TÉCNICAS DE IMPRESSÃO

ÁGUA-FORTE 



"Pierrot", gravura metal, água-forte. Carlos Oswald, 1914.

“A preparação de uma chapa para a execução da água forte, e isso se refere a todos os métodos em que intervém vernizes e ácidos, tem a maior importância e por isso exige o maior cuidado e prática. Primeiramente, remove-se completamente a graxa do cobre, esfregando-o energicamente com branco de Espanha e álcool retificado. Para isto, derrama-se um pouco de branco de Espanha sobre a superfície da chapa, junta-se um pouco de álcool e esfrega-se toda a superfície  da chapa com um pedacinho de gaze, tendo especial cuidado com as partes vizinhas dos bordos, onde a gordura tende a se depositar. Usa-se gaze por ser um pano absolutamente livre de gorduras ou impurezas. Não se deve ter pressa em terminar esta operação a fim de que o desengraxamento seja perfeito. Uma vez suficientemente esfregada a chapa, duas ou três vezes, deve-se aquecê-la ligeiramente para facilitar o desprendimento de pó que se remove com uma gaze limpa. Com o aquecimento da chapa, o álcool evapora-se e o branco de Espanha torna-se quebradiço, fácil de ser removido inteiramente. Terminada a limpeza, não se deve mais tocar na superfície da chapa, os dedos têm graxa e esta sobre a chapa, não permite a aderência perfeita da cera. Segura-se, então, com o  torno de mão, a chapa, colocando-a sobre um pequeno fogareiro a álcool  a fim de aquecê-la, o que não deve ser feito em demasia, pois queimaria a cera. Conservando a chapa presa no torno de mão, e apoiada à mesa pelo bordo oposto, espalha-se um pouco de verniz sobre a sua superfície. Este deve estar colocado dentro de uma boneca de seda, de finíssima trama, a fim de reter as impurezas que possa conter a mistura o que prejudicariam a resistência da camada de verniz. Posto este, e em seguida espalhado numa fina película que se uniformiza, usando de um tampão com o qual se bate sobre a superfície encerada, até que esta se apresente completamente uniforme. Uniformiza-se a camada de cera, que deve ser bastante delgada e bem distribuída, a princípio, pressionando-a  com o tampão para logo finalizar com um batimento mais rápido. Quando se sente que o tampão pega, é sinal que a chapa está se tornando fria, de que a cera endurece e, neste caso, deve-se aquecer a chapa novamente. É melhor que isto não aconteça. É importante, quando se encera, observar como se conduz o tampão. Este deve ser levantado sempre verticalmente e de súbito. Também será conveniente fazê-lo passar rapidamente sobre a chama, antes de usá-lo. Quando se finaliza o enceramento e dão-se os últimos toques, o tampão deve apenas assentar levemente sobre a camada de cera. É absolutamente necessário que o tampão seja feita com seda cuja trama seja apertadíssima, isto é, com um grão muito fino, a fim de que não danifique a camada de cera. Quando se usa o tampão, conserva-se a chapa inclinada com o lado oposto ao que está preso no torno de mão apoiado sobre a mesa, alguma impureza que, com os repetidos movimentos do tampão, se possa, por infelicidade, colher, de sobre a mesa, alguma impureza que, transportada para a chapa, seria desastroso. Quando se põe o verniz, passa-se a boneca que o contém num movimento de zig-zag, numa linha contínua. Terminado o enceramento da chapa, deve-se observar atentamente se, sobre a camada do verniz, não há falhas ou bolhas de ar. Ainda com a chapa quente, suspende-se esta sobre a chama de uma lâmpada de petróleo ou sobre uma tocha de cera, que se vende para este fim, fazendo com que a lâmpada passeie sobre a camada envernizada, primeiramente num sentido, digamos, da esquerda para a direita, depois da direita para a esquerda, para finalmente, cruzar. Não se deve fazer um movimento circular. Segura-se o torno de mão com a mão esquerda, acima da altura dos olhos, e empunha-se a tocha com a mão direita. O movimento da chama deve ser feito com grande regularidade; nada de atropelos. Se não se fizer o movimento regular, o enegrecimento da camada não será uniforme e ainda se corre o risco de queimar o verniz, no ponto em que se demorar a chama. Os pontos de verniz, que foram enfumaçados em demasia, apresentam um negro fosco. O enfumaçamento da chapa tem duas finalidades: consolidar a camada da cera e tornar visível o traço praticado sobre a sua superfície, seja este produzido com o estilete ou com o transmissor. Uma chapa encerada com cera negra, verniz duro, pode ser conservada longo tempo. Quando se encera uma chapa pela segunda vez com a cera negra, deve-se ter o cuidado de cobrir completamente os traços, a fim de evitar que estes sofram um novo ataque de mordente. Neste caso, consegue-se uma correta cobertura, aplicando uma camada mais espessa de cera. Também se pode envernizar a chapa com um rolo ou um pincel, usando, neste último caso, um verniz líquido, do qual o Dureziez é excelente. (Fluido pour la gravure).

