A linha melodica da luz

Por Valmir Perez

O HOMEM EVOLUIU A “SER” PENSANTE VIVENDO EM SOCIEDADE.
A vida em grupo e as trocas constantes o fizeram desenvolver
suas capacidades de raciocinio, de ser vivo que percebe sub-
jetivamente, de avancar além do seu ego restrito e de se tornar
parte de um conjunto, de um todo. Isso se deu ndo tao somente
pelo contato quase sempre amistoso entre progenitores e filhos,
mas, inclusive e obviamente, pelo contato com os inimigos de
outras e da mesma espécie.

Por outro lado, durante as primeiras eras, quando ainda era
pouco mais do que um simio vivendo nas encostas das monta-
nhas, nas entranhas das rochas, aprendeu a “ler” na natureza
0s sinais que pouco a pouco lhe mostravam o que era bom e o
que era ruim para sua sobrevivéncia. Um grito de passaro lhe
dizia que o perigo estava proximo ou que a caga era farta. Uma
cor mais escura no céu, um trovao, ou o correr atropelado das
nuvens o fazia se alertar para os perigos das intempéries do
clima. Um desenho na poeira do chao ou um galho de arbusto
quebrado Ihe fez enxergar o rastro da presa ou do inimigo. Um
astro mais brilhante e maior Ihe fez entender a relacéo entre a
luz, a forma e as marés. Um mundo repleto de signos que os
homens de outrora iam absorvendo e registrando ao longo de
uma infinidade de tempo. A cada longo espaco entre diversas
geragOes, 0os homens se tornavam mais aptos a entender sub-
jetivamente o que viam, ouviam, cheiravam, sentiam.
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Abstragoes sobre 0s caminhos do olhar

Fazer ligagGes entre sons, movimentos, cores, tamanhos
e formas foi 0 que provavelmente levou o homem a simbolizar
seu mundo. A tragar os primeiros planos. A entender que as se-
mentes devem ser plantadas em determinadas épocas do ano e
colhidas em outras. Por fim, foi através desse exercicio continuo
de luta para a manutengéo da espécie, que desenvolveu lingua-
gens cada vez mais complexas e, em determinado momento, j&
podia pensar sobre si mesmo e seu destino. A meméria de seu
passado e as conquistas de seu intelecto Ihe erguiam com mais
seguranga o futuro.

O que a maioria das pessoas nao compreende, porque
obviamente isso nao se encontra na lista das prioridades de
nossa educagao oficial, € que enquanto o homem, quer dizer,
seu sistema nervoso, sua percepgdo e cognigao evoluiam,
essa evolugao era realizada de formas especiais. Precisamos
entender que o ambiente natural do planeta onde se deu nossa
evolugao como espécie, com toda a infinidade de processos que
0 compde, criou, manteve, ainda cria e mantém, determinantes
fisicos e psicolégicos, se assim podemos definir, fundamentais
para o desenvolvimento desses mesmos processos biolégicos,
de cognicao e percepgao.

Ao entendermos, mesmo que superficialmente, esse fato,
logo nos vemos também compreendendo porque as formas,
cores, sabores, sons, movimentos, texturas, etc. que nos rodeiam



acabam por nos afetar como um todo, psicobiofisica-
mente. Se foi através do contato com esses diferen-
tes tipos de componentes naturais que toda a nossa
estrutura fisica e cognitiva evoluiu, € claro que ainda
carregamos em nos ndo apenas a linha histérica dos
efeitos processuais bioldgicos provenientes dessas
interagdes de nosso ser interno com o universo exter-
no, mas também o caminho histérico subjetivo criado
ao longo da cadeia repetitiva, por essas interagoes,
dos entrechoques que se seguiram na corrente histo-
rica da evolugéo.

Ao recebermos um estimulo qualquer, seja ele
sonoro, visual, tatil, etc., sentimo-lo primeiramente
em nosso organismo bioldgico, mas esse estimulo
também coloca em funcionamento a contraparte sub-
jetiva de nossa percepcao. Nossa mente recebe esse
estimulo ja com um filtro histérico de comportamento
de reacéo. Essa reacéo tanto podera ser fisica quan-
to mental emocional. Interpretamos entao os estimu-
los e reagimos de acordo com padrdes ontolégicos.

