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Resumo 

 

Eduardo Rosa da Silva 

 

Um estudo sobre algumas edições do Tratado da Gravura de Abraham 

Bosse. 

 

O objetivo desta pesquisa é verificar dentre as tradições relacionadas aos 

tratados e manuais, o percurso de uma publicação francesa sobre as práticas 

artesanais da gravura em metal, até sua tradução realizada. 

Será investigada a relevância dessa obra traduzida para o português com o 

título, Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra com o modo 

de construir as Prensas Modernas e de Imprimir em Talho-Doce, pelo Padre José 

Joaquim Viegas Menezes e publicada em 1801 na Tipografia do Arco do Cego.  

A hipótese de que a versão portuguesa, se baseia no De la Manière de Graver 

à L'eau Forte et au Burin, tratado da gravura francês ampliado por Charles Nicolas 

Cochin e editado no ano de 1758, guiou este estudo. 

O caminho desta pesquisa envolveu a comparação do tratado original de 

Abraham Bosse de 1645, com as três edições francesas subsequentes, 1701, 

1745, 1758 e a edição produzida em Portugal em 1801. 

Foram analisadas as mudanças e atualizações em relação ao conteúdo e às 

imagens, verificando-se que a edição portuguesa de 1801 apresenta poucas 

alterações em relação ao texto francês de 1758. 

 

Palavras Chave: História da Ciência, História da Técnica, Tratados, Manuais, 

Gravura em Metal, Ciência e Techné. 

  



 

 

Abstract 

 

Eduardo Rosa da Silva 

 

A study on some editions of the Abraham Bosse Engraving Treaty. 

 

The objective of this research is to verify, among the traditions related to the 

treaties and manuals, the pathway of a French treatrise on tecniques of engraving, 

until Portuguese translation. 

It will be investigated the relevance of this work translated into Portuguese with 

the title Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra com o modo 

de construir as Prensas Modernas e de Imprimir em Talho-Doce (Treatise of 

Engraving, Etching, and Mezzotint with the way of building the Modern Presses and 

Printing Copper Plates), by Priest José Joaquim Viegas Menezes and published in 

1801 in the Arco do Cego’s Typography, Lisbon.  

The hypothesis that the Portuguese version is based on De la Manière de 

Graver à L'eau Forte et au Burin, a treatise on French engraving amplified by 

Charles Nicolas Cochin and edited in the year 1758, guided this study. 

This research involved a comparison of Abraham Bosse's original treatise of 

1645 with the three subsequent French editions, 1701, 1745, 1758, and the edition 

produced in Portugal in 1801. 

The changes and updates in relation to the content and the images were 

analyzed, verifying that the Portuguese edition of 1801 presents few changes in 

relation to the French text of 1758. 

 

Keywords: History of Science, History of Technique, Treaties, Manuals, Metal 

Engraving, Science and Techné. 
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INTRODUÇÃO 

 

A gravura em metal é uma técnica que teve suas origens no século XV. As 

estampas obtidas foram utilizadas para ilustração de livros e tratados. Também 

estavam a serviço das reproduções de pinturas, e foram empregadas em folhetos 

e mapas. Atualmente as gravuras são consideradas obras de arte. Mas antes disso, 

a arte da gravura era considerada como um fazer pertencente ao artesanato, ao 

fazer com as mãos, de forma coletiva, sem a atribuição de autoria.  

O conhecimento e aprendizado da técnica da gravura e de tantos outros 

ofícios se davam através de tradição oral e trafegavam diretamente do mestre ao 

aprendiz. Mas, no século XVII, temos a figura de Abraham Bosse, que além de 

gravador, foi professor de gravura em metal na Académie Royale de Peinture et de 

Sculpture, deixando textos escritos não somente sobre a gravura em metal,  mas 

também sobre a pintura, o desenho, a perspectiva, entre outros temas. 

Um dos escritos deste autor foi o Traicté dês Manieres de Graver en Taille 

Douce sur L’airin. Par le Moyen des Eaux Fortes & dês Vernix Durs & Mols. 

Ensemble de la façon d’en Imprimer les Planches & d’en Construire la Presse, e 

autres choses concernans les dits Arts1, publicado no ano de 1645. 

O tratado de Abraham Bosse tornou-se um livro significativo, sendo reeditado 

em diversas línguas, inclusive o português, como é o caso do Tratado da Gravura 

à Água Forte, e a Buril, e em Maneira Negra com o Modo de Construir as Prensas 

Modernas, e de Imprimir em Talho-Doce, traduzido pelo padre mineiro José 

Joaquim Viegas Menezes, no ano de 1801, em Lisboa. 

O interesse na pesquisa de um tratado de gravura produzido em português se 

deu devido à necessidade de encontrar textos que exemplificassem o fazer dos 

processos relacionados a esta técnica de produção de imagens e como se deu seu 

ensino. 

                                            
1 Título escrito como no original Francês do século XVII. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Acad%C3%A9mie_royale_de_peinture_et_de_sculpture
https://fr.wikipedia.org/wiki/Acad%C3%A9mie_royale_de_peinture_et_de_sculpture
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Dessa forma, o objetivo desta dissertação compreende uma análise sobre o 

Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra traduzido para o 

português, se ele foi utilizado como um manual de práticas dentro do espaço da 

Tipografia do Arco do Cego, local onde foi produzido, e verificar, através do seu 

texto e das suas imagens, qual foi a edição francesa que lhe serviu de base para a 

tradução. 

A partir das três esferas de análise2 em História da Ciência – a esfera 

epistemológica, que tem por objetivo fazer uma reflexão sobre as ideias relativas 

aos conhecimentos envolvidos na gravura; a historiográfica que se dá com a 

pesquisa sobre diferentes concepções sobre a história da técnica da gravura e, em 

particular, sobre a obra de Abraham Bosse, e a esfera contextual, analisando o 

caminho da tradição do fazer da gravura durante os séculos XVII e XVIII, período 

em que foram publicadas as edições do tratado de Bosse, em estudo.  

Nossa dissertação pretende demonstrar como este tratado foi modificado ao 

longo do tempo, desde sua publicação original, datada de 1645, até sua tradução 

para o português de 1801. 

Para a análise, foi realizado um levantamento das edições a partir do original 

de Abraham Bosse, através dos elementos que compuseram as publicações 

analisadas, como o frontispício, introdução, dedicatórias, prefácio do autor e 

editores, entre outros, e assim tentar perceber as semelhanças entre eles. 

Investigamos se a obra utilizada para a tradução do Pe. Menezes foi o original 

de Bosse ou outra versão. Além do uso dos originais digitalizados e disponíveis 

para acesso público, foi realizada também uma visita técnica à Biblioteca Mário de 

Andrade, onde se encontra um exemplar do tratado em português, para analisar o 

livro em sua totalidade com suas gravuras originais, identificando a técnica utilizada 

na produção destas. 

A dissertação encontra-se dividida em dois capítulos, sendo que no primeiro 

capítulo discorremos brevemente sobre os processos da gravura em metal e sobre 

                                            
2 Sobre este assunto vide, Alfonso-Goldfarb, “Centenário Simão Mathias”. 
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a vida e obra de Abraham Bosse, para abordar os meios relacionados ao fazer de 

seu oficio, assim como o emprego das estampas produzidas, seguindo com o 

contexto do trabalho do gravador. A seguir comentamos sobre o tratado da gravura 

à água-forte em sua edição de 1645 e como este aproximava as tradições da 

gravura com o gosto da época de Bosse.  

No segundo capítulo apresentamos as edições posteriores do Tratado de 

Abraham Bosse, alguns aspectos relacionados à primeira edição, assim como as 

versões francesas do mesmo tratado, editadas por Charles-Antoine Jombert e 

produzidas por Charles Nicolas Cochin, O Moço, autor dos acréscimos e 

atualizações das versões do tratado de Bosse, publicados em 1745 e 1758. 

Confrontamos os tratados de Cochin produzidos em 1745 e 1758, com a 

edição Princeps de 1645, e em seguida, pesquisamos sobre a versão traduzida 

para o português do Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra 

de 1801, e a relação que este livro teve com a última edição de Jombert de 1758, 

verificando se o tratado de 1801 foi considerado ou não, como um manual de 

práticas. 

Contextualizamos a vida do padre José Joaquim Viegas Menezes, sua ida 

para Lisboa, seu contato com o Frei José Mariano da Conceição Veloso e seu 

trabalho dentro da Régia Oficina Tipográfica, Calcográfica, Tipoplástica e Literária 

do Arco do Cego, assim como, sobre a versão traduzida para o português do 

Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra. 

E ao final de nossa dissertação construímos uma tabela para comparar as 

edições, mostrando as alterações realizadas em cada publicação. Uma decorrência 

da análise dessa tabela foi confirmar que a tradução do Tratado da Gravura à Água-

Forte e a Buril e em Maneira Negra de 1801, foi confeccionada a partir da quarta 

publicação francesa, datada de 1758. 
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1.1 A Gravura em Metal 

 

A contar do século XV, no momento que o processo de impressão dos livros 

passa a ser mecânico, editores ainda mandavam ilustrar seus textos impressos 

pelos mesmos pintores que iluminavam os manuscritos.3 

Percebemos que mesmo no início da generalização da imprensa na Europa, 

os livros manuscritos e iluminados coexistiam com os livros impressos, com 

imagens feitas manualmente que foram aos poucos sendo substituídas por 

xilogravuras.4 Essa nova possibilidade técnica contribuiu para a introdução de 

mensagens pictóricas que poderiam ser repetidas com exatidão.5 

Ivins Jr. afirma que a impressão de livros não foi mais que um meio de 

baratear a produção de um dos objetos mais antigos e conhecidos do mundo6, e 

em meados do século XV, em boa parte da Europa ocidental, a gravura em madeira 

já estava completamente disseminada nas publicações.7 

Em seguida ao uso das xilogravuras como ilustração para os livros impressos, 

disseminou-se também a utilização das gravuras confeccionadas em chapas de 

metal.  

As gravuras em metal que eram inseridas nos livros tinham que ser impressas 

separadamente do texto e depois incluídas, e tudo indica que a razão principal para 

o uso do metal, em detrimento da xilogravura, se deu pela qualidade técnica que a 

estampa possuía. Os resultados obtidos com relação à nitidez das linhas, e 

similitude do desenho, quando gravados em cobre, foram mais adequadas às 

reproduções das estampas.  

                                            
3 Febvre & Martin, O Aparecimento do Livro, 140.  
4 A xilogravura é o processo de gravação sobre madeira onde a matriz é entalhada, em seguida 
entintada e prensada sobre o papel, para a impressão de uma imagem. 
5 Eisenstein, A Revolução da Cultura Impressa, 38. 
6 Ivins Jr., Imagem Impresa y Conocimiento, 14. 
7 Ibid., 40-41. 
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Neste sentido, o fazer de uma imagem potencialmente múltipla é inteiramente 

suscetível aos processos ligados a gravura.8 

Atualmente considera-se a gravura em metal como uma linguagem que se 

aplica apenas às chamadas belas artes, desenvolvendo-se dentro do universo das 

artes plásticas. Neste sentido, a arte da gravura nos parece desligada das artes 

aplicadas.  

Mas nem sempre isso foi assim, ou seja, antes do conceito belas artes (beaux-

arts)9  começar a ser usado para denominar a gravura. Nos séculos XV, XVI e XVII, 

"arte" (ars) tinha um sentido mais amplo, ligado à prática e à experiência. Muitas 

vezes esse termo designava as artes mecânicas e o trabalho manual em oposição 

às artes liberais.10 

As artes ligavam-se diretamente ao fazer relacionado ao ofício. Assim, no seu 

início, o processo de gravar em metal não foi considerado como arte, do jeito que 

entendemos atualmente. De fato, o conceito de belas artes só viria a ser 

generalizado a partir do século XIX.11 

O processo de criação de imagens por meio da gravura em metal pertence ao 

universo do saber e do fazer não só visto como transmissão de um conhecimento, 

mas atrelado ao ofício do artesão junto à permanência de certas tradições. 

O início da gravação do metal até chegarmos na disseminação da estampa12, 

levou alguns anos. O processo de esculpir sobre uma placa de metal com a 

intenção de se copiar por impressão uma imagem, difundiu-se a partir do 

Renascimento. 

                                            
8 Buti & Letycia, Gravura em Metal, 12. 
9 Este termo aparece pela primeira vez no livro de Charles Batteux (1713-1780), Les Beaux Arts 
Réduits a um Même Principe, de 1746. 
10 Beltran & Saito, “Revisitando as Relações entre Ciência e "Techné," 5. 
11 Ibid., 8. 
12 O que entendemos por estampa é a imagem obtida, geralmente em papel a partir da impressão 
de uma placa de metal gravada. Para Ivins, “O termo estampa pode ser aplicado hoje, para diversos 
meios de reprodução de imagens, mas até o Renascimento as estampas eram, mais ou menos, as 
únicas manifestações gráficas exatamente reproduzíveis que se conhecia, antes disso não existia 
nenhuma manifestação gráfica passível de cópia.” (Ivins Jr., Imagen Impresa y Conocimiento, 14). 
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A gravura em metal também pode ser definida como gravura de encavo (do 

francês gravure encreux) termo que é aplicado para definir o processo de cavar a 

matriz da gravura. A palavra "encavo" pretende ressaltar que o depósito de tinta 

para impressão é feito dentro dos sulcos gravados e não sobre a superfície da 

matriz.13 

Outra definição usada por Mayer em seu Manual do Artista, que serve para 

designar a gravura em metal como calcogravura ou calcografia, do grego khalkós + 

gráphein, é a técnica de gravura por transferência, ou por compressão, pois a 

chapa de metal depois de gravada é entintada e passa por uma prensa cilíndrica, 

imprimindo assim a imagem no papel.14 

Sabemos que já no século XVI a técnica da água-forte era conhecida. 

Também chamada de gravação indireta, esta técnica de gravação em metal é 

produzida com o uso de banhos de ácido. Em seguida, no século XVII, surge, além 

da água-forte, a técnica da água-tinta, mas os gravadores somente obtiveram 

resultados satisfatórios com esta técnica no século XVIII. Em ambos os casos, a 

incisão é feita sobre um verniz que é aplicado previamente na placa de cobre.15 

Em meados do século XVII os editores adotaram a gravura em metal com 

mais frequência, pois havia um interesse maior por estas estampas impressas, já 

que se obtinha por meio desta técnica imagens com um maior refinamento nos 

traços e na representação das luzes e sombras. No entanto, como esse processo 

era mais caro que a impressão xilográfica, a solução foi inserir as impressões 

calcográficas nas obras, em folhas separadas. Podiam ser mapas ou folhas de 

rosto encadernadas junto aos textos tipográficos, além do que, provavelmente 

muitas dessas imagens eram produzidas em oficinas diferentes.  

 

                                            
13 Mayer no seu manual nos informa que “Os encavos realizados nas matrizes de cobre são 
produzidos por incisão direta de uma ferramenta que contêm uma ponta de metal, que chamamos 
de ponta seca, ou pelo uso do buril, uma ferramenta com ponta de aço na forma de V, que serve 
para cavar traços finos na placa de cobre”. (Mayer, Manual do Artista, 645). 
14 Mayer, Manual do Artista, 645. 
15 Chilvers, Dicionário Oxford de Arte, 8-9. 
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1.2 Abraham Bosse 

 

Abraham Bosse nasceu em 1602 ou 1604, era filho de um alfaiate calvinista 

originário da Alemanha e que imigrou para Tours. Foi aprendiz no ateliê de gravura 

de Melchior IL Tavernier (1594-1665), em Paris, que era cartógrafo e editor de livros 

impressos e ilustrados.16 

Abraham Bosse produziu cerca de 1.600 obras, que lidam com uma grande 

variedade de temas: religião, história, geografia, ciências, além de ilustrações para 

romances.17 

Bosse foi matemático e geômetra e interessava-se pelo trabalho de Girard 

Desargues (1591-1661) acabando por tornar-se seu discípulo e amigo. Publicou 

obras sobre a perspectiva como: Manière Universelle de Mr. Desargues, pour 

praticquer la Perspective par petit pied Comme le Geometral, em 1647 e o Traité 

des Pratiques Geometrales et Perpectives Enseignées dans L’Académie Royale de 

la Peinture et Sculpture, em 1665, e ensinou perspectiva como disciplina na 

Académie Royale de Peinture et de Sculpture de Paris, criada em 1648. 

Em 1645, Bosse publicou um tratado sobre gravura em metal, o Traicté des 

Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airin. Par le Moyen des Eaux Fortes & 

des Vernix Durs & Mols. Ensemble de la façon d’en Imprimer les Planches & d’en 

Construire la Presse, e autres choses concernans les dits Arts, que teve várias 

reedições e traduções até o século XIX.18 

O tratado de gravura de Bosse na época que foi publicado, possivelmente não 

foi considerado um manual de práticas de um oficio, como entendemos hoje. No 

                                            
16 Sobre a biografia de Abraham Bosse, consultamos, Goldstein, Print Culture; e Join-Lambert &  
Préaud, Abraham Bosse. 
17 Goldstein, Print and Culture, 24. 
18 Join-Lambert & Préaud, Abraham Bosse. 
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texto, Bosse menciona suas intenções de ensino, mas a consequência maior que 

o tratado obteve, foi divulgar o trabalho de Bosse como autor e gravador.19  

Segundo Goldstein, Bosse era bem conhecido como gravador e ilustrador 

assim como autor de livros e panfletos em uma variedade de assuntos. Além disso, 

ele podia ser considerado uma personalidade que a todo momento tentava 

sustentar muitas das possibilidades de impressões, tais como, a impressão em 

folhas únicas que combinavam imagem e texto, cartazes, almanaques, teses, 

ilustrações de livros e panfletos, petições, certificados e até mesmo folhetos para 

teatro, com base nos mesmos modelos seguidos por outras editoras de livros de 

grande porte.20 

Devido à repercussão de seu trabalho, Bosse foi convidado para lecionar na 

Académie Royale de Peinture et de Sculpture de Paris. O que provavelmente Bosse 

queria em suas aulas na Académie era atrelar teoria da perspectiva com a prática 

do desenho, da mesma forma que estas ideias se apresentavam no seu trabalho 

artístico. Bosse levou para Académie os ensinamentos de seu mestre e amigo 

Girard Desargues (1591-1661).21 

Bosse provavelmente encontrava no seu trabalho como gravador um meio 

comum que passava por diversas áreas de sua competência e tentava usar esta 

linguagem para talvez, ser um pouco mais claro sobre o seu pensamento com 

relação à questão do desenho e como este poderia se relacionar com as linguagens 

da pintura, da gravura e com a palavra escrita. 