Os vernizes que se dividem em vernizes duros e líquidos, apresentam, mais ou menos, uma composição semelhante, variando de acordo com o a finalidade de seu emprego. Para se envernizar uma chapa com o rolo, coloca-se esta sobre uma fonte de calor, a chapa do fogão, e depois de se ter posto sobre ela um pouco de verniz – seja esta cera negra ou cera branca – espalha-se e uniformiza-se a camada, usando de um rolo de couro ou de borracha. Para o bom êxito desta operação, é preciso que a chama esteja numa temperatura que permita segurá-la com a mão, quando se passa o rolo. Para isto, deve-se, no momento passar o rolo, conservá-la na parte mais fria da chapa do fogão. As demais operações se fazem como já foi explicado para o envernizamento com o  tampão. O verniz líquido é aplicado com um pincel chato, no sentido do comprimento e da largura da chapa, que deve estar colocada sobre um plano horizontal. Também o verniz pode ser derramado sobre a superfície da chapa e, neste caso, o gravador deverá ter a habilidade de mover a chapa de forma a que o verniz se espalhe uniformemente antes que seque, e que acontece com rapidez.  O verniz líquido não tem a resistência da cera negra, mas é muito útil para se fazerem correções. Aplicado sobre a cera negra, seca com relativa rapidez e presta-se, otimamente para o trabalho da ponta. Também é útil para as remorsuras. Este verniz não se enfumaça e se aplica a frio. Já que falamos em vernizes, é bom lembrar que o “vernis à recouvrir”, apesar de líquido, só se usa como verniz isolante, isto é, para proteger as partes que não devem ser atacadas pelo mordente. Ele não se presta ao trabalho da ponta.

Terminada a preparação da chapa, e quando esta estiver completamente fria, trata-se de transportar o desenho para a chapa. É um meio simples e prático intercalar entre o desenho feito em papel vegetal, e a chapa, um papel transmissor, branco, ou uma folha de papel fino, atintada de sanguina. Também se pode gravar diretamente sobre a chapa e, neste caso, evita-se a inversão do motivo que este meio acarreta, usando-se de um espelho. Quando se trabalha no atelier, os traços feitos sobre o metal apresentam um brilho que molestava a vista. Remove-se este inconveniente,  colocando-se em frente da prancheta, junto da janela, um anteparo de papel transparente (vegetal), com uma pequena inclinação  em relação à mesa. Procurei dar uma descrição minuciosa das operações que se fazem necessárias para se ter a chapa bem preparada. Agora, eu passo esta chapa para as mãos do artista e, com isso, não me atrevo a ditar normas, mas apenas chamar a atenção para certos cuidados que ele dever ter a fim de que todo o seu trabalho não desapareça na banheira do mordente. Como o valor de uma linha ou de um conjunto de linhas se obtém pela maior ou menor exposição ao mordente, conclui-se daí que uma gravura executada a ácido deve ser feita por tempos, isto é, por mersuras, remorsuras e coberturas. A melhor maneira será pois, a de morder a chapa por tempos, isto, gradativamente.

Para se obter uma trama, linhas cruzadas, pratica-se o cruzamento e a mersura por etapas: um banho para cada direção da trama. Exemplo: feitos os primeiros traços, dá-se digamos, a estes uma hora de mersura e depois retira-se a chapa do banho e gravam-se os segundos, cruzados sobre os primeiros; então, dá-se mais uma hora de mersura. Com este procedimento resulta que os primeiros traços terão duas horas de banho e os últimos, uma hora. Com isto, além de se evitar que a trama tenha um aspecto pesado, impede-se o perigo de “crevé” (fusão das linhas). Outro ponto importante é a distância de uma linha a outra. Seja qual for o grafismo adotado, é bom lembrar que os espaços são absolutamente necessários, não só porque representam o respiro da estampa, mas também porque obedecem às exigências da matéria. Também é bom recordar que o buril deve ser empunhado verticalmente e usado com uma pressão suficiente para romper completamente a película da cera. O cuidado do gravador reside em preparar o tracejado de tal modo a poder ir isolando sucessivamente as partes para, pouco a pouco, alcançarem, no ácido, a justa mensura. As partes da gravura suficientemente  mordidas devem ser protegidas com verniz isolante “vernis à recouvrir”, enquanto que se continua a mersura para os traços mais intensos. Cada vez que se retira a chapa do banho, este deve enxugar-se antes de receber as coberturas de verniz. E só se põe a chapa novamente no banho, quando o verniz estiver completamente seco. Antes de se por a chapa no mordente, deve-se proteger as costas da mesma e as bordas, nas quais nunca se grava. Para isto, usa-se o verniz isolante ou um verniz a álcool. Sempre que se usa um verniz a pincel, imediatamente se lava o pincel com água-raz. Para se reenvernizar a chapa, a fim de continuar o trabalho, usa-se cera branca ou a própria cera negra que então não se enfumaça. Quando se enverniza uma chapa para a remersura, deve-se também limpá-la com branco de Espanha e álcool. Quando se verifica que a mersura de uma chapa de água forte é insuficiente, usa-se o “vernis à rouleau”. Terminada a gravura, remove-se a camada de verniz com água-raz. A chapa está, então, pronta para a impressão.”