E nesse sentido que devemos buscar a explica-
¢ao natural de como reagirmos a estimulos elemen-
tares ou complexos. Ja discorri sobre esse assunto
num outro artigo quando abordei as experiéncias
que levaram as descobertas que comprovaram a
Teoria Gestalt', de seus principios basicos, os quais
explicam as “Forgas Internas de Organizagao” do ser
humano.

“Dos padrées, fatores, principios basicos ou leis
de organizagao da forma perceptual. Sao essas forgas
Ou esses principios que explicam porque vemos as
coisas de uma determinada maneira e n&o de outra.?”

Adentrando mais propriamente a discussédo
sobre os estimulos causados pela sensagéo visual,
podemos entdo ter uma ideia, baseados agora nas
assertivas acima, do quanto as imagens, 0 mundo
das formas, quando apreendidos por nossa percep-
¢ao, desencadeiam reacoes subjetivas que afetam
0 nosso mundo psiquico. Além disso, é possivel
também prever que com a chave dessas formas-esti-
mulos em maos, com o conhecimento mais detalha-
do de como determinados jogos formais e situagoes
visuais nos afetam, é possivel criar mecanismos de
linguagem e, consequentemente, de desencadea-
mento de uma infinidade de reagdes no outro.

Esses jogos formais e situagdes visuais podem
ser criados conscientemente através dos infinitos
modos de interagéo entre os componentes béasicos
do mundo das formas, ou seja, do ponto, da linha e

do plano. A linha, que se manifesta como elemento
intermédio entre o ponto e as infinitas formas bidi-
mensionais, revela-se como constituinte fundamen-
tal da sintaxe visual.

Para um melhor entendimento, se tragarmos
um paralelo entre a linguagem visual e a linguagem
verbal e escrita, as formas podem ser entendidas
como as palavras; uma composicao visual, como
um texto, e a linha faria, nesse sentido, o papel das
letras de nosso alfabeto. O elemento visual “linha”,
enquanto forma, é definido por Wong como:

Uma forma é reconhecida como linha por duas
razdes: (a) sua largura é extremamente estreita e (b)
seu comprimento é bem evidente.

Uma linha geralmente transmite o sentido de
finura; como a pequenez, é relativa. A proporgao
extrema entre comprimento e largura de um formato
a torna uma linha, mas ndo ha nenhum critério abso-
luto para isto.

Trés aspectos separados devem ser considera-
dos em uma linha:

O Formato geral - Este se refere a sua aparén-
cia geral, a qual é descrita como reta, curva, quebra-
da, irregular ou desenhada a méo.

O Corpo — Como uma linha tem largura, seu
corpo esta contido entre duas bordas. Os formatos
destas duas bordas e a relagao entre elas deter-
minam o formato do corpo. Normalmente, as duas
bordas séo lisas e paralelas, mas algumas vezes
elas podem fazer com que o corpo da linha parega
afiliado, nodoso, ondulado ou irregular.

As extremidades — Estas podem ser insignifi-
cantes quando a linha é muito fina. Mas se a linha for
bem larga, os formatos de suas extremidades podem
se tornar evidentes. Podem ser quadradas, redon-
das, pontiagudas ou de qualquer formato simples.

Pontos dispostos em uma fileira podem evocar
o sentido de uma linha. Porém, nesse caso, a linha
é conceitual e ndo visual, pois o que vemos ainda é
uma série de pontos.®

Embora essa possa ser uma boa definicao
sobre o aspecto formal desse elemento, o0 que ainda
nos interessa sao 0s aspectos subjetivos que po-
demos abstrair da infinidade de “modos” pela qual
podemos criar imagens com linhas, criando, dessa
forma, estimulos visuais e, consequentemente,
linguagem, comunicagao.

A linha, por cuja propriedade formal somos
estimulados primeiramente a sentir que algo se
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deslocou de um ponto ao outro, também nos forga

o olhar em determinada direc&o espacial. A linha

por si sO ja é sinbnimo de diregao de movimento, de
diregao de caminhar do olhar. Muitas das frases e
metaforas que contém a palavra “linha” e que séo de
nosso uso cotidiano carregam em si essa tendéncia
de sentirmos esse componente visual como impreg-
nado de movimento e continuidade em determinada
direcéo.

Quando dizemos que estamos estudando a
“linha de desenvolvimento” de um projeto, assim
como a “linha histdrica” de determinada sociedade,
estamos afirmando uma realidade do processo visual
humano. Na maioria das vezes, pensamos através do
desencadeamento de imagens sequenciais.