Bosse em um de seus textos, disse que a prática do desenho deveria ser 

familiar a todos os pintores, pois não seria surpresa o fato de que este é o melhor 

jeito de se proceder na pintura e na gravura.22  

                                            
19 Sobre as intenções de ensino de Abraham Bosse, vide a introdução de seu Traicté des Manieres 
de Graver, e sobre o alcance que o tratado teve na divulgação do nome de Bosse como autor e 
gravador, vide Goldstein, Print and Culture; e McTighe, “Abraham Bosse”. 
20 Goldstein, Print and Culture, 19.  
21 Ibid., 7. 
22 Bosse, Manière Universelle de M. Desargues, 22. 



10 
 

 

A Académie Royale de Peinture et de Sculpture não estava interessada em 

relacionar a pintura aos processos do trabalho manual, e a gravura deveria 

representar a ideia de que a prática estava subjugada ao conhecimento; ambas as 

artes deviam ser vistas separadamente.23 

Em maio de 1648, nos primeiros meses da existência da Académie Royale de 

Peinture et de Sculpture, Bosse foi convidado para dar aulas de perspectiva e 

geometria aos alunos que se reuniram em torno de Charles Le Brun (1619-1690).  

“Entretanto, o que colocou Bosse em associação com a Académie, 

foi o seu domínio de um certo tipo de linguagem, capaz de traduzir 

as abstrações textuais da teoria da perspectiva no movimento 

praticado pela mão do desenhista. Os gravadores foram, de fato, 

recebidos na academia como uma categoria isolada, restringindo-

se somente a traduzir as pinturas de seus colegas mais “elevados” 

em impressões comercializáveis. Assim, Bosse que era artesão, só 

poderia ter uma participação honorária na academia, recebendo 

sua carta oficial de reconhecimento somente em 1651.”24 

Tudo indica que o pensamento de Bosse caminhava em direção de uma boa 

representação pictórica que muitas vezes dependia de um entendimento maior do 

pintor com relação à construção de um desenho de perspectiva eficaz. 

Abraham Bosse por sua insistência em tentar aplicar suas teorias sobre 

perspectiva e relacioná-las à pintura, foi levado a disputas com Charles Le Brun 

que o expulsou da Académie em 1661.25 Este episódio não o impediu de divulgar 

as suas ideias sobre o desenho e a perspectiva em seus livros, pois para ele estas 

questões estavam relacionadas com ofício do gravador e do pintor.  

Talvez, Bosse visse esses profissionais como artesãos e seus ofícios com a 

mesma importância, assim como, a geometria e a perspectiva para ele estavam 

relacionadas no ensino da pintura e da gravura.  

Esta investigação nos foi possível após a consulta e análise de alguns dos 

textos de Abraham Bosse, o qual propõe uma forma de pensar os processos da 

                                            
23 Goldstein, Print and Culture, 157. 
24 McTighe, “Abraham Bosse,” 3. 
25 Sobre este assunto, vide Ibid.,” 3-26.  
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gravura em metal, ligados ao conhecimento sobre o desenho e a perspectiva, como 

um meio importante na construção de uma imagem. Nesses textos também 

podemos notar que se trata de um conteúdo que não privilegiava somente os 

resultados, mas sim a feitura e a maneira de agir neste ofício.26 

Os tratados à época de Bosse compilavam determinadas obras que discutiam 

sobre conhecimentos específicos assim como a gravura em metal, e tratavam de 

campos do saber que quando publicados ou transformados em livros podiam gerar 

um meio de criar interfaces entre as ciências e as artes.  

Beltran nos informa que: 

“Além disso, a partir do século XVI, campos de conhecimentos 

começavam a ser delimitados pelos próprios artesãos autores de 

“Tratados técnicos”, abrindo possibilidades para a forte tendência à 

especialização que se manifestaria tempos depois.”27 

Novamente podemos supor que Abraham Bosse, tanto como professor 

quanto como artesão de seu ofício, pensou o ensino do desenho da perspectiva 

como uma parte importante da educação em artes. Para ele, este meio era 

fundamental na construção tanto de uma boa pintura quanto de uma boa gravura 

em metal e apesar desta última ser vista como arte mecânica, para ele tinha o 

mesmo valor das linguagens anteriores.  

“Por esse motivo que vamos fazer uma reflexão; Sempre tive como 

intenção, não separar completamente a prática do Desenho de 

observação com a Perspectiva, especialmente porque nem sempre 

podemos ter um planejamento, projetar uma elevação geométrica 

de todos os corpos, sem isto. Não é pelo que digo, mas não se deve 

ignorar esta referida regra, porque certamente aquele que não tem 

a prática ou o conhecimento de como isso funciona, apenas à 

provoca por acaso. É importante dizer que é necessário traçar, 

desenhar ou traçar a linha, pela regra da Perspectiva.” 28 

Investigamos que talvez pelo simples fato de sua posição como gravador 

dentro da Académie ser vista como menor, isso o fizesse escrever seus tratados 

                                            
26 Bosse, Maniere Universelle de Mr. Desargues; e Sentiments sur la Distinction.
27 Beltran, “Receituários, Manuais e Tratados,” 94. 
28 Bosse, Sentiments sur la Distinction, 111 (tradução nossa). 
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com a intenção de valorizar sua arte e levar seus ensinamentos para todos aqueles 

interessados.  

Notamos que para Abraham Bosse, era importante que os seus conceitos se 

fixassem com mais facilidade na mente do leitor, e para este fim bastava repetir as 

instruções. O que antes parecia de difícil compreensão se transformaria em algo 

mais simples. Essa repetição se dava muito bem na linguagem da gravura, por 

exemplo, quando as imagens eram colocadas ao lado do texto.  

Bosse também intitulava os seus capítulos da seguinte forma: "repetirei o 

mesmo de outra maneira", pois na visão dele a repetição visual e verbal se dava 

em benefício do artesão e de alguma forma quebraria as barreiras entre o 

conhecimento abstrato e sua aplicação prática.29 

No seu Traicté des manieres de graver en taille douce sur l'airain de 1645, 

podemos observar que Abraham Bosse procurou melhorar esta prática passada 

através da tradição oral e de gestos repetidos do mestre para o aprendiz, repetindo 

seus fazeres mais de uma vez. Com relação a isso, Bosse indica no início de seu 

tratado que conhece duas sortes de verniz, e duas de água-forte (por exemplo), e 

que vai voltar a dizer, quando possível, o que já foi dito. 

“Conheço duas sortes de verniz, também duas de água-forte, que 

em seu lugar descreverei.  

O verniz da primeira sorte, estando frio, tem a consistência de óleo 

graxo, ou de xarope transparente, e avermelhado, e sendo aplicado 

à chapa de cobre, nela seca, como adiante se dirá, de modo que 

fica duro, e por isso se chama verniz duro.  

O verniz da segunda sorte, estando frio, fica em massa de 

consistência quase de resina ou cera negra, e sendo aplicado à 

chapa, só se trata de enegrecer, ou embranquecer, sem o secar, 

como depois direi, de modo que conserva toda a sua moleza, e por 

isso se chama verniz mole.  

                                            
29 Bosse, Manière Universelle de M. Desargues, 19-21. 



13 
 

 

A primeira sorte da água-forte se faz de vinagre, verdete, sal 

amoníaco, e sal comum fervidos juntamente, e como não se vende, 

eu darei o modo de fazer.  

A segunda sorte é feita de vitriolo, e de salitre, e algumas vezes 

também de pedra hume de rocha, destilados juntamente segundo 

a arte; e desta que se servem os Refinadores, para separar o ouro 

da prata, e do cobre, a que eles chamam de outro modo, água de 

partir; estes e outros à vendem, e por isso não descrevo a sua 

receita. 

Neste tratado serei mais extenso sobre o modo de gravar à verniz 

duro.”30 

Antes mesmo do tratado de Bosse, existiam outros textos que se ocupavam 

em instruir os leitores sobre a transformação da matéria e sobre instruções técnicas 

em determinados assuntos ligados ao fazer artístico, como o IL Libro Dell’Arte 

compilado por de Cennino Cennini (1360-1427), texto datado do final do século XIV 

e que mostra diversas práticas de ateliê, e mais adiante o La Pittura de Leon Battista 

Alberti (1404-1472), livro de 1435. 

E podemos lembrar também do livro de Giorgio Vasari (1511-1574), de 1568, 

chamado de Le Vite de' più Eccellenti Pittori, Scultori e Architettori (As Vidas dos 

mais Excelentes Pintores, Escultores e Arquitetos), onde ele incluiu a gravura entre 

as artes da Pintura, mas ainda de uma maneira pouco explicativa. Mesmo 

colocando a gravura em um lugar entre as artes, no seu livro, Vasari reduziu esta 

prática em algo mecânico, muito próximo do que faziam os ourives que trabalhavam 

o metal.  

“A gravura deriva das placas de cobre, que são produzidas pelo 

buril, das quais vemos hoje muitas impressões em toda a Itália de 

origem Germânica e Italiana. Assim como as impressões em argila 

foram retiradas de placas de prata antes de serem preenchidas com 

Niello31, e os moldes tirados destes com enxofre. Os gravadores 

                                            
30 Bosse, Traicté des Manieres de Graver, 5. 
31 Niello é uma técnica advinda da ourivesaria, de processamento artístico dos metais, 
especialmente preciosos, que consiste em preencher os sulcos de uma gravação feita à buril sobre 
uma superfície metálica com um composto negro (também chamado niello) de cobre vermelho, ou 
de prata, chumbo, enxofre. Em contato com o corpo gravado, previamente aquecido, o niello derrete 
e entra na incisão, após o resfriamento a superfície é alisada e polida. Na antiguidade, o niello foi 
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dessa mesma maneira descobriram o método de extrair das placas 

de cobre suas estampas.”32 

Abraham Bosse provavelmente conhecia esses tratados, pois estas 

publicações foram preservadas até os nossos dias, no entanto, Bosse não apenas 

elevava a gravura em metal a uma arte completa, mas a tratava como igual em 

importância quando relacionada à pintura e ao desenho.33 

Bosse em seu tratado de 1645, aconselha: 

“E quanto a mim, gostaria que todos os excelentes Pintores e 

Desenhistas fizessem uso da Gravura, sobretudo porque, assim 

teríamos uma comunicação entre essas várias formas de arte. Os 

artistas vão encontrar a dificuldade antes do sucesso, e suas 

mentes serão ocupadas com uma arte que exige uma longa 

prática.”34 

Possivelmente Bosse acreditava que a gravura não era apenas uma extensão 

das outras artes; a gravura podia ser vista como uma arte independente e com 

qualidades para ser ensinada através dos escritos deixados por outros gravadores, 

e com isso uma compilação destes textos, um tratado, podia fazer sentido. 

Podemos pensar que Bosse utilizava-se deste meio para favorecer suas 

ideias através de uma combinação cuidadosa entre o texto e as imagens gráficas. 

Pensando no que se discutia sobre a pintura e o desenho durante a época de 

Bosse, já se percebia que a gravura em metal podia não só dar conta das 

reproduções das obras de arte como esta técnica, por assim dizer, podia até 

mesmo chegar por meio das impressões abranger um maior número de pessoas. 

                                            
utilizado como técnica no trabalho de criação de acessórios de metal, e na ornamentação de 
espadas. Aqui é citado por Vasari, pois no século XV a arte do niello restringe-se quase que 
exclusivamente à Itália. Entre os pintores, escultores e ourives do período estão Maso Finiguerra 
(1426-1464), Antonio Pollaiuolo (1433-1498), Filippo Brunelleschi (1377-1446).  (Treccani, 
Enciclopedia Italiana di Scienze, Lettere ed Arti). 
32 Vasari, Le Vite de' più Eccellenti Pittori, Scultori e Architettori,  1: introdução, cap XIX, 209. 
33 Bosse, Sentiments sur la Distinction, 65. 
34 Bosse, Traicté des Manieres de Graver, 3. 
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Nesse sentido, seu valor não poderia ser menor do que as linguagens 

anteriormente citadas. 

A Académie de Paris podia cortar seus laços antigos com a fabricação e o 

trabalho, rejeitando, provavelmente, até mesmo, com o apoio de intelectuais 

franceses, todas as vertentes do que estava relacionado aos processos artesanais.   

Mas Abraham Bosse não aceitava esta separação que a Académie queria 

impor, e expandiu sua defesa da gravura em uma publicação, de 1649, intitulada 

Sentimens sur la Distinction des Diverses Manieres de Peinture, Dessein & 

Graveure, & de Originaux d’avec leurs Copies. Nesta publicação, Bosse descrevia 

a relevância de sua técnica em relação aos métodos mais antigos de criação e 

transmissão de imagens.  

Neste livro, Abraham Bosse explica no sumário suas intenções, dizendo que 

novamente fez um texto da forma mais sucinta possível sobre o conhecimento das 

coisas relacionadas à pintura, “coisas que temos a curiosidade de ler quando 

pensadas para esta arte”. O sumário de certa forma tenta orientar, de maneira 

resumida, o leitor sobre algumas considerações que servem aos pintores.35 

Com isso, o propósito do texto possivelmente era falar sobre os seus 

sentimentos acerca da pintura e da gravura, e como estes sentimentos eram 

afetados com relação às origens da representação, ou seja, a “imaginação” iniciaria 

um processo de distinção do que chamamos de cópia e original.  

“Então, comecemos com a distinção do que conhecemos sobre 

Original e Cópia, e pela dedução de alguns meios que são usados 

para representar em uma superfície plana, que nós normalmente 

chamamos de Pintura, não apenas um ou mais objetos do   natural, 

mas ainda aqueles que começam a partir da imaginação e da 

invenção do Pintor ou Desenhista.”36 

                                            
35 Bosse, Sentiments sur la Distinction, sumário. 
36 Ibid. 
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Bosse afirma que o conhecimento atrelado a técnica, pode ser um meio 

importante na representação pictórica ou gráfica das obras de arte, geradas tanto 

pela observação quanto pela imaginação. 

Mais adiante, Bosse toma com alguma razão a crença de alguns pintores, 

sobre a distinção de conhecimentos entre as formas de desenhar e de pintar, assim 

como as suas cópias que poderiam ser gravadas em metal.  

Bosse diz que: “De certa forma, considero a diferença entre alguns talhos-

doces que são cópias suaves de seus originais.”37 

Bosse sentia a necessidade de elevar a gravura ao lugar de obra de arte com 

um caráter original, apesar de sua competência em fazer reproduções, 

acrescentando que para satisfazer quem gostasse da pintura, o caminho a seguir 

relaciona-se à maneira de como fazer uma boa representação gravada desta e 

como ela deve ser precisa de acordo com as cores e com sua posição relacionada 

à distância do olho de quem está admirando.38  

A gravura no seu início provavelmente estava a serviço das pinturas, não 

somente para divulgá-las como também a pintura lhe servia de exemplo imagético 

nas gravações iniciais de um aprendizado, por exemplo.  

Já o contexto do livro de Bosse, Sentiments, também era sobre o desenho na 

concepção de imagens gravadas, reiterando que estes não buscavam apenas ser 

cópias de pinturas, mas sim que poderiam ser vistos como trabalhos originais. 

Bosse acreditava na importância do gravador, e possivelmente o considerava como 

um sujeito criador. Dizia ele: “No entanto, nem todas as coisas feitas a partir das 

pinturas são cópias, os copistas podem representar uma pintura ou desenho e 

nomear de invenção”39. 

O texto segue comentando as declarações de outros autores, informando que 

existiam escritores de renome, que mesmo quando se voltavam ao tratamento 

abrangente da arte do desenho, limitavam suas discussões à pintura, escultura e 

                                            
37 Ibid., 27. 
38 Ibid., 80. 
39 Ibid., 82. 
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arquitetura. Já a gravura, se mencionada, era relegada à margem do desenho e da 

pintura, como uma arte inferior e estritamente reprodutiva.  

“E vemos especialmente, como uma boa parte dos bons 

Gravadores não se encontram em cena, oportunamente, mesmo na 

época de vários grandes Pintores e Desenhistas. Estes mesmos 

gravaram obras de vários artistas muito menos excelentes.”40 

Em Sentimentos sobre as Distinções entre os Diferentes estilos de Pintura, 

Desenho e Gravura ou a Gravação e suas Relações entre Originais e Cópias, 

Bosse acreditava que a maior dificuldade estava em expressar as diferenças entre 

uma boa cópia e um original, ou em como saber se uma impressão era de um tipo 

excelente ou não quando essas duas cópias saiam de um mesmo tipo de chapa de 

cobre. 

“Além disso, a expressão ou a maneira de imprimir uma ou outra 

prancha é muito semelhante, existem aquelas Gravuras, que são 

mais difíceis de imitar, porque os Cobres que se usam em uma 

gravura geralmente são de diferentes naturezas, uns mais suaves 

outros menos.”41 

Abraham Bosse percebe o apelo que a gravura poderia ter e com isso seu 

discurso fica mais claro; ele desenvolve o seu Traicté des manieres de graver en 

taille douce sur l'airain e percebe que a gravura em metal não era apenas uma 

técnica que exigia habilidades superiores, mas, pelo contrário, a simplicidade nesta 

técnica podia ser desenvolvida por todos os amantes desta arte. 

