniaco
os quais neutralizam os acidos presentes
na camada pré-sensibilizada. Este passo
permite que os sais de diazénio nas areas
ndo expostas a radiacéo ultravioleta reajam
com os agentes acoplantes para formar
agua, um sal estavel e um azocomposto.

Depois da revelacéo, ja em ambiente
luminoso, o amoniaco evapora deixando,
no suporte, um pH perto de 6. Os sais de
diazénio destruidos e os agentes acoplan-
tes que nao foram usados permanecem no suporte sendo um
dos fatores de autodegradacéo deste tipo de cépia.

De forma a preservar o desenho original, muitas vezes
era realizada uma diazotipia em papel vegetal, a qual era uti-
lizada como um “segundo original”. Neste caso o original era
colocado em contacto direto com o papel pré-sensibilizado
criando, durante a revelagao, umaimagem em espelho que po-
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dia ser lida direita pelo verso. A partir deste segundo original
podiam-se fazer mais diazotipias em papel opaco.

A partir de 1940 o processo de exposigao e revelagao tor-
nou-se automatizado através da utilizacédo de impresséo onde
os dois passos eram feitos numa sé operacéo.

DEGRADACAO
DAS DIAZOTIPIAS

Ao contrario de muitos processos de revelacéo, cuja ultima
etapa passa por um banho de lavagem, as diazotipias possuem
compostos quimicos residuais que permanecem nos suportes
e que vao reagir com o oxigénio atmosférico oxidando-se e
escurecendo. Tal é muito caracteristico nas diazotipias que se
encontram dobradas e cujas extremidades estao mais expos-
tas ao oxigénio e a luz levando a que a radiacéo ultravioleta
catalise o processo de degradacéo. Esta s6 ocorre na parte
sensibilizada do papel, ou seja, na sua frente, onde esta a ima-
gem (figura 6).

Figura 6. Pormenor

do escurecimento das
zonas mais expostas
ao oxigénio e a luz de
uma diazotipia que se
encontrava dobrada

e guardada dentro

de um processo de
obra (foto da autora).

Diazotipias efetuadas em papéis de fraca qualidade apresen-
tam-se mais quebradicas enquanto diazotipias feitas em tela
revestida sdo mais estaveis fisicamente.

Diazotipias efetuadas em filmes plasticos, como o nitrato
de celulose, o diacetato de celulose e o triacetato de celulose
séo instaveis devido & natureza dos seus constituintes. A me-
dida que envelhecem, estes suportes poliméricos tornam-se
quebradicos, amarelecidos, sofrem distor¢gdes, encolhem e
emanam plasticizantes. Uma vez que possuem inimeros com-
postos quimicos impregnados nos seus suportes é comum que
estas diazotipias, quando enroladas, exibam um cheiro carac-
teristico devido a reduzida porosidade deste material plastico.
Assim sendo, o contacto direto com outros documentos pro-
voca uma migracéo destes compostos quimicos, degradando-
-os de forma irreversivel (figuras 7).

Figura 7. Transferéncia de
compostos de azoto volateis

e tiourreia provenientes das
diazotipias para os suportes

que se encontram adjacentes
(foto da autora recolhida em
acervos de diferentes arquitetos).
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A exposicdo museoldgica de diazotipias a elevados ni-
veis de iluminacgéo durante longos periodos de tempo pode
causar um desvanecimento da imagem pelo que a selegao
deste tipo de materiais para mostras expositivas devera ser
abordada de uma forma ponderada e cautelosa.

PRESERVACAO DAS
DIAZOTIPIAS

A preservacédo deste processo de foto-reproducéo passara
sempre pela sua higienizacéo, separacéo fisica dos desenhos
originais ou outros tipos de cdpia® e correto acondicionamen-
to. Para tal, deverao selecionar-se mapotecas horizontais e
capas ou capilhas executadas em cartdo com um pH neutro
(para néo catalisar a oxidacéo dos sais de diazénio que ndo
foram destruidos durante o processo de ~ S
producéo da cdpia) ou entdo em bolsas
de poliéster. Quanto maior for a compac-
tacdo dos objetos e reduzida a entrada
de ar, menor sera a sua taxa de oxidacéo

No caso de pecas com grandes di-
mensoes, estas poderao ser enroladas
em torno de um rolo de cartéo isento de
acido com didmetro superior a 30 cm, de
forma a criar menos tensdes. Quando tal
néo é possivel, as diazotipias podem ser
enroladas em torno de um rolo de cartédo
forrado com um material barreira, como
o Marvelseal (figura 8) ou poliéster.