A “linha da vida” é aquela que vai do nascimento
a morte. A “linha de pensamento” de alguém que se
concentra para resolver um determinado problema
€ aquela que vai do ndo-saber ao conhecer. Essa é
semelhante a “linha de raciocinio” que busca seguir
o caminho da logica para a resolucéo de algo que
ainda ndo é entendido.

Podemos também conjecturar que, dependendo
da maneira pela qual nosso campo visual recebe as
imagens ou uma sequéncia delas, suas escalas di-
mensionais e 0s inumeraveis outros fatores dindmicos
que as compdem, seremos estimulados, “direciona-
dos” a interpretagbes variadas.

Por exemplo, com o aperfeicoamento da técnica
de perspectiva* grafica pelos artistas do renascimento
foi possivel recriar com maior precisdo o universo
tridimensional em suportes bidimensionais (figura 1).
A perspectiva nos demonstra também, com bastante
clareza, uma faceta de “como”, de fato, recebemos
o mundo através de nossa viséo e o quanto técnicas
de manipula¢do dos elementos visuais podem nos
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Figura 01

enganar, criando uma realidade impossivel num
plano bidimensional. Somos levados a acreditar nao
apenas nessa forma de engodo fabricado por pontos
e linhas, mas ainda por tantos outros que, de manei-
ra geral, nem suspeitamos. Ao discorrermos sobre
os fatores que nos levam a isso, podemos, apenas
ligeiramente, acrescentar que um dos motivos seria
exatamente aquilo que anteriormente abordei: nosso
passado evolutivo.

Na perspectiva, 0 ponto de visdo se desloca em
forma de linhas contribuindo para a criag&o artificial
do que vemos na natureza, correntemente, através
do nosso 6rgéo da viséo e de Nossos meios mentais
de interpretagdo. De que maneira entéo se deu a
evolugao desse mecanismo bioldgico? Esta ai uma
boa pergunta, principalmente porque sabemos que
nada se desenvolve sem que uma determinada forga
direcione esse desenvolvimento em determinado ca-
minho evolutivo, seja ele fisico ou psfquico. Sera que
vemos em perspectiva porque isso foi necessario
apenas para nossa sobrevivéncia ou também porque
seria razoavelmente bom para que se desse o de-
senvolvimento da linguagem? Esta é uma pergunta
que muitos cientistas ainda buscam responder.

Os jogos de linguagens que podem ser criados
através das simples imposicoes visuais de linhas séo
infinitos. Na musica, a linha melédica é aquela que
dita os caminhos de uma composicao. Mais do que
apenas representar os altos e baixos das sinfonias,
ela é o préprio fundamento subjetivo das compo-
sigoes. E o sentido intimo da estrutura conceptual
e emocional do conjunto da obra. No desenho, a
linha também é o fundamento dos caminhos da
forma, mesmo que esses caminhos sejam apenas
sentidos como as margens coloridas das tintas, das
cores que nao se misturam, da periferia das formas.
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Nesse caso, ela se torna invisivel enquanto trago,
mas visivel enquanto delimitadora dessas formas,
dos espacos representados. Sua existéncia torna-se,
entao, puramente conceptual.

Uma linha reta é incisiva, direta, objetiva, como
séo os objetivos diretos de alguém que pretende re-
solver algo sem cerimdnias. Quando é vertical, torna-
se bastante firme, separando o espago em dois
partidos bem distintos: o da direita e o da esquerda.
E alinha que julga o que esta do lado direito e o que
esté do lado esquerdo. Quando acompanhada de
uma seta que direciona seu sentido de movimento
para baixo (figura 2), transforma-se naquela que
julga sem apelagdo. O que ja esta decidido, que
tem peso de punigao. Quando a seta se volta para
cima (figura 3), € ainda julgamento, porém, torna-se
o corolario da justiga positiva, daquela que premia
a quem mereceu a vitdria e os frutos da gléria pelos
proprios esforgos. Ea justica positiva, ascendente,
que separa o0 que € bom do que ndo é. Essa imagem
também pode significar algo que est4 ascendendo e
libertando o espago particionado.