Conforme Goldstein, Bosse tinha a intenção de direcionar seu tratado não 

somente para os profissionais da impressão, mas também para os amadores, o que 

implicava na tentativa de transformar esta prática em algo prazeroso; portanto a 

gravura era uma arte que merecia o seu lugar no currículo liberal. Em sentido mais 

específico, o tratado volta-se para pintores e ilustradores (“Peintres et 

                                            
40 Ibid., 74. 
41 Ibid., 82. 
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Dessinateurs”), mostrando que a gravura não precisava ser mais difícil do que o 

desenho.42 

Ainda assim, sabe-se que o trabalho artesanal que esta arte exige, requer um 

longo tempo de prática e experiência dentro de uma oficina de gravura. Mas, no 

seu tratado de 1645, descreve algumas práticas e receitas passadas dos mestres 

para os aprendizes, e também “idealiza” quando pensa que os amantes da arte da 

gravura podem utilizar esta obra e usufruir de todas as suas possibilidades, sem 

algum tipo de conhecimento anterior. Bosse diz, “De modo, que aqueles que 

desejam começar toda sorte desse tipo de ocupação ou entretenimento, podem 

encontrar em si mesmos, os meios de introdução à esta Arte”43. 

Podemos observar também, que o tratado de gravura de Abraham Bosse não 

era exatamente um manual de práticas como alguns o veem hoje em dia, pois na 

sua época um tratado como este não estava disponível para todas as pessoas. 

Mesmo que muitos dos contemporâneos de Bosse estivessem, em meados do 

século XVII, experimentando um crescimento com relação à leitura, acreditamos 

que muitos outros ainda não tinham condições de adquirir livros e quantos mais são 

os que podiam se interessar pelo tema da gravura em metal, não sabemos. Mas a 

relevância maior das imagens impressas por meio das gravuras em metal se dava 

quando estas faziam um papel mediador entre os textos e as imagens que os 

ilustravam. 

Antony Valabrègue (1844-1900) acreditava que as estampas de Bosse, 

tornaram-se populares e os comerciantes de arte conheceram o seu valor, no 

momento que algumas séries por ele compostas, tornaram-se raras e agora são 

muito difíceis para um colecionador reuni-las página por página. Por este motivo, 

talvez exista uma tendência que não coloca o nome do artista, na história geral da 

arte francesa, mesmo sendo um gravador tão frutífero como Jacques Callot (1592-

1635) e outros gravadores de seu tempo. Além de pintor, autor de tratados e 

professor, ele abraçou muitos gêneros e assuntos de uma só vez.44 

                                            
42 Goldstein, Print and Culture, 21-23. 
43 Bosse, Traicté des Manieres de Graver, dedicatória. 
44 Valabrègue, Les Artistes Célèbres, 3-4.
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Abraham Bosse produziu muitas gravuras, mas podemos supor que seu 

tratado de gravura por defender os diferentes estilos de gravação, assim como, 

seus diversos autores, pode ser considerado uma de suas produções mais 

conhecidas. O tratado de Bosse é conhecido não só por causa de suas edições 

subsequentes, mas pela relevância de seu conteúdo, que ainda hoje pode ser 

usado por aqueles interessados em continuar a tradição de um ofício, como o da 

gravura em metal. 

 

 

Bosse, Les Imprimeurs en Taille-Douce, 1642,  

Bibliothèque Nationale de France (Figura 1). 

 

Antes de prosseguirmos, vamos comentar a ilustração (Figura 1) feita em 

1642, poucos anos antes da publicação do Traicté des Manieres de Graver, em 

1645. Bosse faz uma gravura, que mostra uma oficina onde três personagens, 

presumivelmente o mestre e os companheiros, estão fazendo impressões de 

matrizes gravadas em talho doce; nos fundos da oficina um homem entinta a chapa 
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com a ajuda de um tampon45 ou balla; a frente, outro limpa a placa para que o 

excesso da tinta não arruíne a impressão; e ainda temos um terceiro homem que 

gira a “estrela” da prensa, para imprimir uma estampa. 

 

 

A. Bosse, Graveurs en Taille Douce au Burin et a L’eaue Forte , 1643, 
Bibliothèque Nationale de France (Figura 2). 

 

Esta segunda imagem de 1643 (Figura 2), representa dois gravadores em 

uma oficina/botique; o homem da esquerda grava uma chapa envernizada, feita 

possivelmente com a água-forte; o homem da direita retoca a sua chapa de cobre 

com o buril, enquanto no fundo, um cavalheiro e dois homens que nos parecem 

religiosos, examinam algumas estampas impressas. 

                                            
45 Um tipo de almofada ou boneca, tecido enrolado e entintado, que fica parecido à uma “moleta” de 
pintor. 
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Além disso, existe um texto abaixo de cada uma das ilustrações feitas por 

Bosse, textos que fornecem alguma explicação sobre os processos necessários 

para a realização de uma gravura em talho doce e sua impressão. 

As estampas criadas por Bosse, portanto, podem ser consideradas como uma 

defesa da arte da gravura, ilustrando pretensões de dignidade deste oficio; 

podemos aqui também, testemunhar as intenções pedagógicas que foram 

posteriormente desenvolvidas no seu tratado de gravura, em 1645.46 

 

1.3 Tratado da Gravura a Água Forte, a Edição de 1645 

 

Este tratado, sobre o qual discorreremos neste item, foi escrito sob o título 

Traicté des Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airin. Par le Moyen des Eaux 

Fortes & des Vernix Durs & Mols. Ensemble de la façon d’en Imprimer les Planches 

& d’en Construire la Presse, e autres choses concernans les dits Arts. Par A. 

BOSSE, Graveur en Taille Douce. A PARIS, Chez Le dit Bosse, em L'Isle du Palais, 

à la Roze rouge, devant la Megisserie. M.DC.XLV. Avec Privilege Du Roy47 e 

publicado no ano de 1645. 

Segundo Galdeano & Garrido, o tratado escrito por Abraham Bosse tornou-se 

um livro requisitado no período de sua primeira edição, principalmente devido à 

clareza metodológica com que foi escrito. Tanto que logo após sua publicação 

surgiram novas edições do mesmo, com algumas traduções importantes. Porém 

podemos notar a este respeito, que entre a primeira e as últimas edições, existe 

uma margem considerável de tempo, somando mais de um século.48 Além disso, 

consultando a primeira edição do tratado de 1645 de Bosse, percebemos que novas 

considerações de outros autores foram acrescentadas ao longo de sucessivas 

edições.  

                                            
46 Castex, “Réduire la Gravure en Art et en Principes,” 237. 
47 Descrito como no Frontíspicio original do tratado de 1645. 
48 Garrido & Galdeano, “El Tratado de Abraham Bosse,” 57.  
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Em seu Traicté des manieres de graver en taille douce sur l'airain, Bosse não 

abandona a ideia de agregar imagens aos textos compilados, e suas 16 pranchas 

são usadas até mesmo nas edições mais atuais49, e verificamos que as relações 

entre conteúdo do texto, quando se trata do apoio dado pelas imagens, dão força 

ao tratado da gravura.  

A versão que foi analisada para a nossa dissertação foi o exemplar digitalizado 

pela Biblioteca Nacional da França, com 75 páginas, somando texto e imagens (16 

pranchas), sem contar as informações da biblioteca, as folhas de guarda e as 

guardas duplas, também digitalizadas.  

O tratado se divide em 4 partes, sendo que a Primeira Parte trata da Gravura 

a Verniz Duro e é ilustrada por 8 pranchas. Na Segunda Parte, que trata Da gravura 

a verniz mole, assim como o meio de usá-la, entre outras particularidades, não há 

nenhuma prancha. Na Terceira Parte Breve Maneira de Saber Gravar à Buril, temos 

mais 2 pranchas; e na Quarta Parte, Maneira de Imprimir em Talho-Doce e de 

Construir as Prensas, as últimas 6 pranchas, totalizando 16 ilustrações. 

Mas antes da publicação entrar nesta divisão de capítulos, no início da 

primeira edição produzida pelo próprio Abraham Bosse, no ano de 1645, temos o 

Frontispício com o título da obra, nome do autor/editor, editado em Paris no ano de 

1645, com o privilégio do rei e, na sequência, temos a estampa com a imagem de 

uma mulher segurando uma placa com a inscrição: A Maneira de Gravar por A. 

Bosse. 

 

                                            
49 Ibid.
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Bosse, Traicté des Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airain, 1645.  
(Frontispício e Prancha 1) 

 

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airain, 1645.  
(Estampas 3 e 4) 
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Na página seguinte, a descrição: “Aos amantes desta arte; Senhores; Aos 

amantes da gravura em talho-doce, assim como da água-forte”. 

Na Introdução somam-se 2 páginas, no Prefácio 5 páginas, no Conteúdo 

relacionado a este tratado 3 páginas e, logo ao final da página, o Excerto de 

privilégio do Rei. 

Na sequência temos a estampa com a imagem do frontão com o 

agradecimento e a Estampa com a imagem de uma moldura com o título do tratado, 

além do Índice: Do que contêm este tratado. 

A seguir, apresentamos a descrição das partes do Traicté des manieres de 

graver en taille douce sur l'airain e a descrição dos temas abordados em cada parte, 

assim como a localização das imagens no decorrer do texto. 

Primeira Parte: da Gravura a Verniz Duro. 

❖ Maneira de fazer o verniz duro para gravar a água-forte no cobre 

vermelho. 

❖ Composição ou Mistura de sebo e óleo para cobrir as chapas. 

❖ Maneira de fazer a água-forte para o verniz duro. 

❖ Maneira de conhecer um bom cobre vermelho, forjar as chapas, e 

polir, e desengordurar antes de usar o verniz. 

❖ Maneira de forjar e polir o cobre. 

❖ Maneira de aplicar o verniz duro sobre a chapa e enegrecê-lo. 

 

Prancha 01. Imagem do gravador usando uma vela para preparar a 

chapa. 

Prancha 02. Imagem da chapa de cobre no fogo. 

❖ Maneira de fazer secar ou endurecer o verniz sobre a chapa. 

❖ Maneira de preparar-se para desenhar, ou decalcar o desenho sobre 

a chapa envernizada. 

❖ Modo de conhecer as boas agulhas para fazer instrumentos e de dotá-

las de cabo para torná-las próprias a gravar. 
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❖ Forma que se deve dar à ponta das agulhas e maneira de afiá-las. 

 

Prancha 03. Imagem das pontas (agulhas) ou échoppes50. 

❖ Maneira de estresir ou decalcar o desenho sobre o verniz. 

❖ Meio de conservar o verniz sobre a chapa quando se quer gravar. 

❖ Maneira de gravar sobre o verniz. 

❖ Maneira de controlar as pontas sobre a chapa. 

 

Prancha 04. Imagem com exemplos de traços que podem ser obtidos 

pelo uso das pontas. 

❖ Maneira de fazer traços grossos com as choupas e o modo de segurá-

las e manejá-las sobre a chapa envernizada. 

 

Prancha 05. Imagem com desenho de mãos usando as pontas como 

choupas (échoppes). 

❖ Maneira de deixar a chapa em estado de receber a água-forte. 

❖ Aparelho que é necessário ter, para comodamente sustentar a chapa 

para a aplicação da água-forte. 

 

Prancha 06. Imagem do gravador derramando o “ácido” sobre a chapa 

de cobre, em cima de um suporte inclinado. 

❖ Ordem que se deve guardar para derramar a água-forte sobre a chapa 

e cobrir com a mistura de sebo e óleo, as degradações e as 

distancias. 

 

Prancha 07. Imagem da chapa sobre o suporte de secagem. 

❖ Modo de retirar o verniz de cima da chapa depois de a água-forte ter 

produzido seu efeito. 

 

                                            
50 Ferramenta com ponta de aço, afilada ou chanfrada, que auxilia o gravador na gravação de 
diferentes tipos de linhas na chapa de cobre. 
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Prancha 08. Imagem com os desenhos de um braço e de montanhas que 

serve para representar o modo como se deviam produzir os 

tracejados tanto na figura de anatomia quanto na de uma 

paisagem. 

 

Segunda Parte: Da gravura a verniz mole, assim como o meio de usá-la, 

entre outras particularidades. 

❖ Maneira de fazer a composição do verniz mole. 

❖ Maneira de aplicar o verniz mole na chapa. 

❖ Maneira de aplicar cera à borda da chapa a fim de conter a água-forte. 

❖ Maneira de embranquecer sobre a chapa os vernizes duro e mole. 

❖ Maneira de alterar ou regravar o que se possa ter esquecido depois 

de as chapas terem sido expostas à água-forte.  

 

Terceira Parte: Breve Maneira de saber Gravar à Buril. 

Prancha 09. Imagem das mãos amolando o buril. 

Prancha 10. Imagem das mãos demonstrando a ferramenta (buril) e sua 

aplicação na chapa. 

❖ O método de segurar e manejar o buril, entre outras particularidades. 

 

Quarta Parte: Maneira de Imprimir em Talho-Doce e de Construir as 

Prensas 

❖ Advertência. 

❖ Explicação das peças que compõem a prensa para imprimir em talho-

doce. 

Prancha 11. Imagem das peças da prensa. 

Prancha 12. Imagem que representa o desenho técnico das peças da 

prensa. 

❖ Montagem das peças que compõem os lados da prensa. 

❖ A prensa de frente, já com todas as peças que se referem a mesa. 

 

Prancha 13. Imagem técnica da prensa vista de frente. 
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Prancha 14. Imagem das peças que compõem o rolo da prensa. 

❖ Perspectiva da prensa vista de frente já com todas as peças para 

imprimir. 

 

Prancha 15. Imagem da prensa vista de frente. 

Prancha 16. Imagem do impressor girando a “estrela”51 da prensa. 

❖ Perspectiva da prensa vista de lado, em que se representa o 

impressor girando a estrela. 

❖ Explicação das coisas necessárias após a impressão. 

❖ Maneira de entintar a chapa. 

❖ Dos feltros. 

❖ Dos panos brancos de limpeza. 

❖ Maneira de fazer o tampão. 

❖ A qualidade da tinta negra. 

❖ Recipiente ou vasilha para cozer e queimar o óleo. 

❖ Qualidade do óleo de nozes e a maneira de cozê-lo ou queimá-lo. 

❖ Maneira de moer a tinta para imprimir. 

❖ Fogareiro para conter o braseiro com a grelha por cima. 

❖ Maneira de umedecer o papel. 

❖ A maneira de entintar a chapa para depois passar sobre a mesa da 

prensa e entre os rolos para imprimir.  

Fim.  

Amor à Deus 

Em Paris, Impressão de Pierre Des-Hayes, rua da Harpa e da Rosa Vermelha. 

 

Essa foi uma breve descrição para entendermos como se dá a estrutura, a 

divisão das partes e a inserção das imagens no Traicté des manieres de graver en 

taille douce sur l'airain de Bosse, desta primeira edição de 1645.   

                                            
51 Estrela corresponde a Cruzeta, ou seja, um acessório composto de hastes que se empunham 
para pôr em movimento os cilindros da prensa, como uma manivela ou molinete. 
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CAPÍTULO 2 
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2.1 As Edições do Tratado de Abraham Bosse 

 

Apresenta-se a seguir, as publicações produzidas a partir da edição princeps 

feita pelo próprio Abraham Bosse em 1645. 

A edição mais antiga que se tem conhecimento foi realizada em 1652, pelo 

alemão Georg Andreas Böckler (ca. 1617-1687), em Nüremberg.  

Duas edições realizadas em 1662, sendo uma em Amsterdam e outra em 

Londres, publicada por William Faithorne (1616-1691), pintor e gravador. 

Uma segunda edição francesa no ano 1701, ampliada por Sébastien Le Clerc 

(1637-1714). 

Uma terceira edição francesa, ampliada por Charles Nicolas Cochin, O Moço 

(1715-1790) e editada por Antoine Jombert, no ano de 1745.  

Uma quarta edição francesa, mais uma vez ampliada por Cochin e publicada 

por Charles-Antoine Jombert, no ano de 1758. Edição que serviu ao Pe. Viegas 

Menezes para a sua tradução, como será demonstrado nessa dissertação. 

Há ainda outras edições Germânicas em 1761 e 1795-1796 e uma tradução 

Espanhola de Manuel de Rueda, feita em Madri, em 1761.52 

E a edição Portuguesa, traduzida pelo Pe. Menezes, feita em 1801, sendo 

esta publicação o documento de pesquisa utilizado para a esta dissertação. 

Recentemente, uma edição brasileira foi publicada pelo professor Sergio 

Antônio Silva, em 2016, na cidade de Barbacena, Minas Gerais. Este livro foi 

reeditado como base na tradução portuguesa realizada pelo Pe. Menezes, sem 

nenhuma alteração ou comentários. 

 

                                            
52 Figueiras Ferrer, “Evolución de la Ideología Estética,” Ibid.  
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2.2 Alguns Aspectos da Edição Princeps do Tratado de Abraham 
Bosse 

A seguir, discorreremos sobre alguns aspectos da edição princeps do Traicté 

Des Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airain de Abraham Bosse, do ano de 

1645, e publicada pelo próprio autor. 

 

 

Bosse, Traicté des Manieres de Graver en  
Taille Douce sur L’airain , 1645 (frontispício). 

 

Logo após o frontispício, observa-se a primeira estampa que contém os 

dizeres: Ensemble des Imprimer les Planches et de’Construire la Presse, A Paris 

chez ledit Bosse, en lisle du Plays. 1645. avec privilege. 
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Bosse, Traicté des Manieres de Graver en  

Taille Douce sur L’airain , 1645 (estampa 1).  