ÁGUA-TINTA



"Núcleo", 1966. Iberê Camargo, Água-tinta (processo do açúcar). 

Processo do sal: consiste em cobrir a chapa com uma camada de cera branca sobre a qual se peneira sal de cozinha. Recomenda-se que a camada de cera branca, embora mais abundante que a usada na cera negra, seja delgada e bem distribuída, do contrário, a cera impediria a penetração do sal.

Coloca-se a chapa horizontalmente sobre a mesa – a chapa deve estar um pouco quente afim de permitir a penetração do sal na cera – e peneira-se sobre a chapa uma camada de sal grosso ou fino, segundo o grão que se deseja obter. Usa-se uma finíssima peneira de trama de metal que se move regularmente sobre a chapa, em todos os sentidos, até que esta fique completamente coberta.

É necessário peneirar a placa abundantemente com o sal, depois aquecer um pouco, e, antes de cozinhar, fazer cair o excesso de sal, o que se consegue dando uma pequena pancada na mesa com o bordo oposto da chapa em que está presa no “marceto”, e se assegurar se a camada que restou é bem homogênea e regular.

Antes de usar o sal é muito importante aquecê-lo a fim de livrá-lo da umidade e permitir-lhe uma maior penetração na camada da cera.

Aquece-se o sal, levando a peneira que o contém (daí a conveniência da trama de metal) sobre a lâmpada de álcool até que o sal faça um pequeno barulho muito característico que prova a sua secura absoluta.

Precisamos agora cozer o sal, isto é, aquecer a chapa, para que a cera permita a penetração perfeita dos grãos de sal. Esta operação é extremamente delicada e exige prática. É preciso que se dê à chapa, um justo grau de calor, nem muito nem pouco. Leva-se a chapa sobre a chama (usando um fogo brando) movendo-a regularmente a fim de se  ter um aquecimento regular e uniforme, sem golpes de fogo em qualquer lugar, o que causaria transtornos. É importante que o calor seja distribuído uniformemente sobre toda a superfície. Recomenda-se não parar com a chapa sobre a chama. Para as grandes chapas será conveniente usar uma placa de ferro sob a qual se metem dois ou três bicos de gás que distribuem bem o calor. É muito importante o ponto justo do cozimento que deve ser bem fraco e continuado até que se vejam bem visíveis os vapores de fumo branco se desprenderem da cera em toda a chapa. Não se deve ter medo em exceder, pois não é fácil queimar o verniz.

Terminada esta operação, deixa-se a chapa esfriar naturalmente e inteiramente, depois de trata de remover o sal o que se consegue emergindo a chapa numa banheira com água. Passados alguns minutos, apressa-se o derretimento do sal, passando sobre a superfície da chapa um pincel de pelo mole e farto.

Dissolvido inteiramente o sal, retira-se a chapa da água e se deixa secar naturalmente. A chapa está preparada para se obter a água tinta.

Da dissolução do sal produzem-se vazios que darão o granulado da água tinta. Este granulado será mais ou menos fino, segundo o tamanho dos grãos do sal empregado: desejando-se um granulado mais grosso, emprega-se sal mais grosso. Neste caso, antes de usá-lo, deve-se fazê-lo passar pela trama da peneira mais fina. É cômodo dispor  de duas ou três peneiras de diversas tramas.

Uma vez seca completamente a chapa, trata-se de cobrir com “vernis a recouvrir” a parte ou partes que devem permanecer absolutamente brancas. Começa-se em cobrir as bordas, que numa gravura devem sempre permanecer brancas.

Feitas as coberturas, deixa-se secar o verniz antes de meter a chapa no mordente. O fundo da chapa também deve ser protegido com este verniz, o que aliás, se faz sempre que uma chapa é metida no ácido.