Quando é horizontal, separa os dois espagos
fundamentais que compdem o horizonte percebido.
O que esta na parte superior € mais aéreo, mais ven-
tilado, mais livre. O espago da parte de baixo sofre
a presséo da linha que o encarcera. Acima, 0s céus,
a liberdade; abaixo, os mundos intraterrenos. Nas
variadas culturas, mitos e religides, representa 0s
mundos inferiores, sufocados pelo peso dos peca-
dos dos maus.

Seja direto! Nao dizemos isso para pessoas que
querem nos enrolar? Enrolar significa rolar a linha
para dentro de si mesma (figura 4). E a espiral que
nos leva a interioridade, que nos remete aos ciclos
eternos dos quatorze Manvantaras®, que perfazem
um dia de Braman®. As Espirais das galaxias. Tam-
bém é a espiral magica daquele que hipnotiza atra-
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vés da linha em movimento. Desenhar uma espiral
com o dedo indicador na frente do rosto de alguém
cria automaticamente um campo de forcas hipnoti-
zante. E a linha conduzindo o olhar para dentro de
algo sem fim, para o mundo da inconsciéncia. Assim
como balangar um péndulo (uma linha) diante dos
olhos de alguém também pode provocar a perda do
autocontrole mental consciente, através da ruptura do
estado de equilibrio entre o lado direito e o0 esquerdo
do cérebro.

As linhas podem ser ainda curvas (figura 5),
sinuosas (figura 6) e com outras tantas propriedades
curvilineas. Podem ser insinuantes, como as curvas
insinuantes das mulheres de corpos bem feitos. O
ato de ser sinuoso tem a ver com a falta de carater e
de clareza. Também denota que a retitude de carater
esta ligada a retiddo, a linha reta. J& a linha sinuosa
revela as circunvolugbes de uma linguagem que
expressa inverdades e omissoes. Divagagdes vazias
e cheias de tortuosidades enganadoras, como as dos
discursos dos politicos de plataformas e interesses
€sCusOos.

As linhas curvas demonstram também que existe
uma grande quantidade de beleza naquilo que nao é
tao l6gico, tao racional e intelectual. A natureza é pro-
diga em linhas curvas, e os angulos retos sdo quase
inexistentes na natureza em comparagado com 0s
desenhos periféricos das formas que denominamos
“organicas”. Existe uma tendéncia, um certo capricho
natural do universo em encher de beleza o0 mundo,
€ nao apenas de objetividade e seriedade. As linhas
curvas provocam a nossa atengao porque 0s cami-
nhos do olhar divagam na paisagem linear tentando
entendé-la, acompanha-la, aprecia-la. Esse divagar,
esse passeio dos olhos nos provoca certa curiosida-
de e a0 mesmo tempo prazer nesse apreciar.

Ao utilizarmos somente elementos lineares, ainda
podemos criar composicoes inteiras carregadas de



significados simbdlicos altamente complexos. Sao
esses elementos de desenho muitas vezes abusados
pelos profissionais visuais e de propaganda para
criar mensagens liminares e subliminares. Se apenas
uma linha e sua caracteristica formal, por si s6, ja
vem carregada de valor signico ou simbdlico de co-
municacéo, podemos prever, entdo, 0 nimero infinito
de possibilidades de criacao advindas da utilizagao
desses elementos, dentro de um conjunto, ou de
conjuntos variaveis e livres.

Para exemplificar, ao observarmos um conjunto
de linhas retas, dispostas verticalmente lado a lado,
com igual medida de espagamento (figura 7), pronta-
mente iSSO Nos provoca certa sensacao de distribui-
Gao equilibrada, a0 mesmo tempo em que sentimos
que certa dureza espacial se impde. Nao existe movi-
mento, o conjunto é estatico, fixo, embora possamos
também sentir alguma presséo. Se deslocarmos
as linhas e as posicionarmos em sentido diagonal
(figura 8), outras sensagdes entram em jogo. Ainda
existe uma espécie de equilibrio no conjunto, mas
agora existe movimento, como numa danga. Temos
a tendéncia em sentir que algo estéa para se deslocar,
até mesmo cair.