 

Em seguida, observa-se uma segunda estampa que serve como uma 

dedicatória ou um convite para os amantes da arte da gravura. 
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Bosse, Traicté des Manieres de Graver  
en Taille Douce sur L’airain , 1645 (estampa 2 e dedicatória).  
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 “Aos Amantes Desta Arte.  

Senhores;  

Uma vez que apreciais a gravura em talho-doce que aquela gravura feita em água-forte é 

praticada de diversas maneiras e que muitos dentre vós testemunham um grande desejo de saber 

de quais delas eu me sirvo.  

Julguei que não vos seria desagradável ver esta obra publicada mesmo com toda a 

franqueza que me foi possível, de modo que os que desejarem começar a dedicar-se a essa espécie 

de ocupação ou entretenimento possam agora encontrar aqui, por si mesmos, um tipo de introdução 

à Arte. Esta publicação nos serve para convidar aqueles que se destacam nesta arte e também para 

nos comunicar quanto aquilo que tenha vindo ao nosso conhecimento.  

Posso assegurar que nisto não tive quaisquer outras intenções e que nada aqui eu reservei 

nem disfarcei daquilo que pude aprender até este momento, se conseguir atender o desejo e ao 

contentamento de alguém, ficarei muito feliz; caso contrário não deixarei de ter seguido os 

sentimentos que me farão dizer o que eu sou por toda a minha vida. 

Senhores. 

Seu servo muito humilde e muito obediente, 

Abraham Bosse.”53 

 

No tratado princeps temos um total de dezenove estampas que aparecem 

nesta sequência: 

A primeira delas é a estampa de uma mulher que veste uma túnica e que 

segura a prancha título da publicação. 

A segunda é a imagem do frontão com a dedicatória. 

A terceira imagem vem depois do prefácio, servindo apenas como uma 

moldura para o texto que traz o título, o nome de Bosse, o lugar da publicação e o 

ano, tudo sob o “privilégio do rei”. 

Em seguida, no decorrer do tratado, vemos as dezesseis estampas que 

servem aos capítulos.  

 

                                            
53 Bosse, Traicté des Maniéres de Graver (tradução nossa). 
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2.3 Sobre as Edições Francesas de 1745 e 1758. 

 

O tratado de Bosse foi sendo trabalhado, revisado e ampliado por anos, 

modificando e mudando sua condição e até mesmo sua possível função, ao longo 

das reedições. 

Segundo Join-Lambert & Préaud, o tratado de Bosse, pode ser considerado o 

primeiro “manual técnico” completo e detalhado de gravura, tendo em sua época 

um relativo sucesso de vendas.54 Pensamos que isto se deu considerando as suas 

diferentes reedições, principalmente quando este se atualiza com novas técnicas e 

diferentes traduções, possivelmente este livro só ganha essa condição de manual 

com o passar do tempo e não no início de sua publicação.  

Segundo Beltran: 

“O Tratado de Bosse ainda era tido em tamanha consideração que 

foi traduzido para o português, sendo publicado pela Tipografia do 

Arco do Cego em 1801, a fim de ser utilizado como manual pelos 

profissionais gravadores daquela oficina.”55 

Entre as reedições em francês, existe a primeira feita em Paris, no ano de 

1701, onde a única alteração reside na explicação da maneira, empregada pelo 

gravador Sébastien Le Clerc (1637-1714), de aplicar o ácido (l’eau-forte) sobre a 

chapa de cobre.56  

Le Clerc usa um tipo de bandeja de madeira devidamente impermeabilizada 

onde deposita a placa de cobre com a gravação já feita previamente sobre o verniz, 

e em seguida, movimenta a bandeja levemente sobre o joelho, criando uma espécie 

de balanço para que a ação do ácido permeie toda a chapa de maneira uniforme.57 

Sébastien Le Clerc era um gravador conhecido por seu ofício, e trafegava por 

diversos gêneros da gravura em metal, conhecia também as técnicas da àgua-forte 

                                            
54 Join-Lambert & Préaud, Abraham Bosse. 
55 Beltran, “Receituários, Manuais e Tratados”, 94. 
56 Castex, “Réduire la Gravure en Art et en Principes,” 242. 
57 Ibid. 
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e do buril, mas a sua contribuição para o tratado de Bosse, foi pequena. No entanto, 

vejamos uma das estampas do tratado de 1701 e que depois foi usada nos tratados 

subsequentes de 1745, de 1758, e no tratado português de 1801, esta estampa foi 

feita por François Ertinger (1640?-1710), e possivelmente representa Le Clerc no 

seu ateliê. 

 

Bosse, Traité Des Manieres De Graver En Taille -Douce Sur L'Airan, 1701, 

Bibliothèque Nationale de France. 

 

No ano de 1745, o editor Charles-Antoine Jombert publica o tratado de gravura 

de Bosse, com as alterações do gravador Charles-Nicolas Cochin le Jeune (O 

Moço), que se utiliza da versão do tratado que Le Clerc produziu, contribuindo 

consideravelmente com essa nova edição, de 1745, fazendo as alterações 

correspondentes à forma de construir as “prensas modernas”, assim como as suas 

novas imagens técnicas do tórculo58. 

Como nos informa Ferrer, os tratados de gravura de Bosse, publicados 

posteriormente, usam como referência a obra francesa publicada em 1745, e não 

                                            
58 Tórculo ou prensa: denominação de um tipo específico de prensa utilizada na impressão de 
gravuras em metal ou calcografias. 
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a obra original de 1645. Isso seria de pouca importância, se a versão de 1745, não 

fosse mais que uma reedição.59 

No ano de 1758 Charles Nicolas Cochin, aumenta sua edição anterior com o 

acréscimo da técnica da impressão que imita as pinturas, a gravura feita à maneira 

do lápis, e o modo de gravar que imita a aguada ou aquarela.  

Cochin acrescenta duas estampas do gravador Louis Marin Bonnet (1736- 

1793), sobre a gravura que imita o lápis, que segundo Ferrer, também aparecem 

na Encyclopédie de Denis Diderot.60 

É importante ressaltar que a edição de Jombert, formulada totalmente por 

Cochin61, mantém os dizeres que Abraham Bosse faz em seu prefácio, quando 

declara, que pretende descrever sua maneira de trabalhar com "toda a franqueza 

e ingenuidade" que ele conseguir. 

Porém, percebemos durante nossa pesquisa que a publicação de 1758 de 

Cochin, apesar de ser considerada um manual por diversos pesquisadores, não se 

tratava de uma publicação feita para qualquer interessado ou iniciante nos fazeres 

da gravura em metal, pois para um melhor entendimento deste livro se faz 

necessário um conhecimento prático anterior sobre este fazer.  

Apesar das explicações sobre um determinado tipo de conhecimento, como é 

o caso da gravura em metal, parecer eficaz, dentro de um manual ou um tratado. 

Percebemos que o livro, mesmo quando alcança sucesso em apresentar todas 

essas práticas artesanais, enfrenta uma redução dos assuntos, uma operação 

meramente teórica, que não consegue dar conta por completo das questões da 

prática deste fazer, até mesmo, porque muitas vezes o tratado se apoia em 

questões especulativas e estéticas atribuídas à esta arte.62 

                                            
59 Figueiras Ferrer, “Evolución de la Ideologia Estética,” 95. 
60 Ibid., 98. 
61 Sobre este assunto, vide Garrido & Galdeano, “El Tratado de Abraham Bosse”; Ferrer, “Evolución 
de la Ideologia Estética”; e Join-Lambert & Préaud, Abraham Bosse. 
62 Castex, “Réduire la Gravure en Art et en Principes,” 236. 
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Cochin também conserva do tratado feito por Bosse, a maneira de fazer os 

diferentes vernizes e amplia os escritos sobre como gravar com o buril. 

Com relação a ampliação de Cochin sobre o buril, lembremos que Bosse 

procurava imitar com a gravura a água-forte os efeitos do buril, cujas qualidades 

essenciais eram a nitidez e a precisão, além de ressaltar em seu prefácio, que não 

existem exemplos de sucessos mais felizes com relação à limpeza do buril63 do que 

em obras começadas pela água-forte, e acrescenta que a água-forte vai além de 

uma invenção de contornos belos, daqueles gravadores que a criaram e por ela 

sentem afeição quanto a sua nitidez, como era o caso da gravura feita com o buril.64 

Devemos lembrar que a gravura feita com o buril na época de Bosse foi 

considerada a técnica de maior prestigio, tanto que era chamada de gravura de 

“bom gosto”. E quando o gravador consegue imitar o traço do buril, utilizando a 

técnica da água-forte e um instrumento chamado échoppe, como aparece no 

tratado de gravura, percebemos que Bosse utiliza-se desta vantagem da água-forte 

em imitar o buril e a publica em seu tratado.  

Segundo Garrido & Galdeano, 

“Mesmo apegado as técnicas do buril, como o gosto da época, 

Bosse se afasta um pouco desta, para utilizar-se de uma técnica 

intermediária chamada talho-doce que mescla a rapidez e as 

sutilezas da água-forte, com o traço firme, claro e preciso do buril 

atendendo as demandas do comércio de livros impressos.”65 

Cochin, em 1745, faz seus acréscimos no tratado de Bosse, ele dobra o 

número de páginas e estende-se sobre os conteúdos como por exemplo o tema da 

gravura feita com o buril, além disso, Cochin não só substitui como adiciona outras 

novas ilustrações.66 

                                            
63 Aqui Abraham Bosse fala da clareza da linha produzida pelo buril.
64 Bosse, De la Manière de Graver à L'eau Forte et au Burin (1758), 97. 
65 Garrido e Galdeano, “El Tratado de Abraham Bosse,” 55. 
66 Figueiras Ferrer, “Evolución de la Ideologia Estética,” 97.
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Cochin e Jombert, também mudam o título do tratado original de Bosse, que 

na sua primeira edição de 1645 era:  

“Traicté des Manieres de Graver en Taille Douce sur l'airin. Par le 

Moyen des Eauxs Fortes, des Vernix Durs & Mols. Ensemble de la 

façon d'en Imprimer les Planches, d'en Construire la Presse, autres 

choses concernans les dits Arts.” 

para:  

“De la Manière de Graver à L'eau Forte et au Burin, et de la Gravûre 

en Manière Noire avec la façon de Construire les Presses Modernes 

& D'imprimer en Taille Douce.” 

Cochin informa no título que esta edição foi revista, corrigida e aumentada em 

dobro e no ano de 1758, Cochin mantêm o título como na edição anterior, 

acrescentando que esta trata-se de uma nova edição aumentada e que imita as 

pinturas, a gravura à maneira do lápis, assim como aquelas gravuras que imitam a 

aquarela, enriquecido também com vinte e uma estampas que foram gravadas em 

talho-doce. 

Verifica-se assim, que após a edição original do Traicté des manieres de 

graver en taille douce sur l'airain do ano de 1645 ter sido publicada, as três novas 

edições consideradas relevantes que apareceram na França, foram: 

❖ a publicação de Sébastien Le Clerc, editada por Emery, em 1701; e 

❖ as publicações de Charles Nicolas Cochin, editadas por Charles-Antoine 

Jombert, em 1745 e 1758. 
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2.4 As Edições Francesas de 1745 e 1758 Versus a Edição Princeps de 
1645. 

 

Compara-se a seguir, as edições francesas de 1745 e 1758 publicadas por 

Cochin, o qual tomou por base a edição de 1701, produzida por Sébastien Le Clerc, 

com a edição princeps de 1645 editada pelo próprio Abraham Bosse. 

Cochin não é citado pelo editor Jombert como colaborador destas edições 

produzidas em 1745 e 1758, mas outros autores nos confirmam que os acréscimos 

feitos são do gravador Cochin. Segundo Diderot, em sua Encyclopédie: 

“Nos detalhes das operações desta arte, vou emprestar os 

preceitos descrições que estão contidos em uma obra de Abraham 

Bosse, gravador do rei, que foi consideravelmente enriquecida pela 

luz de M. Cochin, filho, artista erudito de hoje em dia, que em uma 

última edição deste trabalho o aumentou com diferentes tratados 

que o progresso da arte lhe forneceu, e reflexões devidas apenas 

ao seu talento e aos seus sucessos.”67 

Cabe salientar que Diderot utiliza a versão acrescida e revista por Cochin, no 

verbete sobre a gravura em metal de sua Encyclopédie. 

Ainda sobre Cochin, McMurtrie comenta em sua publicação, O Livro: 

“Charles Nicolas Cochin, o Moço, é conhecido de muitos 

impressores hodiernos pelo olho do tipo que tem seu nome, e que 

é modelado segundo a impressão de letras de cobre usada nas 

legendas das gravuras deste período. Cochin, contrariamente a 

muitos dos seus contemporâneos, era gravador e desenhador, e 

interessava-se grandemente pela técnica da arte. As suas gravuras 

representam o melhor estilo da época.”68 

Quanto à expressão “olho do tipo que tem seu nome”, o autor identifica que 

Cochin teve um especial interesse pela forma das letras usadas nos textos que 

                                            
67 Diderot, Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné, s.v. "Gravure." 
68 McMurtrie, O Livro, 338 (grifo nosso). 
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acompanhavam uma gravura (uma forma de identificar pela sua assinatura, uma 

imagem que foi concebida por ele).  

Para este fim, Cochin criou uma série de tipos para um alfabeto, que por sua 

nitidez e elegância equiparava-se ao que era produzido pelos fabricantes de tipos 

de sua época. Esse alfabeto tornou-se uma fonte de inspiração, sendo revivido e 

publicado na criação de tipos.69 

  

Imagens do Alfabeto inspirado nas letras criadas por Cochin . 

 

No catálogo Raisonné dos livros ilustrados por Cochin, o qual contém o 

levantamento de todas as estampas desse gravador, temos no item 46 a 

informação sobre a sua colaboração nos complementos dos desenhos e gravuras, 

das edições de 1745 e 1758, da versão do tratado de Abraham Bosse, editada por 

Jombert.70 

                                            
69 Macmillan, An A-Z of Type Designers, 67. 
70 Michel, Charles-Nicolas Cochin et Livre Illustré au XVII e Siècle, 219. 
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Entre outros exemplos das contribuições feitas por Cochin, a publicação A 

Bibliography of Printing chama a atenção para a edição do tratado de Bosse, 

informando que foi escrita e aumentada pelo célebre gravador Charles Nicolas 

Cochin.71 

Cochin pouca coisa acrescentou entre as duas edições (1745 e 1758), pois 

na edição de 1758 ele acrescenta um capítulo que fala da maneira de gravar que 

simula um desenho feito à crayon, ou seja, que imita o desenho à lápis, alem de 

acrescentar a maneira de gravar que é ainda hoje conhecida como Lavis, ou seja 

a que se aproxima dos meios de uma pintura aguada, ou aquarela.  

No início dos tratados, vemos a primeira estampa, a imagem da mulher 

sentada; na sequência, o frontispício com o título da obra e as informações sobre 

os acréscimos desta nova edição que foi revista, corrigida e aumentada em dobro; 

as dezenove imagens feitas em talho-doce (versão de 1745); e o acréscimo de mais 

duas estampas (versão de 1758).  

Cochin acrescenta ainda, levando em conta as duas edições, um total de 5 

imagens novas com relação à edição princeps de Bosse, e o seu frontispício de 

1745 vem com os dizeres: 

De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin. Et De La Gravûre 

em Maniere Noire. Avec la façon de construire les Presses modernes 

& d’imprimer em Taille-douce. 

Par Abraham Bosse, graveur du roy. Nouvelle Edition 

Revûe, corrigée & augmentée du double; 

Et enrichie de dix-neuf Planches em Taille-douce. 

A Paris, Quay des Augustins, chez Charles-Antoine Jombert, Libraire 

de l’Artillerie & du Génie, au coin de la ruë Gille-Coeur, à l’Image 

Notre Dame. 

                                            
71 Bigmore & Wyman, A Bibliography of Printing, 72. 
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M.DCC.XLV. 

Avec Approbation & Privilege du Roy. 

No frontispício da edição de 1758 alguns termos são acrescentados: 

 

DE LA MANIERE DE GRAVER A L'EAU FORTE ET AU BURIN, ET 

DE LA GRAVURE EN MANIERE NOIRE. 

Avec la façon de construire les Presses modernes, & d'imprimer em 

Taille-Douce.  

Par ABRAHAM BOSSE, Graveur du Roi.  

NOUVELLE ÉDITION, 

Augmentée de l'Impression qui imite les tableaux, de la Gravûre en 

maniere de crayon, & de celle qui imite le lavís. 

Enrichie de vignettes & de vingt - une Planches.  

en taille - douce. 

A PARIS, RUE DAUPHINE,  

Chez CHARLES-ANTOINE JOMBERT, Libraire de l'Artillerie & du 

Génie, à l'Image Notre-Dame. 

M. DCC. LVIII. Avec Approbation & Privilège du Roi. 
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Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1745  

(estampa 1 e frontispício).  

 

 

Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  
(frontispício). 

 

Logo após o frontispício, vemos na sequência a Epístola Dedicatória de 

Abraham Bosse, em ambas edições, e, em seguida, a seguinte advertência: 
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 “Advertência 

Sobre esta nova edição 

É inútil fazer elogio desta pequena Obra; a estima geral que ela adquiriu entre os 

homens da Arte e o afã com que ainda é buscada atualmente, embora já se tenham 

passado cem anos desde que foi escrita, bastam para fazer sentir toda sua utilidade. Além 

disso, é o único Tratado já composto sobre a Gravura em Talho-doce e, apesar do 

pequeno número de pessoas a quem essa matéria parece interessar, a obra tornou-se 

bem rara, de modo que acreditamos prestar um verdadeiro serviço aos Artistas a aos 

Amantes dessa bela Arte ao oferecer-lhes uma nova Edição deste Livro, apesar das duas 

Edições que dele já foram feitas. 