Figura 8. Na imagem da esquerda observa-se uma diazotipia de grandes dimensées.
Na imagem da direita um pormenor da aplicagéo do Marvelseal para impedir a passagem
de acidos provenientes do rolo de cartéo (fotos da autora).

CONSIDERACOES
FINAIS

A conservagao preventiva de acervos de arquitetura — operagao
de elevada complexidade devido as diferentes dimensdes e a
diversidade de suportes, aos diferentes materiais que os com-
pdem e as patologias que eles apresentam - devera ser encara-
da como uma atividade de carater permanente num arquivo de
arquitetura, envolvendo um diadlogo ativo e constante entre os
diferentes profissionais que nele trabalham. Como tal, torna-se
imperativo conhecer a estabilidade fisica e quimica dos mate-
riais que compdem os acervos e perceber o seu comportamento
face a diferentes fatores, como flutuagoes de humidade relativa
e temperatura, manuseamento intenso durante acdes de digi-
talizagé@o, ou mesmo a sua utilizagdo em contexto expositivo.

3 As cianotipias degradam-se quando em contacto direto
com as diazotipias devido aos vapores amoniacais
alcalinos. As cépias Vandyke degradam-se devido aos
compostos residuais de enxofre presentes no suporte.
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Devido ao seu processo de produgao, a conservagao de
diazotipias reveste-se de particular importancia, dado encon-
trarem-se num processo continuo de alteracéo e degradacéo.
Adicionalmente, e por vezes, as diazotipias constituem o Unico
exemplar de um original que ja ndo existe ou devido as ano-
tacOes e alteragbes que possuem, assumem-se como pegas
auténomas com caracteristicas singulares, de particular im-
portéancia no processo criativo, espelhando contetdos progra-
maticos e metodologias construtivas. Assim sendo, a sua pre-
servacédo para as geracgdes futuras é de extrema importancia.
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Arts from the University of Seville. Lecturer
at the Faculty of Fine Arts, University of

Vigo, since 2000. Her artistic and research
activity is not restricted to any specific

field but is carried out in parallel in many
international centres: Kyoto City University
of Art, Tokyo National University of Fine Arts,
National Chiayi University (Taiwan), Toronto
York University, Ecole de Arts Decoratifs in
Strasbourg, Kupferstichkabinett Museum in
Basel, College of Art at Heriot-Watt University
in Edinburgh, Scuola Internationale di Gréafica
d’Arte in Florence, and Istituto Nazionale

per la Grafica d’Arte de Roma. She actively
participates in important artistic meetings
and spaces. Her work is present in the
contemporary art scenario in Spain through
individual and group exhibitions, as well as in
important private collections, institutions and
museums. She has received several awards,

17

among which are the National Chalcography
Prize for Engraving (2001), Mention of
Honour at the Biennale de Liége and at the
X1l Angel Andrade Plastic Arts Contest

of Ciudad Real (2005), Women’s Art of the
Junta de Andalucia, the Andalusian Prize for
Serial Art, the X National Prize for Engraving
of the Museum of Contemporary Spanish
Engraving in Marbella (MGEC), the Antonio
Pérez de Cuenca International Foundation
Prize (2002) and the First GENERATION’2001
PRIZE, among others. She was also awarded
several scholarships and grants for artistic
creation and research, such as the FENOSA
Scholarship for Artistic Creation Abroad
(2005-2006), the Junta de Andalucia (2001)
grant for Contemporary Artistic Creation, the
Spanish Academy in Rome scholarship (2001),
the Fundacié Pilar i Joan Miré scholarship
(1999) and the Madrid Casa de Velazquez
scholarship in 1998.