Nos dois casos acima, 0s conjuntos nos ditam
que existe um sentido de direcdo, embora com
estados diferentes de movimento. Se espalharmos
mais livremente ainda as linhas do conjunto (figura
9), veremos que 0 que se instala € uma espécie de
desorganizagao, algo que esta distante da ordem,
mas que a0 mesmo tempo Nos aproxima um pouco
mais da naturalidade da vida. Ao observarmos a
vida vegetal do planeta, dificilmente iremos encon-
trar situacdes como nos casos das figuras 7 € 8. Na
verdade, elas sdo excegdo. Um conjunto de arvores
plantadas pela mao do homem é quase que a Unica
possibilidade de encontrarmos sistemas tdo simé-
tricos na natureza, a ndo ser na sua constituicao
biol6gica, mas, mesmo assim, essa simetria que ve-

mos no formato dos vegetais esta mais préxima dos
conceitos fractais do que de apenas de repeticao.

Mas podemos usar nossas linhas para criar,
ainda, mensagens mais complexas, com possibili-
dades de informagdes simbdlicas mais proximas do
racional légico humano. E incrivel a quantidade de
possibilidades que estdo nas maos dos designers
de iluminac&o. Basta que eles se deem conta de
que aberturas focais de instrumentos, fontes, lentes
e luminarias; os fluxos luminosos de suas fontes, os
diferentes filtros, gobos, barndoors, telas, etc. e as
suas estruturas de suporte sao, na verdade, ferra-
mentas ideais para a criagdo de linguagem através
das propriedades da luz. Serdo estes recursos
tecnoldgicos, aliados a um conhecimento subjetivo
da linguagem visual, que certamente farao com
que projetos de iluminagao possam ser valorizados
ndo apenas pelo seu aporte técnico, mas, e acima
de tudo, pela sua contribuicao estética, de criagao
artistica e de linguagem.

Como exemplo, vejamos a figura 10, que a
primeira vista pode parecer um tanto quanto enig-
matica. Porém, quando a observamos atentamente,
percebemos que algo n&o esta contribuindo para a
harmonia do conjunto. Depois de algum tempo de
apreciagao, nosso cérebro comega a transformar
essas imagens em conceitos mais préximos da rea-
lidade objetiva onde existimos. Algo que ja vimos ou
conhecemos surge diante de nés. As linhas pretas
com pontos circulares deixam de ser agora apenas
figuras geométricas e passam a fazer parte de um
universo estilizado’. Vemos surgir a nossa frente um
batalhao estatico de soldados, comandados por um
oficial que avanca sobre seus subordinados, enquan-
to que no final da fila superior, encontraremos um
pobre soldado desmaiado.

Recordo-me ainda hoje do despertamento e
deslumbramento subito que vivenciei uns anos atras,
quando me deparei com um exemplo dessa técnica
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pela primeira vez. Uma pintura representando o encontro dos soldados
romanos com o Nazareno, pouco antes de prendé-lo para leva-lo a
julgamento. A representacao da cena era feita apenas por alguns pa-
litos de fosforo. Jesus, imponente, representado pelo palito um pouco
maior, aguardava, ereto, a fila de soldados (palitos menores), que ao
se depararem com o Mestre Galileu, se assustaram e se empurraram.
Os soldados do final da fila, ndo conseguindo parar, se atropelavam.
A cena, de uma delicadeza e perspicacia tremenda, era, ao mesmo
tempo, carregada de forga espiritual e comica. Aqueles soldados eram
retratados como imbecis, cujo comando havia se perdido na presenca
de um ser mais equilibrado. Realmente uma obra de arte admiravel
pela sua simplicidade e forca.

Usar a estilizacao ¢ algo extraordinario! E conseguir chegar &
sintese da linguagem. O Touro de Picasso é um exemplo fantastico
disto. A série de onze litografias®, que prefiro chamar de experiéncia,
foi criada em 1945. Picasso inicia a série (figuras 11 a 21) desenhando
um touro, de maneira realistica. Dai por diante, vai desenvolvendo seu
trabalho até chegar a sintese do “espirito” do animal (figura 21). Essas
obras acabaram por se tornar um exemplo de como resolver proble-
mas estéticos partindo do Realismo, chegando ao Abstracionismo.

Assim como Picasso, os designers de iluminacdo tém nas linhas,

elementos fantasticos de expresséo e linguagem, mas parece que
grande parte deles ainda néo se deu conta disto. O discurso € quase
sempre 0 mesmo: “crio por intuigao”. E dbvio que a intuigao tem papel
fundamental na criagéo artistica e expressiva, porém, esse sentido
torna-se demasiadamente arrogante e vazio quando n&o aliado ao co-
nhecimento da linguagem visual. De embasamento conceptual daquilo
gue esta sendo proposto como mensagem.