Todavia, como o modo de gravar de hoje em dia é totalmente diferente daquele 

do tempo do Sr. Bosse, em relação ao verniz mole do qual nos servimos atualmente no 

lugar do verniz duro que ele empregava, e em relação à água de partir com a qual fazemos 

morder as chapas no lugar daquela de que ele se servia, e como, aliás, a Gravura muito 

se aperfeiçoou desde esse Autor (como veremos no Prefácio desta nova Edição) 

acreditamos que, ao oferecer novamente este Livrinho ao Público, seria necessário 

estendermo-nos sobre a maneira de gravar com o verniz mole quanto o Sr. Bosse o fizera 

para o verniz duro utilizado em seu tempo; não quisemos cortar nada do que ele escrevera 

a respeito, mas tivemos o cuidado de acrescentar observações nos lugares em que 

acreditamos ter opinião diferente da dele (como fizemos na primeira parte desta Obra) e 

enriquecemos esta Edição com tudo o que se poderia dizer de mais interessante e 

instrutivo sobre o bom gosto da Gravura, sobre amaneira de arranjar as Talhas segundo 

os diferentes assuntos que se tem a tratar e sobre a maneira de preparar a obra inteira 

para deixá-la em estado de ser retocada mais facilmente com o Buril.”72 

 

Sobre a Advertência de Cochin, mesmo um século depois do texto de 

Abraham Bosse, podemos inferir que a gravura à água-forte mantinha o 

compromisso de relacionar-se de certa maneira com a técnica do buril, e até 

mesmo imitá-la.  

Cochin informa que Bosse não se estende muito sobre o tema da gravura a 

buril no seu Tratado, pois esta técnica seria estranha com relação ao seu tema 

principal que é a gravura à água-forte. A razão disso, continua Cochin, vem do fato 

de que Bosse possuía uma precisão única no que diz respeito ao preparo das 

chapas e que estas não precisariam, mais tarde, do retoque do buril. No caso do 

uso do verniz, este verniz tinha que ser o duro, por que esta técnica facilitava o 

trabalho do gravador graças a firmeza que esta permitia no ato de escavar a matriz 

e a imagem podia ficar ainda mais parecida com a técnica do buril, que fazia parte 

                                            
72 Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte, 5-6 (tradução nossa). 
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do gosto da época de Abraham Bosse, e que não poderia ser imitada caso fosse 

empregada à maneira do verniz mole. 

Por isso, continua Cochin, é necessário que um gravador à água-forte saiba 

manejar um buril quando este quer dar um ar de limpeza a sua obra. 

No caso da gravura em maneira negra73, também chamada de Mezzotinta 

esta pode ser considerada uma produção do século de Nicolas Cochin, que ele 

chama de uma “invenção nova” graças aos progressos que esta técnica fez nos 

cinquenta anos anteriores. Ele afirma que a técnica da maneira negra é diferente 

das outras maneiras de gravar, pelo modo particular de preparar o cobre antes de 

gravar e de formar os objetos e as coisas que se quer representar, tendo mais em 

comum com o Pintor que com o Gravador.  

Mas o que torna a maneira negra mais recomendável é a invenção de gravar 

em chapas separadas, determinadas partes da imagem que se deseja em meio-

tons, tons escuros ou fortes, imprimindo as chapas, uma após a outra no mesmo 

papel. Pode-se usar esta técnica também com diferentes cores, processo chamado 

de impressão a quatro cores, por causa das três cores primárias que são utilizadas, 

junto ao preto. 

Cochin explica que à época de seu Tratado, apareceram retratos em tamanho 

grande realizados com a impressão em várias cores, e que pareciam feitos à pincel, 

podendo ser tomado mais por uma pintura à óleo, que por uma estampa gravada e 

impressa em talho-doce. Nas palavras de Cochin: 

 “Sua singularidade os fará serem procurados um dia por ’Curiosos 

e Conhecedores’. Todavia, essa bela descoberta é tão 

negligenciada que desde a morte do Sr. Le Blon (1667-1741), 

inglês, supostamente seu inventor, vimos apenas coisas muito 

medíocres nesse gênero, de forma que se poderia dizer que essa 

Arte foi como que sepultada com seu Autor. Damos nesta Obra a 

maneira de preparar cada chapa segundo o tema que se queira 

representar, na esperança de que isso excite a emulação dos 

                                            
73 Segundo Buti & Letycia, a gravura à Maneira Negra cria efeitos de claros escuros e foi muito 
empregada no século XVII. Ela é feita com um utensílio de aço plano (berceau), que possui um de 
seus lados convexo. Esta ferramenta é cheia de pequenas saliências em forma de pontos que 
penetram no cobre e dão à placa grãos simétricos (Buti & Letycia, Gravura em Metal, 83). 
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homens de Arte ou ao menos, para fazer com que essa invenção 

passe à posteridade”.74 

No tratado de Bosse, Cochin nos explica como utilizar à água-forte em uma 

gravação preliminar, e em seguida terminar com um buril.  

Sobre isto, comenta Ivins: 

“Esta era uma artimanha técnica que diminuia o tempo de trabalho 

do gravador, este fazer se generalizou entre os gravadores 

copistas, com o passar do tempo se converteu em uma prática 

generalizada.”75 

Sobre a arte de imprimir em talho-doce, percebemos que Cochin adverte que 

esta técnica é inseparável da gravura em metal sendo uma, inútil sem a outra. O 

talho-doce é a técnica da gravura em metal, onde o desenho que vai ser impresso 

é gravado diretamente na chapa de cobre com o buril, por este motivo vemos a 

importância desta ferramenta para ambos os gravadores. 

Bosse não deixa de dizer que: 

“Os que sabem valer-se do buril, podem com ele engrossar os ditos 

traços, depois de ter aprofundado a obra pela àgua-forte, e isto é 

melhor, do que pelo sobredito meio, porque então ficarão os traços 

muito mais limpos.”76 

Sobre a construção das prensas, a edição do Tratado da Gravura publicada 

por Cochin suprime algumas pranchas que Bosse deixara sobre o assunto, na sua 

edição princeps. 

Este item sobre as prensas, se aproxima dos escritos que Abraham Bosse 

compusera exceto por algumas mudanças feitas nos desenhos das prensas assim 

como as informações relativas a estes.  

                                            
74 Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte, 6. 
75 Ivins, Imagen Impresa y Conocimiento, 108. 
76 Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte, 32. 
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Cochin muda de lugar o discurso sobre as prensas e substitui os desenhos 

antigos para dar lugar aos novos, que representavam a maneira como estas 

prensas poderiam ser construídas à sua época, detalhando nestas novas imagens 

tanto quanto necessário a suas proporções. 

Ainda assim as prensas mostradas por Cochin não eram diferentes quando 

prontas, da edição de Bosse. 

As imagens das prensas ou tórculos para a impressão das estampas feitas à 

época do tratado de Abraham Bosse, eram mais precisas quando se tratava da 

confecção de suas peças de forma individual: Bosse tenta exemplificar em suas 

imagens cada peça em separado, e depois estas unidas, formando a prensa.  

Cochin pelo contrário, em sua publicação de 1745, não utiliza alguns 

desenhos de peças individuais, possivelmente por acreditar que a feitura desta 

prensa ou tórculo já era de conhecimento dos gravadores da sua época.  

No entanto, mesmo de posse das estampas de ambos os gravadores, Bosse 

e Cochin, sem a visualização de uma prensa real é muito difícil alguém construir 

um equipamento como este.  

Ainda hoje, muitos gravadores fazem uso de ateliês e oficinas coletivas, onde 

já existem prensas calcográficas ou tórculos, para produzir seus trabalhos. Pois 

este tipo de máquina tem um alto custo de manutenção e compra, ocupa um grande 

espaço, sendo difícil de transportar e de construir sozinho. Mais adiante veremos 

os desenhos em detalhes.  

Cochin informa que de modo geral, tudo que está contido nesta edição de 

1758 foi dividido em quatro partes, que são formadas por outros tantos tratados 

particulares. 

A primeira parte vai tratar da gravura à verniz duro tal como Bosse mostrou, 

mas com o acréscimo de algumas observações para esclarecer ou rejeitar alguns 

dos argumentos originais. 
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A segunda parte trata da maneira de gravar com o verniz mole, onde Cochin 

afirma que esta parte é quase que inteiramente nova, não tendo mais do que quatro 

páginas na antiga edição. 

A terceira parte trata da gravura feita com o buril, onde Cochin introduz as 

considerações feitas por outro autor contemporâneo de Bosse, pois este pouco 

disse sobre esta técnica, e sendo assim, incluiu também a Arte de Gravar em 

Maneira Negra, sobre a qual, como afirma Cochin, ninguém havia tratado até 

aquele momento. 

A quarta parte explica a construção das prensas entre outros utensílios 

usados pelo impressor.  

 

No final das Advertências, Cochin acrescenta: 

“Esta Obra conclui-se com um amplo Índice dos Assuntos 

organizados em ordem alfabética, que liga essas quatro partes e 

serve para lembrar ao Leitor as coisas mais essenciais deste 

Tratado e as diversas reflexões ou preceitos que tivemos ocasião 

de inserir em vários lugares deste Livro. 

Fácil será julgar, pelo detalhamento que acabamos de fazer, da 

vantagem que esta nova edição tem sobre as anteriores e das 

ampliações consideráveis que nela fizemos, já que, em vez das 

cinco folhas de impressão que compunham a antiga edição, esta 

aqui acabou por ter mais doze, sem contar as dezenove pranchas, 

das quais seis ou sete são novas, de modo que este tratado poderia 

ser considerado uma obra nova, tão diferente é daquela do Sr. 

Bosse. 

Essas ampliações serão melhor recebidas pelos homens da Arte 

por serem muito instrutivas, tendo sido compostas por um homem 

muito habilidoso na profissão e tão profundo na teoria do Desenho 

quanto da execução desta Obra fosse digna da curiosidade do 

Público e da reputação de seu Autor.”77 

                                            
77 Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte, Advertência, 11 (tradução nossa). 
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Podemos observar que Cochin deixa claro em suas advertências, que 

algumas mudanças foram feitas sobre a edição original de Abraham Bosse, 

A publicação de Cochin mantém o Avant Propos escrito por Abraham Bosse, 

que servia de prefácio para a antiga edição e, logo após este texto, está 

apresentado o prefácio do editor, no qual é apresentada uma comparação poética, 

sobre a técnica do buril e a técnica da água-forte. O buril, se parece com uma dama 

madura, com vestes feitas de um material rico e precioso, mas que por sua 

seriedade tem menos encantos, no entanto a água-forte é uma jovem donzela 

atraente, e que pela simplicidade e naturalidade de seu vestido, se descobre 

atraente aos olhares de seus admiradores.  

O Prefácio do Editor da edição de 1758, informa ainda que o maior “mérito” 

da gravura feita à água-forte, era a exata imitação da gravura feita com o buril, 

usando para isso o verniz duro que garantia a firmeza necessária para este efeito. 

Mas passados cem anos da primeira publicação do tratado de Bosse nenhum 

gravador usava mais o verniz duro e sim a técnica do verniz mole, pois como afirma 

o editor em seu prefácio: “O verniz duro foi abandonado pois conduz a uma dureza 

nas talhas e uma frieza de trabalho que não é mais do gosto de hoje”. 

O editor cita também outros gravadores contemporâneos de Abraham Bosse 

como o gravador Jacques Callot (1592-1635), Étienne de La Belle (1610-1664) 

gravador de pequenos formatos, Gerard Audran (1640-1703) exímio na técnica do 

buril e nos grandes formatos e Cornelis Vischer (1629-1658) que usava o buril unido 

com a água-forte. Cochin prossegue mostrando os benefícios que a água-forte 

trouxe para a gravura em metal e de como com o uso desta técnica os gravadores 

conseguiram uma espécie de traço mais seguro e variado no desenho dos 

contornos dos objetos e das paisagens, o que para ele traduzia-se no espírito da 

gravura da sua época. 

O editor segue explanando sobre a necessidade de representar os retratos 

com o buril pois somente este aproxima-se dos retratos pintados à óleo, e observa 

também como a relação do buril atrelado a água-forte pode trazer benefícios para 

a obra de arte. Esta relação entre as duas técnicas é discutida nestas edições dos 
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tratados, porque o editor está seguindo os conselhos, como ele mesmo diz, do Sr. 

Bosse. 

Finalmente, objetivando trazer para os leitores da sua edição do tratado de 

Bosse a conciliação entre o gosto estético do século XVII, época da edição original 

deste livro, e o gosto e as tendências da produção de imagens nos meados em 

1700, época que estas edições foram publicadas, o autor do Prefácio esclarece: 

“Pois embora o Gravador deva manter muito mais ordem do que há 

nessa qualidade de obras por causa da necessidade que tem de 

terminar as águas-fortes com o Buril, ainda assim a ousadia que ali 

percebe pode, por vezes, arrebatá-lo e fazê-lo produzir gravados 

felizes, que os bons conhecedores preferem infinitamente a uma 

limpeza sem gosto. O arranjo e igualdade dos cortes é aquilo que 

aprendemos mais rápido e que é menos importante na Gravura: 

mas o mais difícil, e que jamais sabemos o bastante, é o bom gosto 

de uma Gravura agradável e a correção das formas.”78 

Após o Prefácio do editor é apresentado o Índice e na sequência o 

agradecimento ao Rei da França, à sua própria editora e suas publicações, aos 

trabalhadores Livreiros e Impressores, ao manuscrito ou impresso que serviu de 

cópia para impressão, ao Chanceler da França que foi requerente de dois 

exemplares um para si e outro para Biblioteca Pública, e logo em seguida aos 

agradecimentos, vem a citação do registro da Câmara Real dos Livreiros e 

Impressores de Paris e uma advertência para o encadernador dizendo o seguinte: 

“que as dezenove pranchas desta obra serão colocadas no final de cada parte e 

será deixado papel para fazê-las destacar-se do livro”79. Na edição de 1758 esta 

advertência está no final do livro, e um Sumário é acrescentado, com informações 

que sinalizam para as novas técnicas conhecidas no momento da publicação deste 

tratado, enriquecendo e complementando o tratado original de Abraham Bosse. 

Tudo indica que esta última edição de Jombert, de 1758, serviu à tradução do 

padre José Joaquim Viegas Menezes, devido aos seus acréscimos, à sua 

                                            
78 Ibid., Prefácio. 
79 Ibid., 32. 
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atualização nas informações e às imagens, que são semelhantes com as pranchas 

abertas pelos gravadores da Tipografia do Arco do Cego. 

 

 

Exemplo da primeira Ilustração que abre os Capítulos.  
Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin ,1745 e 1758. 

 

Na abertura de cada um dos capítulos, Cochin acrescenta imagens que não 

estavam presentes na edição original de Abraham Bosse, e que foram incluídas 

posteriormente na tradução portuguesa de 1801.  

A edição de 1758 possui 27 imagens no seu total: a primeira é a estampa da 

mulher que segura a prancha com o título da obra, ou seja, a imagem que apresenta 

o tratado; a segunda é a imagem de um frontão onde se encontra os 

agradecimentos; e logo depois seguem mais quatro estampas que abrem cada uma 

delas o início dos capítulos.  

No decorrer do livro temos as 21 estampas citadas por Cochin no final de suas 

advertências. São estas estampas que servem como representações gráficas dos 

diferentes assuntos abordados no seu tratado. 
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A edição de 1645, como podemos lembrar, possui um total de 19 estampas 

que serviam para complementar todo o texto feito por Abraham Bosse. 

Cochin assegura em seu texto que com os acréscimos feitos, este tratado 

poderia ser considerado uma obra nova, tão diferente daquela produzida pelo Sr. 

Bosse. 

Por ser um gravador com formação completa sobre as técnicas da gravura 

em metal, Cochin tinha uma boa relação com a Académie Royale e com a Corte de 

Paris, e isto o ajudou a recriar uma obra diferente do tratado original, ampliando o 

livro de Bosse e transformando as suas edições de 1745 e de 1758, em versões 

mais atuais que serão traduzidas por outros autores como uma referência em texto 

técnico sobre a gravura em metal.80 

As edições de Cochin não se tratavam unicamente de um receituário de 

técnicas de gravura, mas intencionava ser um conjunto coerente de ideias para os 

aprendizes e futuros gravadores, promovendo “o belo estilo” de gravar.81 

Em outros países além da França, tais como Inglaterra e Espanha82, as 

edições de Cochin foram em grande parte, as publicações que serviram de base 

para as futuras traduções, inclusive à da Tipografia do Arco do Cego em Portugal. 

Sendo assim, podemos considerar que a relevância do trabalho de Cochin está nas 

mudanças que ele introduziu na obra, e que chegaram para muitos autores depois 

do século XVIII. 

Vejamos agora algumas imagens que foram acrescidas por Charles Nicolas 

Cochin: 

 

                                            
80 Sobre este item ver Figueiras Ferrer, “Evolución de la Ideologia Estética”. 
81 Ibid., 114. 
82 Figueiras Ferrer, “From Artistic Engraving,” 25. 
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Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  
(estampa 9). 

 

 

Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  
(estampa 12). 
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Na estampa 9 vemos o gravador sentado em seu local de trabalho vemos uma 

mesa com alguns utensílios que servem para gravar, além de um recipiente que 

serve para queimar o verniz na chapa de cobre. Sobre a perna direita, o gravador 

apoia uma bandeja com a chapa de cobre fixada, mergulhada nos ácidos que 

servem para aprofundar os traços esculpidos no verniz. 

Na estampa 12 temos as ferramentas que servem para fazer a gravura à 

maneira negra, que consiste em passar o berceau sobre a chapa por meio da 

incisão direta diversas vezes e em diversas direções formando pequenos pontos e 

saliências no cobre, que dão a impressão de diversos grãos simétricos, 

favorecendo o gravador na criação de enormes efeitos de claros e escuros.83 Segue 

o nome de cada ferramenta representada pela estampa em sentido horário: 

❖ Um Berceau ou Berçô (A) 

❖ Uma Chanfradeira (B) 

❖ Uma ferramenta que é ao mesmo tempo Brunidor e Raspador (F) 

❖ Um pequeno Berceau (C) 

❖ Uma Raspadeira para gravar (D) 

❖ Uma Ponta Seca (E) 

 

                                            
83 Buti & Letycia, Gravura em Metal, 83. 
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Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  

(estampa 13). 