Anne Heyvaert

Artist, researcher and lecturer (trained at

the Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts in Paris, France, she has been involved
in teaching courses and research stays
mainly in graphic studios in France, Belgium,
Luxembourg, Spain, and Canada, among
others. PhD in Fine Arts from the University
of Vigo. She has been a lecturer at the Faculty
of Fine Arts in Pontevedra, University of Vigo
since 2000. In 2004, she joined the dx5 digital
& graphic research group where she is the
coordinator of international activities. As an
artist, she participated in several individual
and group exhibitions, and was selected and
awarded prizes at national and international
contemporary graphic competitions. Her
commitment to graphic techniques has led
her work toward a greater questioning of
re-presentation (in terms of unfolding and
unwinding variations) of a reality that is in
itself multiple and fragmentary. Her biography
and daily experience feed thematic series
such as: “Cajas de mudanza”, “De Memphis

a Finisterre”, “Mapas Kaleidoscopias”, “Plis”
(Pliegues), “Passages”... [“Moving Boxes”,
“Memphis to Finistere”, “Kaleidoscope Maps”,
“Plis (Folds)”, “Passages]. Lately, she has
taken advantage of the phenomenological
possibilities and conceptual evocations of
folds in the space of the artist’s book. She has
not only disseminated her works individually
and collectively in books, but has also
published texts in specialised graphics and
contemporary art editions. Worth highlighting
are her recent collaborations with a) the
Contemporary Art Centre of Galicia, Santiago
de Compostela (2019), b) with the curator who
exhibits the work of the Belgian artist René
Heyvaert (her father), and c) the publication
of her PhD research on Mail art.
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Anténio Coelho

Antdnio Miguel Carvalho Coelho, 1972.
Responsavel geral, editor, formador e impressor
no estudio de Serigrafia mikegoeswest desde
2002. Formagao artistica em Pintura. Frequéncia
da Licenciatura em Pintura na Faculdade

das Belas Artes da Universidade do Porto,
Bacharelato em Pintura na Faculdade de

Belas Artes da Universidade de Lisboa e Fase
Avancada em Artes Plasticas no Ar.coem
Lisboa. Formacéo técnica e profissional em
Serigrafia no Atelier Aladino Jasse, Lisboa.

Arlindo Silva

Nasceu na Figueira da Foz, em 1974. Vive

e trabalha no Porto. Licenciou-se em Artes
Plasticas na FBAUP em 2001. No mesmo ano
foi bolseiro do programa Erasmus realizado
na Academia de Belas Artes de Riga. Entre
as exposi¢coes mais recentes, destacam-se
as individuais: “Na Manha Seguinte”, Centro
de Arte Contemporanea Graga Morais,
Braganca (2014); “André e Sara”, Quadrado
Azul, Lisboa, (2014); “Coracéo e Cinzas”,
Paléacio Vila Flor, Guimaraes (2014); “Arlindo
Silva no Coeréncia”, Uma Certa Falta de
Coeréncia, Porto (2010); “Mae”, Galeria MCO
Arte Contemporéanea, Porto (2009); e as
colectivas: (2015) Exposicdo Colectiva “Au
sud d’aujourd’hui”, Curadoria Miguel von Hafe
Pérez — Fondation Calouste Gulbenkian,
Paris; “... Eu e os outros”. Lisboa: Museu

de Arte Contemporéanea / Museu do Chiado,
2015; Sub 40 - Arte e Artistas no Porto”,
Curadoria Manuel Santos Maia, Galeria
Municipal Almeida Garrett, Porto (2014); ;
“knell dobre glas”, Galeria Quadrado Azul,
Lisboa/ Porto (2012); “Cinco Séculos de
Desenho na Colecédo da Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto”, Museu
Nacional Soares dos Reis, Porto (2012);
“Collecting Collections and Concepts”,
projecto de Paulo Mendes, Fabrica ASA,
Guimaraes (2012).

Artur Prudente

Nasce em Brasilia (1996) é formado em Artes
Plasticas pela UFBA. Artista Pesquisador.
Realiza pesquisa em Artes Visuais sobre

as paisagens das construcdes e das ruinas,
espacos de transformacéo do espaco.

Utiliza a gravura como forma de se traduzir

e transformar imagens, e se aproveita da
pratica do arquivo como gesto artistico capaz
de captar o mundo, criador de uma cartografia
do sensivel.

Catarina Marques da Cruz
Exerce como técnica e formadora de Gravura
na FBAUP desde 2014. Foi docente na
Especializacao em Gravura da FBAUP, em
2018. Realizou duas mobilidades profissionais:
Erasmus+ na Strzeminski Academy of Art de
Lédz, Poldnia, em 2016 e Programa lacobus
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na Facultad de Belas Artes de Pontevedra,
Espanha, em 2015. Publicou um artigo sobre
Gravura em Betdo, no The International
Journal of New Media, Technology and the
Arts, em 2015. Foi docente de Técnicas de
Impresséao |, na FBAUP, em 2013. Prestou
assisténcia pessoal a artista Monika Weiss,
durante a sua performance “Anamnesis I1”, na
FBAUP, em 2013. Em 2013 também é curadora
e assistente de curadoria, respectivamente,
das exposicdes: “The body and the mind”,