A vantagem do processo do sal, além de dar maior luminosidade à gravura, permite uma longa mersura permitindo assim aprofundar os “sonhos” que no caso, são pontos. A mersura para uma chapa preparada com sal mais grosso é muito mais longa, visto que os grãos produzidos pelo sal grosso são mais reduzidos. O aprofundamento dos “sonhos” facilita o trabalho de impressão: a tinta fixa-se melhor sobre o granulado da chapa e resiste mais à pressão da prensa. A diferenciação dos valores da água tinta consegue-se pela diferença de tempos. Quando uma parte ou partes da chapa estejam suficientemente mordidas, retira-se a chapa do banho, lava-se com água limpa e depois de deixá-la secar, cobre-se com “vernis a recouvrir” o lugar onde não se quer que continue sendo atacado pelo ácido. E assim, prosseguindo com sucessivas mersuras e coberturas, conseguem-se todos os valores que se desejam. O tempo do banho é variável. Para uma precisa dosagem de valores é absolutamente necessário ter uma tabela de mersura com a indicação dos tempos de imersão. Nada se pode precisar sem esta prova e deve-se ter o cuidado de trabalhar sempre nas mesmas condições. O mordente, que se usa para a água tinta, é o mordente holandês. Este mordente é o ideal. Nunca se deve empregar o ácido nítrico. Este ácido é demasiadamente violento.O mordente é sempre caprichoso. É necessário confiar na observação dos olhos e a prática dirá como. Deve-se procurar observar a solicitude com a qual o mordente trabalha. Se o cobre é atacado rapidamente nos primeiros minutos, um ou dois, isto significa que tudo vai regularmente. Se o cobre é atacado rapidamente nos primeiros minutos, um ou dois, isto significa que tudo vai regularmente. Se o cobre tardar em escurecer, então, é necessário aumentar todos os tempos de mersura. Trata-se de um processo extremamente delicado, sujeito a muitas coisas. Em lugar de procuras, é melhor se recomendar ao olho e ao instinto. O bom cobre, bem martelado, é mordido com perfeição. Mas ele é duro e mais rapidamente é atacado. Mesmo a sua pureza é importante.

Se o cobre tem liga com outros metais, o que acontece seguido, tudo vem irregular. Comumente 60´, 70´, é um tempo máximo para se obter um negro intenso numa água tinta, tanto executada com sal como a resina. As mersuras muito prolongadas tendem a destruir o trabalho. A remersura de uma água tinta é absurdo; desaparece toda a frescura.

Pode-se obter um valor exato, talvez, com a ajuda do brunidor, da ardésia ou do papel lixa, mas é muito desagradável. A primeira qualidade da água é a frescura. Mas se queremos fazer a remersura, aplica-se um novo granulado. Nesse caso será necessário aplicar um granulado mais grosso sobre um granulado sutil e não o contrário. Precisando-se tornar uma parte mais escura, usa-se sal mais grosso sobre sal fino e este sobre sal grosso se for necessário clarear a sombra. Sobre a água tinta executada com sal, pode-se aplicar pinceladas de ácido nítrico para conseguir um negro mais intenso, como se faz na água forte, mas só empregando ácido muito fraco. Isto tanto se refere ao ácido nítrico como a outro qualquer ácido. Consegue-se um granulado finíssimo, muito sutil, passando sobre a chapa uma pasta de enxofre e óleo de oliva. Esta mistura ataca o cobre. Passa-se com um pincel ou com o dedo. O enxofre dá uma ligeiríssima tinta de gris belo e delicado, muito unido, mas resiste pouco à prensa. Depois de dez cópias, estraga-se. Como sua gradual debilidade vai-se acentuando, pode-se, com a prática, vendo as cópias, dizer qual é a primeira, a segunda etc.

Rembrandt usava muito este procedimento. O tempo que a pasta de enxofre precisa permanecer sobre a chapa é variável. Mas este procedimento só serve para dar uma ligeiríssima velatura. E esta aplicação de enxofre e óleo só se faz por último, quando se termina a gravura. Precisa-se polir bem a chapa para que o enxofre se fixe no cobre. A água tinta é um procedimento que se pode combinar com a ponta seca, com a água forte etc, conforme convenha ao trabalho. Goya combinou a água tinta com água forte. Aqui deixa-se toda a liberdade do artista. Entretanto, pode-se dizer, falando com rigor que esta mescla de procedimentos representa um certo abastardamento. O verniz mole é um procedimento que se combina bem com a água tinta com um destes processos, deve-se primeiro fazer a água forte ou o verniz mole, se for o caso. É verdade que se pode começar pela água tinta, mas não é aconselhável, devido à fragilidade de granulado da água tinta diante da ação do ácido. Também é verdade que sobre a água tinta cujo resultado não nos basta, praticamos a água forte ou o verniz mole. Mas repito, será sempre preferível fazer primeiro a água forte ou o verniz mole.

Recomenda-se desengraxar a chapa muitíssimo vem, repetindo a limpeza três ou quatros vezes consecutivas. Quanto se precisa recobrir uma chapa de água tinta, dá-se uma camada de verniz mole e depois que esta camada estiver seca, aplica-se uma camada de “vernis a recouvrir”, a fim de protegê-lo bem da ação do ácido. Como foi dito, pode-se começar pela água tinta e terminar com a ponta. Mas tome cuidado, pois, como se deve envernizar com cera branca após a mersura da água tinta, afim de ver o trabalho em transparência, deve-se meter uma camada um pouco mais espessa que de ordinário, pois a cera branca, não tendo betume e não sendo enfumaçada, resiste menos ao mordente, e especialmente ao nítrico. Para decalcar o desenho sobre o granulado da chapa ou sobre a preparação da água tinta, pode se usar papel atintado com sanguinia, decalcando-o com um lápis muito mole e sem pressioná-lo em demasia. Uma água tinta pode dar muitas cópias. É sempre prudente cromar a chapa para uma centena de provas. A impressão da água tinta só se faz “a palmo”.
BURIL



"Adão e Eva", gravura a buril. Gustave Staal, 1870.