 

 

Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  

(estampa 21). 
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Na sequência temos a imagem de um gabarito (estampa 13) com medidas 

que servem as chapas de cobre. 

Charles Nicolas Cochin exclui uma das imagens que representa a prensa, 

substituindo-a pelo desenho de um móvel que abriga alguns itens do ateliê de 

gravura, como o fogareiro com a grelha, entre outros itens, que são representados 

sobre a mesa à frente de uma grande janela (estampa 21). 

Neste ponto, Cochin apresenta em seu texto a maneira de gravar que imita as 

aguadas de uma pintura, utilizando-se de diferentes meios – e não mais como fazia 

Abraham Bosse, que utilizava a técnica da água-forte com o buril – no uso de 

diversas chapas de cobre entintadas de diferentes modos para representar os 

diversos tons da cor. 

Na sua edição de 1758, Cochin já estava seguro sobre a maneira de executar 

a técnica da aguada, que ele denominava de Lavis ou lavado que imita a tinta, onde 

desenha-se com um pincel sobre a chapa de cobre, utilizando uma mistura de goma 

arábica e negro de fumo em pó, apenas para dar cor, depois de seca a mistura, 

enverniza-se a chapa, sem aquecê-la, para que a goma não derreta. Seco o verniz, 

submerge-se a chapa numa bacia de água pura e a retirada da goma, aparecendo 

assim, o cobre. A seguir, depois de seca, coloca-se com cuidado a resina e cozinha-

se a chapa, e em seguida submerge a mesma no ácido, podendo repetir o 

procedimento, tampando certas partes.84 

 

                                            
84 Ibid., 83.
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Bosse, De La Maniere de Graver a L’eau Forte et au Burin , 1758  

(estampas 14 e 15). 
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A imagem com o desenho das orelhas (estampa 14), serve para exemplificar 

a técnica de gravura que imita os desenhos feitos com o carvão ou à lápis, seguida 

pela estampa 15 que representa os instrumentos que servem para esta técnica, tais 

como: 

❖ A Ponta Seca que serve para pontilhar os contornos (Fig.1) 

❖ Um ponta dobrada em V (Fig.2) 

❖ Ponta para se fazer três pontos de uma só vez (Fig.3) 

❖ Instrumento para Punção (Fig.4) 

❖ Instrumento para Punção com pequenos dentes ou pontas (Fig.10) 

❖ Ferramenta dupla função, para Punçar e Brunir (Fig.6) 

❖ Roulettes ou Roleta, instrumento que consegue por meio da pressão 

da mão, um traçado irregular, granulado, como um carvão ou um 

lápis (Fig.9) 

 

Nas estampas seguintes que tratam do modo de imprimir, vemos apenas 

cinco imagens que representam a construção da prensa85. Alguns de seus 

desenhos são modificados com relação as estampas contidas no original e somente 

no texto é que podemos observar os detalhes da construção destes objetos. 

A seguir estão apresentadas, lado a lado, as estampas referentes à 

construção da prensa da edição de Bosse (1645) e da edição de Jombert (1758):  

  

                                            
85 Na edição princeps de Bosse, são apresentadas 6 estampas. 
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Pranchas que representam as peças das prensas em separado.  

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver  
en Taille Douce sur L'airin, 1645 

Bosse, De la Manière de Graver à 
L'eau Forte et au Burin, 1758. 

 

Pranchas que representam as peças das prensas.  

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver  
en Taille Douce sur L'airin, 1645 

Bosse, De la Manière de Graver à 
L'eau Forte et au Burin, 1758. 
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Pranchas que representam as Cruzetas, tipo de manivela que gira a prensa.  

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver  
en Taille Douce sur L'airin, 1645 

Bosse, De la Manière de Graver à 
L'eau Forte et au Burin, 1758. 

 

Pranchas que representam as prensas vistas de frente.  

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver  
en Taille Douce sur L'airin, 1645 

Bosse, De la Manière de Graver à 
L'eau Forte et au Burin, 1758. 
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Pranchas que representam o impressor movendo as prensas . 

  

Bosse, Traicté des Manieres de Graver  

en Taille Douce sur L'airin, 1645 

Bosse, De la Manière de Graver à 

L'eau Forte et au Burin, 1758. 

 

2.5 A Edição Francesa de 1758: Base para a Tradução Portuguesa de 
1801. 

Pouco mais de 150 anos depois da primeira publicação do Traicté des 

Manieres de Graver en Taille Douce sur L’airin de Abraham Bosse (1645), é 

realizada a tradução para o português, pelo padre José Joaquim Viegas Menezes 

(1778-1841), que nasceu em Vila Rica, conhecida hoje como Ouro Preto.  

Pe. Menezes iniciou seus estudos em Minas Gerais, indo depois para São 

Paulo onde recebeu o subdiaconato aos 19 anos, e no ano de 1797, viajou para 

Portugal onde pretendia fazer o seu doutorado em Coimbra.86 

Porém, pouco antes fez amizade com seu conterrâneo o Frei José Mariano 

da Conceição Velloso, que na época dirigia a Régia Oficina Tipográfica, 

                                            
86 Sobre esse assunto, vide Cunha, “A Oficina Tipográfica”; Santos, “Revista do Patrimônio 
Histórico”; e Ipanema, “Histórias da Imagem”. 
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Calcográfica, Tipoplástica e Literária do Arco do Cego87, localizada na quinta do 

Intendente, em Lisboa. 

Foi dentro das instalações da Tipografia do Arco do Cego que Pe. Menezes, 

adquiriu os conhecimentos práticos e teóricos de gravura, dos múltiplos trabalhos 

e dos completos mecanismos de um estabelecimento tipográfico.88 

Ainda em Lisboa, o Pe. Menezes dedicou-se ao projeto de reedição, tradução 

e impressão do Tratado da Gravura à Água-forte e a Buril e em Maneira Negra com 

o Modo de Construir as Prensas Modernas e de Imprimir em Talho-doce de 

Abraham Bosse, que continha 22 estampas, algumas assinadas por gravadores da 

tipografia.89 

Tudo indica que o Pe. Menezes usou para a sua tradução a edição de 1758, 

de Jombert, mas incorporando na sua publicação outros elementos, tais como, uma 

página que antecede o frontispício, ou seja, uma falsa folha-de-rosto com o título 

resumido; parágrafos complementares; e erratas. O Pe. Menezes e os outros 

gravadores da tipografia gravaram novamente em sua tradução todas as imagens 

acrescidas pelo gravador francês Charles Nicolas Cochin, O Moço, para a edição 

francesa de 1758.  

Segundo Ipanema, o Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira 

Negra foi mais um dos títulos traduzidos e publicados no ano de 1801 pela 

Tipografia do Arco do Cego, órgão de impressão da Coroa Portuguesa, e salienta 

que dentro do projeto editorial da Tipografia do Arco do Cego foi composto um 

catálogo de livros voltados às técnicas de desenho, gravura e impressão gráfica, 

entre outros assuntos ligados a interesses econômicos, tais como: títulos de 

astronomia, economia, agricultura, marinha mercantil e humanidades.90 Essas 

                                            
87 A tipografia, mesmo em seu breve momento de existência, recebeu outras denominações, tais 
como: Officina da Casa Litteraria do Arco do Cego, em 1799; Typographia Chalcographica e 
Litteraria do Arco do Cego, em 1800 e 1801; e, a partir de fevereiro de 1801, Typographia 
Chalcographica, Typoplastica e Litteraria do Arco do Cego. Por este motivo, doravante iremos 
designá-la apenas por Tipografia do Arco do Cego. Sobre esse assunto, vide Bragança, “Arco do 
Cego e Impressão Régia,” 10-11. 
88 Santos, “Revista do Patrimônio Histórico,” 230. 
89 Ibid., 233. 
90 Ipanema, “Histórias da Imagem,” 2. 
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publicações refletem o contexto português no século XVIII, que era de impulsionar 

o estudo das ciências e o pensamento científico, assim como a valorização dos 

tratados sobre as artes, decorrente da renovação ligada ao Iluminismo em boa 

parte da Europa.91 

Mas somente no século seguinte é que observamos a tentativa de D. João VI, 

em trazer para Brasil o ensino de Ciências. 

Segundo Alfonso-Goldfarb & Ferraz, houve uma preocupação do governo que 

se instalava no Brasil com relação ao ensino de Ciências no país. D. João VI tinha 

em mente, promulgar em 1810 uma carta régia criando a Academia Real Militar, 

onde funcionaria um curso completo de ciências matemáticas e de ciências de 

observações, quais sejam: química, física, mineralogia, metalurgia e história natural 

que compreendia o reino vegetal e animal. Essa carta régia dá detalhes sobre como 

deveria funcionar o curso em seus sete anos; do programa das diferentes cadeiras; 

dos autores e obras que deveriam ser seguidos, entre outras questões.92 

O pesquisador Orlando Costa Ferreira acredita que, de volta ao Brasil em fins 

de 1802, o Pe. Menezes foi novamente para Vila Rica onde passou a dedicar-se a 

pintura e a gravura, mas não se conhece a data do seu primeiro trabalho de gravura 

no país, apenas estampas de 1806 como os três registros de santos que se 

encontram na Casa das Crianças de Olinda.93 

Pe. Menezes executou ainda em Minas Gerais, no ano de 1807, o seu mais 

conhecido trabalho, que consistia no frontispício com o retrato do governador 

Ataíde e Mello e sua esposa, a pedido do próprio governador da capitania de Minas,   

para o poema O Canto Encomiástico de Diogo Pereira Ribeiro de Vasconcellos, 

impresso nas oficinas da Casa da Moeda.94 

Foi o próprio governador que, colocando a vaidade acima do respeito à 

proibição de imprimir, que era vigente na colônia, recorreu as habilidades do Pe. 

                                            
91 Cunha, “A Oficina Tipográfica,” 128.
92 Alfonso-Goldfard & Ferraz, “Raízes Históricas,” 5. 
93 Ferreira, Imagem e Letra, 133. 
94 Sobre este assunto vide Santos, “Revista do Patrimônio Histórico” e Ferreira, Imagem e Letra. 
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Menezes, pondo à sua disposição “as ferramentas afiadas, as lâminas de cobre, os 

ácidos e a prensa da Casa de Fundição e Moeda de Vila Rica, onde o padre levou 

três meses para fazer a obra”95, e com a permissão do então governador da 

capitania de Minas Gerais, Pedro Maria Xavier de Ataíde e Mello, homenageado no 

canto de Diogo Pereira, que o Pe. Menezes fez este folheto.  

 

 

Pe. Menezes, Ataide e Mello  

e sua esposa, buril , 1807. 

 

Para Cunha, o folheto, para a história das artes gráficas no Brasil, se igualava 

a um objeto precioso.96 Possivelmente porque este folheto é uma das primeiras 

publicações que carregou uma estampa impressa feita a partir da técnica da 

gravura em metal no Brasil. 

Ainda segundo Ferreira, 

                                            
95 Ferreira, Imagem e Letra, 134. 
96 Cunha, “A Oficina Tipográfica,” 218.  
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“Foi naquele momento que se iniciou a história da gravura oficial no 

país, porque as imagens não mais se limitavam as estampas 

tiradas das matrizes abertas no Arco do Cego e na Impressão 

Régia de Lisboa os quase despojos que chegaram no Rio de 

Janeiro com a Corte.”97 

Neste contexto e com a oficialização da imprensa no Brasil em 1808, 

provavelmente a técnica da gravura em metal, ou calcogravura, começou a ser 

mais conhecida, assim como a tipografia e muitos profissionais que executaram os 

fazeres relacionados com a imprensa, como o Pe. Menezes, e ajudaram a fundar 

uma tradição destes ofícios e de suas técnicas. Da Tipografia do Arco do Cego 

chegaram alguns dos seus melhores gravadores, provavelmente atraídos pelo 

prestigio da Corte.98 

O Pe. Menezes não produziu uma tipografia, mas possivelmente houve uma 

tentativa sua de fundar um jornal em Minas Gerais em 1823, chamado o 

“Compilador Mineiro”, que circulou por apenas um ano, provavelmente porque as 

técnicas de impressão ainda eram rudimentares, constituindo-se de tórculos de 

madeira e de tipos fundidos na própria província.99 

A tradução de um tratado versando sobre a arte da gravura transforma-se, 

como nos diz Marques, numa pequena, mas útil obra que foi impressa em 1801, 

para o vasto corpo de gravadores que se formavam e aperfeiçoavam dentro da 

Tipografia do Arco do Cego.100 

A Tipografia do Arco do Cego planejava traduzir uma seleção de obras sob a 

responsabilidade dos associados literários ao corpo técnico, distribuído entre 

gravadores de figuras de arquitetura, de paisagens e ornatos, aos desenhistas e 

iluminadores, aos compositores tipográficos, aos impressores, abridores de tipos, 

aos encadernadores e pessoal auxiliar. Todos haviam sido cuidadosamente 

escolhidos e foram empregados por ordem do Príncipe Regente.101 

                                            
97 Ferreira, Imagem e Letra, 134. 
98 Ibid. 
99 Moreira, “Imprensa e Opinião Pública,” 165-166.
100 Marques, “Arte no Livro,” 42. 
101 Cunha, “A Oficina Tipográfica,” 133.  
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Ligia Cunha destaca, que sob a direção de Frei Veloso trabalharam cerca de 

60 funcionários regulares, não contando os que exerciam atividades esporádicas. 

Ela verificou que na documentação do Arquivo Histórico Ultramarino, encontra-se 

anexada aos papéis de Romão Elói de Almeida, gravador da Tipografia do Arco do 

Cego, uma lista de todas as pessoas que foram empregadas, por ordem do Príncipe 

Regente, na execução das obras literárias desta tipografia, onde estão 

discriminados por categorias: 

❖ Associados Literários: Frei José Mariano da Conceição Veloso; 

bacharel José Feliciano Fernandes Pinheiro; José Ferreira da Silva; 

M. R. Antônio Felkel, alemão; Paulo Rodrigues de Sousa; Manuel 

Maria Barbosa du Bocage; João Manso Pereira; Manuel de Arruda 

Câmara, no Brasil; Domingos Linch, guarda-livros.  

❖ Calcografia - Gravadores:  

▪ Gravadores figuristas: 1º) Romão Elói de Almeida; 2º) 

Raimundo Joaquim da Costa; 3º) Domingos José da Silva; 4º) 

José Joaquim Marques. Candidato: 1º) Gregório José dos Santos; 

2º) Antônio José Correia; 3º) Constantino José; 4º) Romão José 

Abrantes.  

▪ Gravadores arquitetos: 1º) Paulo dos Santos Ferreira Souto. 

Candidatos: 1º) Antônio Maria de Oliveira; 2º) João José Jorge.  

▪ Gravadores de Paisagens e Ornatos: 1º) Luís Rodrigues Viana, 

figurinista; 2º) Nicolau José Correia; 3º) Diogo Jorge Rebelo; 4º) 

Vitoriano da Silva; 5º) Francisco Tomás de Almeida; 6º) Teodoro 

Antônio de Lima; 7º) Bernardino de Sena; 8º) Joaquim Inácio 

Ferreira de Sousa; 9º) Inácio José Maria de Figueiredo; 10º) João 

Tibúrcio da Rosa.  

▪ Desenhistas: José de Almeida Furtado, diretor de Desenho.  

▪ Iluminadores: 1º) Norberto José Ribeiro; 2º) Antônio José Quinto; 

3º) Domingos Eumeriano da Costa.  

❖ Tórculos: 1º) Manuel da Costa; 2º) Manuel Porfírio, Estampadores. 

❖ Estaqueador de cobres: 1º) Antônio Inácio. 

❖ Empomesadores: 1º) Leandro Nunes; 2º) Antônio da Costa.  
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❖ Tipografia: Compositores: 1º) Joaquim Maria Coelho Falcão, Diretor; 

2º) João Daniel de Mira; 3º) Bruno Francisco da Rosa; 4º) Feliz 

Vicente Pinheiro; 5º) Crespim Sabino dos Santos; 6º) José Monteiro 

Laranja.  

❖ Impressores: 1º) Antônio Teixeira de Sequeira; 2º) José dos Reis 

Fiel; 3º) Caetano José Faustino; 4º) Rafael Antônio.  

❖ Batedores102: 1º) Antônio Rodrigues Valente; 2º) Antônio Pereira; 3º) 

João Mateus; 4º) Francisco João.  

❖ Fundição: Abridor de Punções: Caetano Teixeira.  

❖ Encadernadores: 1º) Antônio Joaquim dos Santos; 2º) Narciso 

Ferreira da Silva; 3º) João Nunes Esteves; 4º) Joaquim José de Paula; 

5º) Nicolau José; 6º) João Velho.  

❖ Carpinteiros: Raimundo Nonato103 

 

Com o intuito de estimular os funcionários a proceder com eficiência, um 

documento registra o seguinte: 

"O Príncipe Regente Nosso Senhor, Houve por bem permitir que os 

Desenhadores e Gravadores empregados na Casa Literária do 

Arco do Cego, que se conduzirem com exação e a devida 

aplicação, gozem da Graça de trazerem Laço no Chapéu, o que 

participo a Vossa Paternidade para sua inteligência. 1º de maio de 

1800. D.Rodrigo de Sousa Coutinho".104 

A lista acima revela a organização administrativa e técnica da Tipografia do 

Arco do Cego, onde todas as categorias necessárias à preparação de um livro 

estão elencadas. Entretanto, não encontramos o nome do padre José Joaquim 

Viegas Menezes, indicando que ele não era funcionário regular da Oficina 

Tipográfica e que talvez tenha sido contratado temporariamente para a tradução do 

tratado de Bosse. 