de Noriko Yanagisawa, na Galeria dos Ledes
da Reitoria da UP e Galeria a Loja da FBAUP
e “D-LIGHT-FULL: glass prints and prints

on glass”, na Galeria dos Ledes da Reitoria

da UP. Foi inventariadora no projecto “Atlas:
Gabinete de Desenho & Gravuras da FBAUP”,
entre 2012 e 2013. Participou como oradora
na Sétima International Conference on the
Arts in Society, Liverpool, UK, em 2012. Foi
curadora e montou a exposicdo/cartaz
«Histdrias de Projectos», da arq? Manuela
Soutinho, na Biblioteca Municipal de Gaia, em
2012. Adquiriu o grau de mestre em Desenho
e Técnicas de Impresséo pela FBAUP, em
2011. Participou numa residéncia de artistas
no Le Quai de la Batterie, em Arras, Franca,
em 2011. Expée colectivamente em territério
nacional e internacional desde 2010. Estagiou
na empresa Corarquitectos, no Porto, entre
2008 e 2009. Licenciou-se em Arquitectura
pela FAUP, em 2007. Estagiou na empresa
SsD - architecture + urbanism, Cambridge,
MA, USA, entre 2006 e 2007. Fez erasmus

na Scuola di Architettura e Societa, em Miléo,
Italia, em 2005. Obteve o 8° grau de piano,

na Pévoa de Varzim, em 2001. Concluiu o 12°
ano em Artes, na Pévoa de Varzim, em 2001.

Claudia Alves

Licenciada em Design de Comunicacéo
(FBAUP), forte interesse em Design Gréfico,
Design UV/UI, marketing e ilustracdo. Estagio
curricular nas oficinas de gravura da FBAUP
integrado no projeto GroundLAB. Estagio
profissional na Castro Lighting (2022).
Frequenta a pds-graduagcdo em Web UX/UI
no IADE - Faculdade de Design, Tecnologia

e Comunicagao.

Cristiana Vieira

curadora do Herbdrio do Museu de Histéria
Natural e Ciéncia da Universidade do Porto
desde 2015. Responsavel pelas colecdes
botéanicas nacionais e internacionais
compiladas, desde o século XIX, por
botéanicos, investigadores ou professores
associados a Academia Politécnica do Porto
e a Faculdade de Ciéncias da Universidade
do Porto. Doutorada em Boténica, colaborou
em projetos relacionados com a conservacgao,
monitorizacdo e gestdo de espécies vegetais
e habitats portugueses. Como investigadora
do CIBIO-INBio, especializou-se em
taxonomia e ecologia de bridfitas, sendo
autora de publicagdes cientificas
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e de divulgacéo cientifica para a promocéao
do conhecimento deste grupo de plantas.
Atualmente, dedica-se a realizacdo e
promocéo de estudos relacionados com

as colecdes boténicas do Herbario do Porto
e da Histéria da Ciéncia associada a estas
colegdes, orientado alunos e apoiando a
investigagéo através dos espécimes que
fazem parte do patrimdnio cientifico e
histérico da Universidade do Porto. Coautora
dos podcasts “Ficgdes Botanicas” - projeto
da Casa Comum da Universidade do Porto.

Gracga Silva
Nasce em Matosinhos em 1969. Bacharelato
em Fotografia, ESAP. Licenciatura em Design,
ESAD. Master em Design e Producéo Grafica/
Intermédia, Universidade de Barcelona.
Doutoramento em Belas-Artes (Fotografia),
Valéncia. Professora na Escola Superior de
Design (IPCA). Integra a equipa de Jurados
do Skills Portugal na profisséo de Design
Gréfico. Realiza frequentemente exposicdes
de fotografia.