Vemos uma série infindavel de repeticdes das mesmas receitas de
design. Uma fileira de luzes, lado a lado numa parede. Colunas e arvo-
res (linhas) iluminadas sempre da mesma forma, com os instrumentos
ou luminérias sempre arranjados de forma a criar os mesmos efeitos
visuais. Aqui, uma linha de luz no canto de uma parede. Ela ndo sabe
porque esta ali, mas pelo menos alguém resolveu colocar mais uma
luminaria no espaco e uma comissao no bolso.

Embora os casos, os espacos e suas funcionalidades sejam
sempre diferentes, encontraremos correntemente a mesma disposigao
das luzes. Muito pouca criatividade é o sinal de alguém pensando:
“isso vai dar certo novamente”. E o sinal também de que os designers

de iluminac&o n&o estdo praticando a verdadeira criatividade, que é a
atividade de criar e ndo de copiar, inclusive a si mesmos.

Isso pode parecer uma critica exagerada de nossa profissédo, mas
ndo é. Apenas uma forma de dizer aos profissionais que eles podem
estar perdendo o0 melhor da festa. Para mim, a coisa mais apaixonan-
te da atividade de um designer de iluminacéo é exatamente quando

vivenciamos aquele sentimento de bem estar, de completude, ao ver- L3 N,
mos que nossas obras, quando materializadas, impregnam os espa- \ P

¢os com a magia da harmonia, significando que ali existe uma criacao

Unica e que “funciona” técnica e esteticamente. s -
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Esse “funcionar” esta diretamente ligado ao
conceito de como tudo isso foi pensado e resolvido
também como linguagem. De algo que esta “dizen-
do” alguma coisa e nao simplesmente enfeitando o
espaco.

Nas maos de um artista, um simples pedaco
de carvao torna-se um instrumento, uma ferramenta
notével de expressao, de criagdo de mundos, de
estimulos intelectuais e emocionais. Imaginemos
agora as possibilidades imensas que se encontram
as maos dos designers de iluminagéo! A tecnologia
que temos atualmente a nossa disposicao nos per-
mite transgredir o velho, criar novos horizontes. Por
iSS0 mesmo, ndo podemos permitir que a mesmice
seja a nossa meta de realizago.

Quando o artesao possui 0 conhecimento
técnico do fazer, aliado a um profundo amor ao que
faz, ferramentas de qualidade e compreensao das
leis que regem as linguagens expressivas, transcen-
de o artesanato e se sublima no mundo da criagéo
artistica. Essa deve ser a meta dos profissionais
de iluminag&o. Nem um ponto, uma linha sequer,
menos que isso! 4
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antara, manu-antara ou manvantara, significa literalmente a duracao de Manu ou a duracéo de sua
vida. http://pt.wikipedia.org/wiki/Manvantara Wikipédia em 13/08/2011.

6 Braman ou Brama (em sanscrito brahman, forma masculina e neutra de 7], brahma) € um conceito
do hinduismo; o termo designa o principio divino, ndo-personalizado e neutro do bramanismo e da
teosofia. Nao deve ser confundido com Brahma, que juntamente com Vishnu e Shiva formam a trindade
cléssica hindu. http://pt.wikipedia.org/wiki/Br%C3%A2man http://pt.wikipedia.org/wiki/Br%C3%A2man
Wikipédia em 13/08/2011.

7 Denomina-se figura estilizada aquela representada por meio de tracos, simbolos ou sinais. E a
figura, forma, objeto, etc. representada resumidamente em sua estrutura formal. Nota do Autor.

8 Litografia (do grego Mboypogpia, de mboc-lithos pedra e ypagew-graféin grafia, escrita) € um tipo
de gravura. Essa técnica de gravura envolve a criagdo de marcas (ou desenhos) sobre uma matriz
(pedra calcéria) com um lapis gorduroso. A base dessa técnica é o principio da repulsao entre dgua
e 6leo. Ao contrério das outras técnicas da gravura, a Litografia é planogréfica, ou seja, o desenho é
feito através do acimulo de gordura sobre a superficie da matriz, e nao através de fendas e sulcos na
matriz, como na xilogravura e na gravura em metal (ver técnica). Seu primeiro nome foi poliautografia
significando a producao de mdltiplas copias de manuscritos e desenhos originais.
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