Normalmente cortada em chapa de cobre. Os traços são abertos diretamente pelo buril, instrumento de aço com uma ponta cortante, em forma de V. Na outra extremidade um cabo de madeira, em forma de meia maçaneta, para ser adaptada à palma da mão. Para fazer o corte a mão não tem movimento para a frente. A chapa é que  andar  ao encontro do buril. Podem ser feitos traços de diversas grossuras, que são controladas pela inclinação dada ao buril.

Impressão: como toda a gravura em côncavo, a tinta é depositada por boneca de couro, com uma certa pressão circular, em toda a superfície da chapa ligeiramente aquecida. Esta tinta é retirada das superfícies altas por pano de trama larga (tarlatana) que em movimentos circulares, e não atingindo as partes baixas, deixa intacta a tinta dentro dos traços cortados pelo buril. Esta tinta deverá ser transferida ao papel pela prensa calcográfica. Dois cilindros, um sobre o outro, pressionados um contra o outro com força extremamente elevada. Um dos cilindros imprime movimento à chapa plana, que se locomove entre os dois, para um lado e para o outro. Sobre esta chapa (cama ou berço) deposita-se a matriz entintada e em cima dela o papel úmido. Cobrindo tudo, um pano de feltro. Quando a chapa gravada passa entre os dois rolos, a alta pressão obriga o papel úmido a retirar a tinta que se aloja dentro dos traços.

Caracterísitcas: tendo o traço cavado a forma de V, a abertura mais larga do que o fundo, não há impedimento da transferência da tinta para o papel. Resulta um traço de aparência fria, uniforme, de margens regulares, com quantidade de tinta idêntica, em toda a extensão, dos traços da mesma espessura.
MANEIRA NEGRA



"Pulso", gravura em metal à maneira negra, 1995. Luciana Costa.

“Este processo foi descoberto por Luigi Siegen, em 1642. Foi muito usado pelos ingleses. O método consiste em tornar áspera a superfície da chapa, de forma que esta seja capas de reter a tinta de impressão e dar uma cópia perfeitamente negra. O utensílio usado para se fazer este granitado sobre a superfície da chapa, é o “berceau”. Trata-se de um ferro cuja lâmina, ligeiramente curva, é dotada de uma série de pontas afiadas. O gravador faz passear este ferro sobre a chapa, imprimindo-se um movimento de balanço, ao mesmo tempo em que o impulsiona para a frente, de forma que ele se desloque na direção desejada. Deve-se fazer com que as linhas fiquem o mais próximo possível umas das outras. Repete-se este movimento ao longo da chapa no sentido do comprimento, depois da largura e das diagonais, tantas vezes que sejam necessárias para se obter uma superfície suficientemente áspera. Deve-se também procurar que as linhas perpendiculares se cruzem em ângulo reto. Também pode-se conseguir este granulado com a ponta seca ou com a água tinta, a qual, aliás, não dá o caráter aveludado, próprio da ponta seca. Assim como a ponta seca, a maneira negra gasta-se rapidamente pela pressão da prensa, o que não permite tirar Estados durante o trabalho. Sobre a superfície preparada pelo “berceau”, desenha-se com sanguina ou com giz e, em seguida, vai-se gradativamente, tirando os claros e as meias tintas, usando-se os claros que não serão ainda mais limpos, se se passar depois o brunidor. Com o brunidor, obtêm-se as meias tintas. Para uma longa tiragem de uma chapa de maneira negra, convém cromar a chapa.”

PONTA SECA



"Cidade fantástica" gravura à ponta-seca, 1961. Darel Valença.

“Trata-se de um método aparentemente fácil. Basta atacar diretamente o metal com uma ponta de aço. A profundidade do traço depende da pressão que se faz com a mão. O Gravador deve segurar o buril o mais perpendicularmente possível em relação à superfície da chapa para obter duas rebarbas fortes nas bordas do traço. Gravando com a ponta inclinada, resulta um traço menos profundo e, por conseguinte, obtem-se uma rebarba mais fraca, menor do lado da mão. As rebarbas, características deste método direto, não devem ser cortadas. São nelas que a tinta de impressão se agarra e delas depende a força da linha gravada. Pode-se naturalmente cortar uma parte da rebarba, quando esta operação corresponde às necessidades do nosso trabalho. E, neste caso, usa-se o raspador no sentido do comprimento da linha. É melhor fazer esta correção com a chapa atintada, o que permite sejam vistos os valores que devem ser suprimidos. Pode-se marcar o desenho, usando-se nanquim, lápis de cera, creion litográfico ou lápis simplesmente. A ponta seca gasta-se facilmente, motivo pelo qual não se deve tirar repetidas cópias antes de terminado o trabalho. É o processo que mais sofre a pressão da prensa. Convém cromar a chapa si se deseja aumentar as possibilidades da tiragem.”
PROCESSO DO AÇÚCAR