Graciela Machado

Professora auxiliar: FBAUP. Membro
integrado: Nucleo Investigagdo Desenho,
12ADS (Instituto de Investigacédo em Arte,
Design e Sociedade. Licenciada: ESBAP,
Artes Plasticas Pintura em 1993. Mestrado:
Gravura, Slade School of Fine Art em 1996.
Doutoramento: Desenho, Facultad de Bellas
Artes Universidad del Pais Vasco, 2007.
Bolseira: Fundagéo Calouste Gulbenkian

e FCT. Coordena PURE PRINT, Encontro
Internacional de Gravura (2013- 2018).
Mobilidades: Iceland Academy of Arts,
Universidade Granada, Universidade
Complutense, Universidade Vigo, Oslo
National Academy of Arts, Eugeniusz Geppert
Academy of Art and Desegn, Wroclaw. A
sua atividade artistica centra-se sobre a
pratica da gravura e questdes de exploracéo
do tempo, tecnologia e paisagem e expde
com regularidade. Desenvolveu residéncias
artisticas: Art Studio Itsukaichi Japéo; Franz
Masereel Centrum Bélgica; Oficina Gravura
Bartolomeu Cid dos Santos Tavira.

Irene Chan

is a multidisciplinary artist who works
conceptually in print media, papermaking,
installation, storytelling performance, and
book arts. Her books and works on paper
have been exhibited internationally and held
in more than 80 public collections. Chan
established Ch’An (ch’ ahn) Press through
which she has self-published prints and 35
limited-edition artist books to date. She is
the recipient of grants and awards from the
National Endowment for the Arts, New York
Arts Council, Maryland State Arts Council,
Washington D.C. Commission of the Arts
and Humanities, fellowships to 23 artist
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residencies, and has exhibited and performed
in 55 venues in the last ten years. Professor
Chan holds an M.F.A. from the San Francisco
Art Institute and an undergraduate degree

in architecture.

Mantraste

Bruno Reis Santos, Mantraste, nasceu em
1988, é um autor, ilustrador e designer grafico
portugués formado na ESAD.cr. Cresceu

na Natureza e é um amante do misticismo
popular, conta com mais de uma centena

de capas desenhadas para autores como J.G.
Ballard, Ali Smith e Michel Rio entre outros e
varias publicagbes editadas como a “Sebenta
do Diabo” e “The spiritual ascencion of all the
animals”, etc. Para além do trabalho regular
como ilustrador, ja deu aulas de ilustracéo

e risografia no Brasil, Espanha e Portugal

e conta com varias exposi¢oes individuais

e colectivas. Ve o seu trabalho como uma
forma de reflexdo sobre si préprio e os outros.

Marilia Peres

Doutorada em Quimica pela Faculdade

de Ciéncias da Universidade de Lisboa. E
colaboradora do Centro de Quimica Estrutural
da Universidade de Lisboa e professora de
Quimica e de Fisica no ensino secundario.
Atualmente faz investigacdo em Histdria da
Fotografia Cientifica, Quimica Fotografica

do século XIX e Histdria da Quimica.

Nuno Coelho

Designer de Comunicagéo e Docente nos
cursos de Licenciatura e Mestrado em Design
e Multimédia da Faculdade de Ciéncias

e Tecnologia da Universidade de Coimbra.
Investigador Integrado do CEIS20 da UC

- Centro de Estudos Interdisciplinares do
Século XX da Universidade de Coimbra.

Vive entre Porto e Coimbra. Doutorado em
Arte Contemporanea pelo Colégio das Artes
da Universidade de Coimbra. Master em
Design e Producéo Grafica pela Faculdade
de Belas Artes da Universidade de Barcelona.
Licenciado em Design de Comunicacgéo e
Arte Grafica pela Faculdade de Belas Artes
da Universidade do Porto. Mantém ha mais
de uma década uma intensa actividade

como Designer, em regime freelance, tendo
desenvolvido trabalhos para diversas
entidades em Alemanha, Espanha, Etidpia,
Noruega, Palestina, Portugal e Reino

Unido, na sua maioria agentes artisticos e
instituicées culturais. No seu trabalho grafico
explora amplamente conceitos como a
apropriagdo, o vernaculo, a ironia e o humor.
Tem desenvolvido os seus préprios projectos
autorais na interseccéo entre o Design e a
Arte, levantando questdes, na sua maioria,
sobre tematicas sociais e politicas. Organizou
e participou em exposi¢des que tiveram
lugar na Alemanha, Australia, Austria, Brasil,
Espanha, Grécia, Itéalia e Portugal.
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E regularmente convidado para participar
como orador em conferéncias tanto em
contexto publico como escolar. Participou
em conferéncias e realizou palestras na
Austrélia, Brasil, Canada, Colémbia, Grécia,
México e Portugal.