                                            
102 Diz-se de um empregado que, no prelo manual, colocava tinta nas fôrmas com ballas (tecido 
enrolado que serve para entintar a chapa de cobre). 
103 Cunha, “A Oficina Tipográfica,” 135.  
104 Ibid., 134-135.
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Mas, sabe-se que o Pe. Menezes pertencia ao círculo de estudiosos reunidos 

pelo Frei Veloso em torno da Tipografia do Arco do Cego. 

Sobre o “associado literário” e diretor da Oficina Tipográfica, o mineiro Frei 

José Mariano da Conceição Veloso105, “primo do inconfidente José da Silva Xavier, 

o Tiradentes”106, sabemos que foi enviado para Lisboa em 1790 e, em Portugal, foi 

convidado para a direção da recém-criada Tipografia do Arco do Cego, 

conseguindo unir um grupo de brasileiros que poderia estar envolvido com as 

causas republicanas.107 

Frei Veloso contribuiu com publicações sobre diversas técnicas que poderiam 

ser aplicadas nas colônias, especialmente no Brasil, e este pode ser um dos 

motivos para a produção da Tipografia do Arco do Cego ganhar relevância, pois 

veio difundir, no princípio das ciências modernas, um pouco dos conhecimentos 

sobre a agricultura e as artes.108 

No curto período em que funcionou, de 1799 a 1801, a Tipografia do Arco do 

Cego ministrou aulas de gravura, uma oportunidade para se formar gravadores, e 

concentrou atividades pertinentes às artes gráficas como: tipografia, a gravura em 

metal, e a tipoplastia, que era a confecção de tipos móveis. Chegou a ter 24 

gravadores com a intenção de dotar a Tipografia do Arco do Cego de profissionais 

capacitados.109 

Muitas das obras editadas pela Tipografia do Arco do Cego eram ilustradas, 

tornando-se uma das principais características de Frei Veloso como editor. As 

imagens foram recursos indispensáveis para a instrução e o entretenimento, e 

                                            
105 Franciscano, conhecido também como José Velloso Xavier, seu nome de batismo, foi registrado 
na freguesia de Santo Antônio, Vila de São José, comarca do Rio Grande das Mortes, bispado de 
Mariana, na atual cidade de Tiradentes, Minas Gerais, em 14 de outubro de 1741-1742, e veio a 
falecer em 13 de junho de 1811, no Convento de Santo Antônio do Rio de Janeiro (Nunes & Brigola, 
“José Mariano da Conceição Veloso,” 52). 
106 Mendes, “Oficina do Arco do Cego,” 2.349. 
107 Segundo Aníbal Bragança, a Tipografia do Arco do Cego foi um empreendimento editorial que 
buscava a autossuficiência, abrangendo diversas funções ligadas as artes gráficas, começando pela 
tipografia que incluía uma oficina calcográfica com um corpo autônomo de gravadores, além de uma 
oficina tipoplástica onde produziam e vendiam seus próprios tipos (Bragança, “Arco do Cego e 
Impressão Régia,” 10). 
108 Cunha, “A Oficina Tipográfica,” 137. 
109 Sobre este item, vide Cunha, “A Oficina Tipográfica”; e Silva, Portrait d’un Homme d’État, 123. 
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algumas das áreas de publicação que a Tipografia abrangia eram a História Natural, 

a Agricultura, a Poesia, o Desenho, a Medicina, a Náutica, as Ciências Exatas, a 

Química e a História. Foram 83 títulos publicados, sendo 36 títulos de autores 

portugueses, 41 traduções e 6 títulos em latim. Dos 83 títulos, 44 foram ilustrados 

utilizando-se da técnica calcográfica, totalizando 360 gravuras, sendo que muitas 

delas, devido à acuidade técnica, eram vendidas em avulso.110 

Já no seu início, a tipografia foi pensada como um empreendimento editorial 

que buscava tornar-se uma oficina gráfica dotada dos melhores e mais modernos 

equipamentos, bem como de pessoal capacitado.111 

Segundo Boschi, em 1797 Frei Veloso foi incumbido pelo então secretário de 

Estado D. Rodrigo de Souza Coutinho de reunir e traduzir para o português todas 

as “memórias estrangeiras” que fossem convenientes às instituições brasileiras, 

com o objetivo de tentar melhorar a economia rural e das fábricas que dela 

dependiam.112 

O modelo escolhido por Frei Veloso foi o de uma aprendizagem movida pela 

ação, seguindo um esquema escola/oficina que objetivava unir a formação técnica 

com os de produção de imagens.113 

Antes de se dedicar à publicação de tais obras, Frei Veloso teve a 

possibilidade de se aventurar na procura de um maior conhecimento dos recursos 

naturais e da flora brasileira, procurando registrar e criar alternativas que 

beneficiassem a colônia.114 

Um dos preceitos para com os livros publicados pela Tipografia do Arco do 

Cego era a sua circulação, e antes mesmo de terminar a tiragem completa de 

algumas obras, alguns exemplares já eram publicados, como foi o caso do 

Compêndio de Agricultura, que foi publicado como se este estivesse pronto desde 

                                            
110 Campos & Paes Leme, “Percursos do Poder e do Saber nos Finais do Século XVIII,” 112.
111 Ibid. 
112 Boschi, Política e edição, 499.  
113 Campos et al., A Casa Literária do Arco do Cego, 127. 
114 Moura, “O Legado da Oficina e Tipografia,” 5. 
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1799, ano que foi aberta a tipografia, e mesmo antes dos livros acabarem de sair 

do prelo, Frei Veloso já os divulgava.115 

Mesmo tendo uma vida breve, a Tipografia do Arco do Cego representou um 

ponto importante da imagem pública do Frei Veloso. 

Frei Veloso soube como contatar seus companheiros brasileiros, 

principalmente os oriundos de Minas Gerais, sua terra natal, para produzirem textos 

provenientes de um sistema que agregava técnica e ciência, assim como uma 

combinação de textos sobre agricultura – conselhos práticos e úteis existentes nas 

páginas e nos desenhos publicados – que a tipografia produzia para os fazendeiros 

sul-americanos.116 

De certa forma havia uma preferência pelos padres mineiros dentro da 

Tipografia do Arco do Cego, e provavelmente foi nesta tipografia que o presbítero 

do bispado de Mariana, Pe. José Joaquim Viegas Menezes, aprendeu o ofício de 

gravador, ficando assim responsável pela tradução do Tratado da Gravura à Água-

Forte e a Buril e em Maneira Negra.117 

Como vimos, a divulgação de novas propostas cientificas e técnicas era um 

dos objetivos nas publicações da tipografia, e os autores Nunes & Brigola informam 

que ela estava rodeada por técnicos e instrumentos para a publicação de qualidade 

de obras de divulgação enciclopedistas e, por este motivo, explicam a edição de 

textos técnicos referentes ao desenho e à gravura, como foi o caso da tradução do 

tratado de Abraham Bosse.118 

No final do ano de 1801, a Tipografia do Arco do Cego encerra suas atividades 

e todo o seu material é mandado para a Imprensa Régia em Lisboa. 

                                            
115 Nunes & Brigola, “José Mariano da Conceição Veloso,” 66. 
116 Ibid., 64. 
117 Sobre este item ver Nunes & Brigola, “José Mariano da Conceição Veloso”; e Ferreira, Imagem 
e Letra. 
118 Nunes & Brigola, “José Mariano da Conceição Veloso,” 68. 
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Com a chegada dos invasores franceses em Lisboa no ano de 1807, a Corte 

portuguesa sai em retirada para o Brasil, levando suas instituições científicas para 

o Rio de Janeiro e iniciando uma nova etapa da vida cultural e política do Brasil.119 

Naquela ocasião, a metrópole portuguesa encontrava-se em meio a uma crise 

devido à diminuição da produção e coleta de ouro de sua colônia brasileira que era 

a mais rica de todas as colônias portuguesas. Uma das medidas tomadas pela 

coroa portuguesa na tentativa de reduzir a problemática que se instalara, foi o 

patrocínio de viagens de reconhecimento da terra, na busca por alternativas de 

recuperação econômica. Nesse sentido, o papel do naturalista era importante para 

uma melhor definição de quais produtos poderiam e deveriam ser explorados.120
 

Segundo Ferraz, havia em Portugal espaços para o estudo das ciências 

naturais; diferentes textos abordavam este tema ao longo do tempo. A Universidade 

de Coimbra abrigava estes estudos sobre ciências naturais que possivelmente 

aportaram no Brasil. Os estatutos elaborados à época sobre às ciências naturais, 

eram divididos entre História Natural, Física Experimental e a Química e deveriam 

ser ensinados nesta sequência.121 

Para Cunha, neste momento um impulso foi dado ao estudo das ciências e ao 

pensamento científico, que vinha das ideias de renovação do século XVIII na 

Europa, abrindo no século seguinte as portas da síntese que facilitava as 

descobertas e o desenvolvimento de algumas teorias. Unem-se aos esforços dos 

homens de ciência e os de espírito prático, os que em viagem coletavam material 

e os que nos gabinetes estudavam as espécies trazidas de todos os rincões do 

mundo, desenvolvendo as coleções.122 

Segundo Hallewell, com a chegada da corte no Brasil devido a presença 

francesa em Portugal, as restrições às impressões na colônia acabaram. O governo 

necessitava agora de uma impressora porque muitos documentos oficiais ainda no 

começo do XIX, eram impressos na Inglaterra. O ministério das relações exteriores 

                                            
119 Ibid., 68, 70. 
120 Moura, “O Legado da Oficina e Tipografia,” 1.  
121 Ferraz, “O Trabalho Prático no Laboratório de Química,” 137.  
122 Cunha, Acervo Iconográfico, 128. 
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de Portugal encomendou dois prelos da Inglaterra, e com isso o Brasil conseguiu 

produzir ótimos trabalhos em tipografia. Talvez isso se deva em parte ao Frei 

Veloso, quando este se associa a outros brasileiros no projeto de publicação de 

trabalhos científicos que pudessem auxiliar no desenvolvimento da colônia.123 

Ainda que houvesse limitações na produção tipográfica realizada com os 

materiais de impressão trazidos pela corte ao Brasil, os tipógrafos brasileiros 

conseguiram produzir bons trabalhos.  

No ano de 1808, Frei Veloso volta ao Brasil com a família real para trabalhar 

com a impressora do Rio de Janeiro, selecionando as publicações que servissem 

aos interesses da coroa. 

Uma das tarefas de Frei Veloso no Brasil foi verificar os lotes de livros que 

percorreram o caminho que saia de Lisboa para a capitania de São Paulo. Isso 

acabou se tornando um teste exigente demais para Frei Veloso, assim como para 

a Casa Literária que se erguia no Brasil, pois a capitania, no final do século XIX, 

não estava entre as mais ricas da América portuguesa. 

Em 13 de maio de 1808 inaugura-se oficialmente por decreto do príncipe 

regente D. João VI, o novo prelo do Brasil, chamado de “Impressão Régia”, e neste 

mesmo dia, publica-se um folheto de 27 páginas que era acompanhado por uma 

Carta Régia autorizando a impressão no Brasil: 

“Tendo-me constado que os prelos que se achão nesta Capital, 

erão os destinados para a Secretaria de estado dos Negocios 

Estrangeiros e da Guerra; e attendendo à necessidade que ha da 

Officina de Impressão nestes meus Estados; sou servido, que a 

casa onde eles se estabelecerão, sirva interinamente de Impressão 

Régia, onde se imprimão exclusivamente toda a legislação e papeis 

diplomaticos, que emanarem de qualquer repartição de Meu Real 

Serviço; e se possão imprimir todas, e quaesquer outras Obras; 

ficando interinamente pertencendo o seu governo e administração 

á mesma Secretaria. Dom Rodrigo de Souza Coutinho, do meu 

Conselho de Estado, Ministro e Secretario de Estado dos Negocios 

Estrangeiros e da Guerra, o tenha assim entendido, e procurará dar 

ao emprego da Officina a maior extensão, e lhe dará todas as 

instrucções e ordens necessarias e participará a este respeito a 

                                            
123 Hallewell, O Livro no Brasil, 35. 
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todas as estaçoens o que mais convier ao Meu Real Serviço. 

Palacio do Rio de Janeiro em treize de Maio de mil e oitocentos e 

oito. 

Com a rubrica do Principe Regente Nosso Senhor.”124 

Somente em 1810 foi acrescentada à tipografia uma fundição de tipos, e 

durante quatorze anos de impressões no Rio de Janeiro foram produzidos bem 

mais de mil itens e até 1822 a Impressão Régia teve seu monopólio. Para entender 

um pouco mais da importância da tipografia do Rio de Janeiro, podemos fazer uma 

comparação com a Imprensa Régia em Portugal, que levou trinta e dois anos para 

produzir seus primeiros 1230 itens, desde sua criação em 1768, até o final do 

século.125 Mas ainda assim, no seu início, a missão principal da Impressão Régia 

era publicar os atos oficiais do Governo.  

Tempos depois, além da documentação oficial, a Impressão Régia imprimiu 

uma variedade de obras sobre diversos assuntos como, jurisprudência, história, 

belas-letras (os elogios aos soberanos e os romances), teologia, ciências e artes, 

e periódicos. Houve, inclusive, a impressão de livros destinados aos cursos de 

medicina e aos da Academia Real Militar. Em 1821, um novo modelo aliou a 

regulamentação da imprensa e o fim do monopólio sobre a impressão pela Coroa, 

promovendo o início do processo de instalação de tipografias particulares no 

Brasil.126 

O Frei José Mariano da Conceição Veloso, que contribuiu para o início da 

Impressão Régia, dizia que “Sem livros não há instrução”, e se mostrou fiel ao 

modelo de empreendimento que foi a Tipografia do Arco do Cego. 

 

                                            
124 Ibid., 25. 
125 Ibid., 37. 
126 Sobre este item, vide Cabral, “Anais da Imprensa Nacional”; e Hallewell, O Livro no Brasil. 
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2.6 A Versão Traduzida para o Português do Tratado da Gravura de 
1801 

Neste item busca-se analisar as diferenças e semelhanças entre a edição de 

Charles-Antoine Jombert, de 1758 do tratado de Abraham Bosse, e a edição da 

Tipografia do Arco do Cego, traduzida para o português pelo Pe. Menezes, de 1801.  

  

Bosse, De la Manière de Graver à 
L'eau Forte et au Burin , 1758 

(frontispício). 

Bosse, Tratado da Gravura a Agua 
Forte, e a Buril , 1801  

(frontispício). 

 

Com base na edição princeps do Traite des Manieres de Graver en Taille 

Douce de Abraham Bosse (1645), o gravador francês Charles Nicolas Cochin 

publicou uma edição ampliada, em 1745, sob o título De la Maniere de Graver a 

l’Eau Forte et au Burin, editada por Jombert, em Paris, contendo em seu volume 19 

gravuras localizadas entre os capítulos do livro; e, ainda, uma segunda publicação, 

em 1758, contendo um total de 21 pranchas gravadas. 

Na edição portuguesa editada pela Tipografia do Arco do Cego, foram 

confeccionadas novas matrizes que serviram ao tratado, totalizando 22 estampas, 

contando com a estampa inicial do tratado, que possivelmente foram baseadas na 

publicação de 1758 de Cochin.  
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Na edição francesa de 1758, logo após a primeira prancha que representa a 

mulher que segura a placa com o título resumido, o frontispício apresenta o 

seguinte título: 

 “A Maneira de Gravar a Água-Forte e a Buril. E a Gravura à 

Maneira Negra, assim como o caminho de construir as Prensas 

Modernas e de Imprimir em Talho-Doce, por Abraham Bosse, 

gravador do rei, nova edição, Impressão aumentada que imita as 

pinturas, e a Gravura à maneira do lápis, e daquilo que imita a Lavis 

(aguada). enriquecido com vinte e uma pranchas em Talho-Doce, 

em Paris à Rua Dauphine, editado por Charles-Antoine Jombert, na 

Livraria de Artilharia e Engenharia & do Gênio, à imagem de Notre 

Dame, 1758, com Aprovação e Privilégio do Rei.”127 

Na edição traduzida para o português pelo Pe. José Joaquim Viegas 

Menezes, o frontispício apresenta o seguinte título para a obra: 

“Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra 

com o modo de Construir as Prensas Modernas e de Imprimir em 

Talho-Doce. Por Abraham Bosse, Gravador Régio. Nova Edição. 

Traduzida do Francês debaixo dos Auspícios e Ordem de sua 

Alteza Real, o Príncipe Regente, Nosso Senhor, por José Joaquim 

Viegas Menezes. Presbítero Marianense. Lisboa. Na Tipografia, 

Calcográfica, Tipoplástica e Literária do Arco do Cego. 1801.”128 

Percebemos no frontispício de ambas as edições algumas diferenças, pois a 

edição de 1758 esclarece o leitor que esta é uma “nova edição”, “ampliada” e 

“enriquecida com vinhetas e com vinte e uma pranchas em talho-doce”, e a edição 

portuguesa informa apenas tratar-se de uma “nova edição”.  

A página quatro da edição francesa apresenta a Epístola Dedicatória da 

edição princeps de 1645, onde Bosse afirma que a gravura em metal poderia ser 

praticada de várias maneiras e que aqueles que ansiassem saber sobre tal 

conhecimento poderiam fazer uso deste Tratado.  