"Núcleo", 1966. iberê Camargo. Água-tinta (PROCESSO DO AÇÚCAR)"

“Consiste em desenhar sobre a chapa, perfeitamente desengraxada, com tinta nanquim saturada de açúcar. O desenho pode ser executado a pena ou pincel diretamente sobre a chapa. Depois de seco o desenho, cobre-se a chapa com uma fina camada de “vernis a recouvrir” e, uma vez seco, mergulha-se esta numa banheira de água fria ou morna, para que o verniz solte nas partes desenhadas. Uma vez isso conseguido, a chapa é retirada da água e, depois de seca, pulverizada, no todo, com uma camada de resina e aquecida ligeiramente a fim de fixar a resina. Também se pode desenhar sobre a chapa, já preparada previamente, com o grão de resina antes de se começar o desenho.

Apressa-se o rompimento do verniz sobre os traços com um pincel de pelo farto e macio. A mersura se faz com Mordente Holandês e tanto pode ser plana como por coberturas. Desengraxa-se a chapa com branco de Espanha e álcool retificado.”

PROCESSO DO ENXOFRE


"Retrato", Processo do Enxofre, 1953. Iberê Camargo.

“Consiste em passar sobre a superfície do cobre, previamente desengraxado uma mistura de óleo de oliva e enxofre. Esta mistura ataca o cobre, dando um finíssimo granulado. O valor da mersura dependo do tempo que a mistura permanece sobre o metal. Também pode-se aplicar o óleo de oliva a pincel, e, em seguida, pulverizar flor de enxofre, usando um saquinho de pano com trama fina. Em poucos minutos, o cobre enegrece sob a ação dessa mistura que age como mordente. Terminada a mersura, lava-se perfeitamente a placa com essência. Repete-se o ataque sempre que se deseja escurecer o valor.  Este processo não pode ser usado sobre o zinco, que não é atacado pela mistura de óleo de oliva e enxofre.”
PROCESSO DO LAVIS



"Estrutura em movimento", Processo do Lavis, 1962. Iberê Camargo

Toda chapa para ser gravada, em qualquer técnica, tem que ser polida. O polimento deixa a superfície sem arranhões, sem desnivelamentos que possam segurar tinta e macular o branco. O desengordurar só é necessário quando a chapa vai ao ácido. Para o Lávis, a chapa polida e desengordurada é protegida nas partes em que se quer conservar o polimento. No banho de ácido são atacadas as partes nuas do metal, destruindo o polimento. O despolimento retém a tinta que será transferida ao papel. Para pequenas graduações de tom, o banho de ácido é mais ou menos demorado.  A impressão se dá com a prensa calcográfica, em técnica que lhe é afim. É uma impressão parecida com uma aguada de nanquim, com pretos de pouca intensidade. Número reduzido de cópias em bom estado, pois o ato de limpar a chapa, retirando a tinta desnecessária, lhe dá novo polimento.

PROCESSO DO RELEVO



"Abstrato" Gravura em metal com Relevo, s/d. Anna Letycia.

“Este processo, que dá à gravura um aspecto de relevo, executa-se deixando que o ácido nítrico ataque livremente as partes descobertas da chapa durante um tempo suficiente para produzir rebaixos na sua superfície. Uma chapa assim mordida apresenta uma superfície irregular, com visíveis diferenças de níveis, segundo o grau da mersura que tiver sofrido. Esses planos, formados pelos rebaixos, serão, na impressão, circundados por um contorno negro resultante da retenção da tinta contra as bordas do mesmo e que será tanto maior quanto for a diferença de nível de um plano para o outro. As bordas dessas formas do mesmo e que será tanto maior quanto for a diferença de nível de um plano para o outro. As bordas dessas formas apresentarão maior ou menor pureza, segundo o mordente usado. As partes, que devem permanecer brancas, serão previamente protegidas com verniz líquido, assim como as que já foram suficientemente atacadas. É aconselhável reforçar a camada de verniz, em duas coberturas. Neste método, pode-se empregar o ácido mais forte, tendo-se naturalmente, o cuidado de não exagerar. O verniz dificilmente resistiria à potência demoníaca do nítrico puro, que, entretanto, se empregado, deve-se fazê-lo a pincel, com o ácido novo misturado com um pouco de ácido velho. Também pode-se envernizar a chapa com cera negra, e, depois, descobrir as partes da se deseja expor ao ácido, aplicando-lhes, a pincel, uma solução composta de 1 parte de óleo de oliva, 1 parte de terebentina e ½ parte de negro de fumo. Esta solução tem a propriedade de dissolver o verniz que, dentro de poucos instantes, pode ser destacado sob a pressão de um pedaço de mata-borrão.