Paula Almozara

Artista visual, professora-pesquisadora

da Faculdade de Artes Visuais e do
Programa de Pés-Graduagdo em Linguagens,
Midia e Arte da PUC-Campinas. Bolsista
produtividade em pesquisa CNPq, nivel 2.
Pés-doutoranda no i2ADS, Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Porto, com
bolsa da Fundacdo de Amparo a Pesquisa
do Estado de Séo Paulo (2021/13582-4), sob
supervisdo da Profa. Dra. Graciela Machado.
Lider do Grupo de Pesquisa e Produgédo em
Arte (CNPq) e responsavel pelo Limiar_Lab,
Laboratério de Producédo e Pesquisa em Arte
Contemporanea na PUC-Campinas.

Paula Soares

2020 Curso Superior de Pintura Escultura -
Artes Plasticas FBAUP. Bolseira da Fundacéo
Calouste Gulbenkian - Investigagdo em
Artes Plasticas - Técnicas de Impressao.
Admissédo na Slade School of Arts,

Londres - Printmaking. Curso de Desenho

e Pintura Chinesa na Universidade do
MinhoUniversidade Belas Artes de Xangai.
Curso de Litografia. Trabalho em Cenografia,
Design, llustragdo, Desenho, Pintura,
Serigrafia, Gravura, painéis murais em
Mosaico “Técnica Bizantina”. Professora

na Faculdade de Belas Porto, de 1984 a 2014,
em Serigrafia, Gravura e Desenho. Como
Artista Plastica - realizacdo de 12 exposicdes
individuais e 63 colectivas em Portugal e
estrangeiro. Trabalho de autor como Artista
Plastica de 1978 a 2020.

Pedro Aboim Borges

Mestre e doutor em Histdria da Arte pela
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas
da UNL. Investigador no IHC da mesma
Faculdade. Temas de investigacgéo: fotografia
documental e edigdo (22 metade do séc.

XIX e 12 metade do séc. XX).

Peter Bosteels

Professor Peter Bosteels (Born in 1963)

is Senior Lector at one of the oldest art
education institutes of Europe, the Royal
Academy of Fine Arts, Antwerp in Belgium.
His field of study is printmaking in which
he teaches block printing (woodcut, linocut
and wood engraving), digital media (Time
Based Art) and art edition (Artist book). He
himself has specialised in wood engraving
and digital media. Besides these educational
assignments he is board member of the
council, co-ordinator of Fine Arts and is
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member of several committees inside of the
organisation of the Royal Academy of Fine
Arts. During the two decades he is teaching
at this institute he has been giving courses
and workshops in Belgium, Spain, Great
Britain and China. He has given several
individual and group exhibitions in Belgium
and abroad.

Rui Vitorino Santos

Professor auxiliar na Faculdade de Belas Artes
da Universidade do Porto. Doutorado em
Arte e Design - llustracao pela FBAUP (2015).
Investigador integrado no ID+ (Instituto de
investigacdo em Design, Media e Cultura),

no grupo LUME - Laboratério para os Media
Inesperados (FBAUP). Colaborador no i2ADS
- Instituto de investigagcdo em Arte, Design e
Sociedade (FBAUP. Desenvolve investigagéo
nas areas da ilustracéo, narrativas gréficas

e cultura do livro e publicacao independente.
Participa regularmente enquanto autor

e curador em eventos de ilustracéo

e narrativas graficas.

Susana Lourenco Marques

Designer. Docente na Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto [FBA.UP].
Licenciada em Design de Comunicacao

pela FBA.UP (1999). Mestre em Ciéncias

da Comunicagéo, variante Cultura
Contemporanea e Novas Tecnologias, pela
FCSH.UNL (2007). Frequéncia do programa
Recherches Doctorales Libres na Ecole des
Hautes Etudes en Sciences Sociales (EHESS),
Paris, 2010/2011. Aguarda defesa da tese

de doutoramento «Fotografia-Histéria, o
pensamento em imagens», em Comunicagéo
e Arte, no Departamento de Ciéncias da
Comunicacao da FCSH.UNL. Fundou em

2014 a editora Pierrot le Fou. Destacam-se

as seguintes publicagdes: Licdes de
Hospitalidade (2006), Ag/reflexdes periddicas
sobre fotografia (2009), Plano Geral/ Grande
Plano (2013).

Teruo Isomi

(1941-) One of the representative printmakers
in the Japanese printmaking world. Director
of Japan Print Association. Former President
of Aichi Prefectural University of Arts.
Musashino Art University Visiting Professor
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