É igualmente prático recorrer ao processo do açúcar para delimitar-se às zonas que devem receber a mersura. O processo do relevo pode ser combinado com outros, de acordo com o efeito que o artista deseja obter.  A estampa do cobre trabalhado nessa maneira apresenta, no verso, marcas visíveis dos rebaixos na chapa.”

VERNIZ MOLE



"Mulher com cabrito", Verniz Mole, 1955. Iberê Camargo.

“O processo de verniz mole consiste em preparar a chapa com um verniz graxo, composto de cera negra, sebo de boi, vaselina ou graxa, e cobri-la com um papel de granulado fino, sobre o qual se desenha com um lápis duro, médio ou mole, segundo o efeito que se deseja obter. Pode-se igualmente variar o granulado do papel do qual também depende a textura do traço, como igualmente se pode usar vários papéis sobrepostos. Com a pressão do lápis, o verniz gruda ao papel sobreposto, de acordo com a aspereza e acidentalidade do granulado, reproduzindo, na morsura, o efeito de um desenho a lápis. O tempo do banho de uma chapa preparada com um verniz mole exige muita experiência. Em geral, os tempos de banho, são maiores do que os necessários à água forte. É impossível o gravador se orientar por uma tabela do tempo, visto que concorrem vários fatores, como o granulado do papel, a pressão do lápis etc. Como no caso da água forte, pode-se morder a chapa com uma  morsura plena  ou por tempos, isto é, com morsuras e coberturas com verniz isolante, “verniz à recouvrir”. Para se preparar o verniz mole, mistura-se, em banho Maria, cera negra, cera comum de água forte, com sebo de boi, vaselina ou graxa, na proporção de 2 partes de cera negra por 1 parte de sebo de boi, proporção esta boa para ser usada durante o verão, numa temperatura de 24º ou 29º. No inverno, aconselha-se partes iguais. A medida das partes faz-se em peso. Na preparação deste verniz, primeiramente se derrete a cera negra, à qual se junta imediatamente o sebo de boi, misturando  bem os dois ingredientes, que, uma vez bem unidos, se derramam na água fria para o resfriamento, dando-lhe, então, uma forma de pequena esfera ou bastão.

Este verniz sólido, posto dentro de um saco de pano fino, para coar possíveis impurezas que contenha, é passado sobre a chapa, previamente aquecida, com um rolo de couro ou com o tampão. No caso de usar o rolo,  é preciso deixar a chapa esfriar. “O verniz mou” Lefranc é estendido com um rolo de gelatina sobre a chapa fria. A uniformidade da camada de verniz sobre a chapa é muito importante e convém que ela seja mais espessa do que a usada para a água forte. Também se deve observar que não restem partes descobertas da chapa ou que se apresentem bolhas de ar sobre a superfície preparada. Quando o verniz é aplicado a rolo, deve-se carregar o rolo, passando-o primeiro sobre um vidro onde se espalhou, antes, um pouco de verniz. Este rolo, então assim atintado, é cuidadosamente passado sobre a superfície de metal, primeiramente num sentido da chapa e depois no outro, a fim de que resulte uma cobertura perfeita. Só se ajusta o papel sobre a chapa envernizada, quando esta estiver completamente fria. Para o verniz mole, só se deve usar o mordente holandês ou o percloreto de ferro. “

Fontes:

CAMARGO, Iberê. A Gravura.  Topal, São Paulo, 1975.
CAMARGO, Iberê. A Gravura.  Porto Alegre, Sagra: DC Luzzatto, 1992.

SERIGRAFIA



"Suíte Manequim n.4" Serigrafia 31/100, Iberê Camargo

O processo de impressão da serigrafia ou silk screen começa ao se esticar a seda num chassi. As partes em que não se quer deixar a tinta atravessar a seda, são vedadas de diversas maneiras, com verniz, estêncil ou um simples papel. Pode ser usado estêncil fotográfico. Estampa facilmente grande quantidade de cópias.  Não é necessário o auxílio da prensa para a impressão. O papel é colocado em superfície plana e sobre  ele o chassi. A tinta é posta num dos lados do chassi, em que está bloqueada a sua passagem. Ela é puxada, com um rodo de borracha, por toda a superfície da seda esticada. Onde não encontra passagem obstruída, a tinta atravessa a seda e se transfere para o papel.

Quando a tinta é grossa demais fica com marcas da trama da seda, quase que um relevo. Não tem características próprias.  É um método de multiplicação de provas, mais fácil de se executar  e de imprimir que a xilo, o metal, a lito; seu custo é mais barato, estampa mais facilmente um maior número de cópias. De modo geral, a tinta fica sobre o papel, em camada espessa, opaca, não participando do mesmo, mas podem também ser usadas tintas ralas. A maioria das impressões é feita em superfícies chapadas, mas pode ser usado craiom gorduroso ou acerado, ou serem vaporizados vernizes para obstruir a seda, ou superfícies que criem cracle, para se imprimirem texturas.

HELIOGRAVURA


Heliogravura original sobre papel vitela segundo Edouard Manet. Anônima. 1910.

Denominação que abrange todo processo da gravura obtida por via fotomecânica,  valendo-se  das propriedades de endurecimento da gelatina bicromada sujeita à ação da luz.  O processo heliográfico de maior aplicação é a rotogravura, que ao contrário da heliogravura cuja imagem é gravada em prancha plana, a imagem da rotogravura é gravada num cilindro de cobre, para impressão rotativa.
XILOGRAVURA



"A tarde" - Oswaldo Goeldi

Há duas técnicas de xilogravura e o que lhe dá o nome é o modo como a madeira é cortada. Se cortada em tábuas, no sentido vertical da árvore em pé, ao comprimento de sua fibra, chama-se xilogravura de fibra. Se a madeira, para se fabricar o taco, foi cortada no sentido horizontal da árvore em pé, chama-se xilogravura de topo.

Xilogravura de fibra: o taco de madeira, do mesmo tamanho do desenho a ser gravado, é polido para receber o desenho, que é cavado, nas partes brancas, por instrumento cortante: goiva, formão, canivete. A madeira alta, não cortada pelo gravador, é que vai receber a tinta por intermédio de um rolo. Esta tinta será transferida ao papel.  A impressão pode ser feita à mão. Depois do papel assentado sobre o taco entintado, o mesmo é friccionado, pelas costas, com uma espátula  ou outro instrumento que se mostre capaz de pressionar o papel sem o rasgar. A colher de sopa é muito usada. Também pode ser impressa por prelo de rosca, tipográfico, até mesmo nas prensas calcográficas. Desde que haja a pressão necessária para retirar a tinta da madeira, a impressão da xilo se torna possível. Um das características de boa impressão, é quando os “pretos” conservam as características da fibra e nervuras da madeira.

Xilogravura de topo: como a de fibra, a madeira é polida e desenhada para receber a gravação que é feita com buril. A madeira do topo é muito mais unida, não apresenta fibra nem nervura, o que permite, ao buril, trabalhar traços mais delicados pois não o dificulta, no corte, a direção da fibra da madeira. Os traços cavados podem ser cortados quase juntos, resultando traços impressos também quase unidos. A impressão se dá da mesma forma da xilo de fibra.

Essa xilo trabalha mais com o traço que, mais ou menos separado, formam gamas de claro-escuro. Quando cortada com muita delicadeza dá, a olho nu, a ilusão que aguadas, e não traços, formam os valores. Os pretos são compactos, sem a respiração (pequenos espaços brancos) das nervuras, que servem para identificar a xilo de fibra.

LINÓLEO



"Galo", linóleo, 1942. Lívio Abramo.

O pedaço de linóleo recebe o cavamento como na xilo, por goiva ou canivetes. Poder ser ferramentas mais frágeis do que as usadas para a madeira. Não há possibilidade de realizar traços finos e a impressão é idêntica a da xilogravura. Como características principais, as chapadas de preto compacto, sem o vestígio da fibra, que se nota na gravura em madeira. Ausência de traços finos e de cinzas.
LITOGRAFIA



"Costumes do Rio de Janeiro", litografia, 1835. Rugendas.

Baseia-a na repulsão que a água tem pela gordura e que esta tem pela água. Numa pedra calcárea perfeitamente desengordurada, o desenho e feito por lápis gorduroso ou tinta, também gordurosa, aplicada a pincel ou caneta. Uma solução ácida fixa a gordura à pedra. A impressão se dá através de prensa litográfica que, como a calcográfica, se compõe de cama com movimentos de vai-e-vem, onde se coloca a pedra. Sobre a pedra entintada é colocado o papel a receber a impressão e por cima,  o cartão de proteção. A pressão regulável e perpendicular é feita por ratora. Para a entintagem, a pedra é molhada. A parte sem gordura absorve a água a água e  ficando úmida, a área engordurada repele-a. Com o rolo é passada a tinta, que é gordurosa. Onde está traçado o desenho, e a pedra se mantém engordurada, a tinta é retida. Na pedra sem desenho, que está úmida, a tinta é recusada.

A tinta aplicada a pincel ou caneta, obstrói o grão da pedra, e imprime, portanto em chapa compacta, quer em traços ou planos. O craiom gorduroso atinge só as partes altas e, dependendo da força com que é usado, da granulação da pedra, imprime mostrando essa granulação. Com o craiom pode-se trabalhar dos cinzas mais leves aos pretos mais intensos. A pedra também pode ser engordurada por tinta líquida que permite ser jogada ou pulverizada, imprimindo manchas e pontos irregulares.

Fonte:

DASILVA, Orlando. A Arte maior da Gravura: participação gráfica de Marcello Grassmann. São Paulo, ESPADE, 1976.