Verificamos que Cochin, mantém a dedicatória original de Bosse, e de certa 

forma reafirma os benefícios de publicar um texto franco e ao mesmo tempo 

                                            
127 Bosse, De la Maniere de Graver (1758), s/n.  
128 Bosse, Tratado da Gravura, 3.  
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ingênuo, um texto possível para aqueles que queiram começar um novo tipo de 

ocupação ou entretenimento, e que neste tratado eles encontrariam, por si 

mesmos, algum tipo de introdução a esta Arte.129 

A dedicatória também argumenta sobre a importância da publicação dos 

textos daqueles que se destacaram em seus escritos sobre o conhecimento da 

gravura. Bosse afirmava que nada esconderia, mesmo que isto fosse necessário 

para satisfazer alguém, e que seria aceitável ver que o seu tratado não deixava de 

seguir seus “sentimentos” sobre a gravura, sentimentos estes que o 

acompanharam durante toda a sua vida. No final deste trecho, Bosse agradece aos 

muitos cavalheiros, dizendo ser o mais humilde, obediente e fervoroso servo.130 

Abraham Bosse provavelmente acreditava que seu tratado de gravura poderia 

ser um facilitador para aqueles que eram amantes da Arte da Gravura em Metal e 

aos que se propunham abertos à descoberta de uma “força” em si. Força esta, 

ligada ao pensamento de outros autores antes dele e que agora encontravam-se 

ali reunidos. Na publicação feita por Cochin, muitos desses textos de certa forma 

se destacaram sobre o fazer do ofício da gravura em metal.  

Cochin prossegue com as afirmações de Bosse que diziam que ele não tinha 

a intenção de acrescentar nada além do que as causas ou os fatos ligados ao ofício 

da gravura. Para Bosse as práticas deste ofício faziam parte da dedicação de sua 

vida, levando-o a escrever o Traicté des manieres de graver en taille douce sur 

l'airain à Água-Forte e Cochin conserva esses dizeres na epístola. 

Vejamos o que diz Bosse, no tratado de 1645: 

“Posso assegurar-lhes que não tenho outras intenções, a não ser 

divulgar sem disfarces, tudo o que sei sobre a gravura até o 

momento, espero satisfazê-los. Ficarei feliz em expressar meus 

sentimentos, estes que percorrem toda a minha vida e quem eu 

sou.” 131 

                                            
129 Bosse, De la Maniere de Graver (1758), 2-3. 
130 Ibid., 4.
131 Ibid., Dedicatória. 
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O tratado produzido por Cochin, ainda que mantendo a dedicatória da edição 

princeps, logo em seguida traz uma advertência sobre as suas mudanças. De certa 

forma Cochin sustenta o fato de que sua publicação acrescenta as observações 

sobre a técnica do talho-doce, mostra as diferenças sobre a utilização dos vernizes 

e amplia os princípios sobre a técnica do buril, que para Cochin foi “negligenciada” 

por Bosse.  

Cochin também amplia o texto com a fala de outros autores sobre as questões 

da gravura. 

No Tratado traduzido para o português pelo Pe. Menezes, também temos a 

mudança do título em relação ao original de Bosse para, Tratado da Gravura a Água 

Forte, e a Buril, e em Maneira Negra com o Modo de Construir as Prensas 

Modernas e de Imprimir em Talho Doce. 

Na edição que consultamos, seu índice fica no final do livro, antes das 

estampas, mantendo a seguinte ordem: 

❖ O Agradecimento 

❖ Prefácio do editor 

❖ Primeira parte: Da gravura a verniz duro 

❖ Segunda parte: Da gravura a verniz mole 

❖ Terceira parte: Da gravura a buril 

❖ Quarta parte: Advertência 

 

Pe. Menezes mantém no início a imagem da mulher que apresenta o Tratado, 

imagem que foi produzida novamente pelo gravador Antônio José Quinto na 

Tipografia do Arco do Cego. É interessante notar que apesar de Antônio José 

Quinto (c.1775-1830?) estar registrado apenas como iluminador na lista de 

empregados na execução das obras literárias desta tipografia, ele atua como 

gravador/iluminador132. 

                                            
132 Segundo Ferreira, Antônio José Quinto foi “aluno da antiga Casa Pia, gravador/iluminador na 
Casa Literária do Arco do Cego e, posteriormente, na Imprensa Régia” (Ferreira, Obras Curiosas, 
15). 
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Não temos conhecimento sobre a autoria das estampas que ilustram a edição 

princeps de Bosse, mas verificamos que na Tipografia do Arco do Cego, 13 das 22 

estampas que compõem o Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira 

Negra são assinadas pelos gravadores: 

❖ 01 estampa (frontispício) marcada "Quinto fez No Arco do Cego” 

[Antônio José Quinto]. 

❖ 03 estampas marcadas “Jorge fes No Arco do Cego” [João José 

Jorge]. 

❖ 07 estampas marcadas “O. P. Silva sculp No Arco do Cego [?].133 

❖ 02 estampas marcadas “O. Pe. Silva f.[fecit] No Arco do  

Cego [?].133 

❖ 09 estampas sem marcas. 

 

No agradecimento, ou seja, na dedicatória feita pelo Pe. Menezes, podemos 

observar que sua fala serve de indício para a asserção das relações de quem 

contratava os serviços de impressão e publicação da obra, com aqueles que a 

editavam e traduziam:  

“Senhor 

Na constante alternativa de mútuos e proporcionados socorros, á 

que propendem todos os membros, que ajustadamente consentem 

com a sua cabeça, se observa a harmoniosa conducta da Natureza 

, e se funda o intimo respeito , com que chego á Augusta Presença 

de V. A. R. para dedicar-lhe o pequeno trabalho , de que me 

encarreguei a favor da Gravura Portugueza , traduzindo do Francez 

o Methodo de gravar á água forte, à buril, e em maneira negra; pois 

além da necessidade, que ha, de numa instrucçaõ methodica para 

a boa execução desta Arte, ( ao que satisfaz o presente Tratado; ) 

parece que se conforma a minha offerta com o zello, e feliz acerto, 

com que V A. R se tem dignado promover, e aperfeiçoar a Gravura 

pela brilhante Direccaõ da Officina Calcographica na Caza Litteraria 

desta Corte; onde influindo os favoraveis Auspícios da Real 

Beneficencia, prosperamente se tem aberto esta Flor, que, ainda a 

                                            
133 Não constam da relação de empregados da Tipografia do Arco do Cego os nomes: O. P. Silva 
e/ou O. Pe. Silva. 
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pouco, envolvida no ressiccado germe da indolência, existiu entre 

nós taõ pouco conhecida, ou pelo menos taõ pouco cultivada.”134 

Esta dedicatória do Pe. Menezes, por sua vez, foi elaborada como 

demonstração de respeito e aprovação, na expectativa de continuar trabalhando a 

serviço do Príncipe Regente, ao mesmo tempo que era louvada a proteção real às 

Artes Gráficas, o que teria permitido que ele realizasse a sua tradução do tratado 

de Bossse.135 

Além disso, podemos verificar que o Pe. Menezes pedia maior aceitação da 

“arte” da gravura pelo Príncipe, melhorando a permanência deste ofício, e criando 

maneiras de formar novos profissionais que poderiam mais adiante servir aos 

desígnios e serviços da Realeza, como neste trecho: 

“Chegou finalmente a epoca productiva, renasce a arte da Gravura, 

entra logo a ser cultivada pelo louvavel capricho dos seus 

Amadores, e proseguindo vantajosamente as indispensaveis leis 

da formalidade, já nos segura que, daqui a pouco florescendo, se 

revestira daquelle porte airoso, daquelle tom de belleza, daquelle 

ar expressivo, que tudo parece animar, quanto apresenta nos seus 

traços. 

Entaõ gostaremos de a contemplar na sua perfeiçaõ, e 

reconhecendo neste auge o prazer da sua existencia, ella se fará 

mil vezes digna de beijar a Augusta Maõ, que a suscitou; e 

reproduzindo-se de mais a mais na fecundidade dos seus 

diferentes ramos, fará accrescer outros tantos monumentos, que 

eternizem na futura idade as heroicas virtudes do seu Excelso 

Bemfeitor.”136 

Por fim, o Pe. Menezes agradece: 

“Deos guarde a V A. R. e o conserve por dilatados anos na pacifica 

Moderaçaõ dos seus Estados, para a consolaçaõ de todos os que, 

tem a gloria de ser, como eu, 

DeV A.R. 

                                            
134 Bosse, Tratado da Gravura, 5. 
135 DeNipoti & Pereira, “Sobre Livros e Dedicatórias,” 264. 
136 Bosse, Tratado da Gravura, 9. 
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SENHOR 

O mais obediente e humilde vassalo 

    José Joaquim Viegas Menezes”137 

No seu prefácio, o Editor, Frei Veloso, prossegue com os mesmos dizeres da 

edição de 1758. Apenas nas duas últimas páginas vemos uma diferença, onde o 

Frei Veloso faz uma comparação sobre os modos de gravar, informando que: 

“A Gravura a buril pode-se comparar a huma Dama de hum talhe e 

de huma belleza regular, cujos vestidos são de hum pano rico e 

precioso, e de que o amanho e arte fazem valer até os menores 

encantos que ela possue, porém seu semblante magestoso esta 

sempre armado de huma seriedade a mais severa.  

A Gravura a agua forte pelo contrario, he huma Donzella galante e 

encantadora, natural, e sem affectaçaõ nos seus gestos, mas que 

naõ sabe tirar menos partido de todos os seus encantos. A 

simplicidade dos seus vestidos he hum certo desalinho cheio de 

arte, que naõ descobre sem muito proposito o que ella tem de 

attractivo. Sempre affavel, e de facil accesso, seus amaveis 

caprichos animaõ aquelles que a procuraõ, e lhes daõ hum 

antecipado gosto do prazer de participar dos seus favores.”138 

 

                                            
137 Ibid., s.p. 
138 Veloso, Prefácio do Editor para o Tratado da Gravura, VIII-IX. 
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Veloso, Prefácio do Editor para o Tratado da Gravura de A. Bosse, VIII -IX. 

 

Dessa forma, percebemos que o Pe. Menezes desejava apresentar de forma 

“poética” as diferenças entre os processos da confecção de uma gravura quando 

feita com o buril ou à água-forte, pois mesmo entre o final do século XVIII e início 

do século XIX, era comum aos gravadores conciliar as duas técnicas na elaboração 

de imagens gravadas em metal. 

Quanto ao conteúdo geral da edição portuguesa, observamos que o editor 

manteve a ordem e o padrão das técnicas de gravação contidas na publicação de 

Cochin. 

O tratado de 1758 publicado por Charles Nicolas Cochin, foi a obra que serviu 

de base para a tradução realizada pelo Pe. Menezes; percebemos indícios em sua 

tradução do uso do termo “nova edição” quando mencionado o Sr. Jambert (sic), o 

editor das duas publicações realizadas por Cochin.139 

                                            
139 Bosse, Tratado da Gravura, 146. 
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Além disso, podemos verificar que o índice da tradução do Pe. Menezes, 

mantém a mesma estrutura que fez Cochin, assim como o conteúdo que foi 

ampliado nos mesmos itens da edição de 1758, tais como a maneira de gravar à 

lápis e a gravura que imita a aguada. 

Pe. Menezes utiliza como referência para a recriação de suas estampas na 

Tipografia do Arco do Cego, as mesmas imagens empregadas na versão do tratado 

do ano de 1758, a última versão de Cochin.  

Sabemos que as imagens do Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em 

Maneira Negra publicado pela Tipografia do Arco do Cego, somam vinte e uma 

pranchas (com exeção da estampa da mulher no início do livro) e obedecem a 

sequência realizada por Cochin.  

Podemos perceber assim, que o tratado de Bosse traduzido para o português 

pelo Pe. Menezes não foi, em sua forma, composto de uma maneira diferente dos 

tratados anteriores.  

Provavelmente o livro do Pe. Menezes serviu de complemento as aulas de 

gravura, transformando-se em manual prático apenas dentro da Tipografia do Arco 

do Cego. Verificamos que ainda hoje, o ensino da prática da gravura em metal 

encontra-se ligado à uma tradição oral.  

Por fim vamos analisar os índices dos tratados de 1758 e de 1801 

comparando suas mudanças, e na sequência, apresentamos uma tabela com as 

edições produzidas por Abraham Bosse em 1645, por Charles-Antoine Jombert em 

1745 e 1758, e a tradução para o português do padre José Joaquim Viegas 

Menezes no ano de 1801, investigando suas diferenças e semelhanças. 
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De La Manière de Graver a L’eau Forte  
et au Burin (1758)   

Tratado da Gravura a Água Forte,  
e a Buril (1801) 

Frontispício.   Frontispício. 

Imagem da mulher que apresenta o tratado. (A 

Musa da Gravura)   

Imagem da mulher que apresenta o tratado. 

(A Musa da Gravura) 

Dedicatória.   Dedicatória ao Príncipe Regente. 

Prefácio do Editor. 
  

Prefácio do Editor (este prefácio segue os 
dizeres da edição de Jombert - 1758). 

    

Primeira parte. Da Gravura à Verniz duro.   Primeira parte: Da Gravura à Verniz Duro 

Introdução a esta parte.   Introdução. 

Maneira de fazer o Verniz duro para gravar à 

água forte sobre o cobre vermelho.   

Modo de fazer o verniz duro para gravar a 

água-forte sobre o cobre vermelho. 

Verniz duro utilizado por Callot, chamado 
verniz de Florença.   

Verniz duro, de que usava Jacques Callot, 
chamado geralmente de verniz de Florença. 

Maneira de fazer a mistura de sebo e óleo para 

cobrir as chapas onde não se quer a água forte 
aprofundada.   

Modo de fazer a mistura de sebo e azeite 

para cobrir as chapas nos lugares, que não 
se quer muito aprofundados pela água-forte. 

Maneira de fazer a Água Forte para o verniz 

duro.   

Modo de fazer a água-forte para o verniz 

duro. 

Composição da água forte.   Composição da água-forte. 

Maneira de conhecer o bom cobre vermelho de 
o reduzir a chapas, de polir e desengordurar 
antes de lhe aplicar o verniz.   

Meio de conhecer o bom cobre, de o reduzir 
a chapas, de o polir e desengordurar antes 
de lhe aplicar o verniz.  

Maneira de fazer forjar e polir o cobre.   Modo de estaquear e polir o cobre.  

Maneira de aplicar o Verniz duro sobre a 
Chapa e de enegrecê-lo.   

Modo de aplicar na chapa o verniz duro e de 
escurece-lo. 

Maneira de fazer secar ou endurecer o Verniz 

sobre a Chapa.   

Modo de fazer endurecer o verniz, sobre a 

chapa. 

Maneira de preparar-se para desenhar, 
estresir ou decalcar o desenho sobre a chapa 
envernizada.   

Modo de desenhar, ou estresir o desenho 

sobre a chapa.  

Modo de conhecer as boas Agulhas para fazer 
instrumentos e de dotá-las de cabo para torná-
las próprias a gravar.   

Modo de conhecer as boas agulhas e colocar 

os cabos para serem próprias à gravação. 

Forma que se deve dar à ponta das Agulhas e 
maneira de afiá-las.   

Forma, que se deve dar as pontas das 
agulhas, e o modo de as aguçar. 

Maneira de estresir ou decalcar o desenho 

sobre o Verniz.   

Modo de contra tirar, ou estresir o desenho, 

sobre a chapa.  

Meio de conservar o Verniz sobre a Chapa 
quando se quer gravar.   

Meio de conservar o verniz sobre a chapa, 
quando se está gravando. 

Maneira de gravar sobre o Verniz.   Modo de gravar sobre o verniz. 

Maneira de controlar as Pontas sobre a Chapa.   Modo de direcionar as pontas sobre a chapa. 

Maneira de fazer traços grossos com as 

Choupas e modo de segurá-las e manejá-las 
sobre a Chapa envernizada.   

Modo de fazer os traços grossos com as 

chopas, e o meio de as ter e manejar sobre a 
chapa envernizada.  
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De La Manière de Graver a L’eau Forte  
et au Burin (1758)   

Tratado da Gravura a Água Forte,  
e a Buril (1801) 

Maneira de deixar a chapa em estado de 

receber a Água Forte.   

Modo de preparar a chapa para receber a 

água-forte. 

Aparelho que é necessário ter para 
comodamente sustentar a chapa para a 
aplicação da Água Forte.   

Máquina que se precisa ter, para colocar 
comodamente a chapa em estado de se lhe 
deitar água-forte. 

Ordem que se deve guardar para derramar a 
Água Forte sobre a Chapa, e cobrir com a 
mistura de sebo e óleo as degradações, e as 
distâncias (perspectiva).   

Ordem, que se deve seguir para deitar a 
água-forte em uma chapa gravada, e para 
cobrir os traços delicados das luzes, dos 
longes etc. 

Meios de que o Sr. le Clerc se servia para 

aplicar sua Água Forte.   

Meio de que usava Sr. Sébastien le Clerc 

para aplicar a sua água-forte. 

Modo de retirar o verniz de cima da Chapa 
depois de a Água Forte ter produzido seu 
efeito.   

Modo de tirar o verniz da chapa depois que a 

água-forte produziu o seu efeito. 

    

Segunda parte. Da Gravura a Verniz mole.   Segunda parte: Da Gravura à Verniz Mole 

I. Composição do Verniz mole, segundo o Sr. 
Bosse.   

Composição do verniz mole, como ensina 
Mr. Bosse. 

II. Verniz Branco de Rembrandt.   Verniz branco de Rembrandt. 

III. Verniz mole tirado de um manuscrito de 

Callot.   

Verniz mole tirado de um manuscrito de 

Jacques Callot. 

IV. Outro Verniz mole, traduzido de um livro 
Inglês.   

Outro Verniz mole traduzido de um livro 
Inglês. 

V. Excelente Verniz mole de que diversos 

Gravadores de Paris se servem atualmente, 
Ibid.   

Excellente verniz mole, de que 

presentemente se servem muitos gravadores 
em Paris. 

VI. Verniz de M.T.  Gravador de Paris.   Verniz de Sr. T. 

VII. Outro Verniz mole, Ibid.   Outro verniz mole. 

VIII. Verniz mole de um hábil gravador 

moderno.   

Verniz mole de um excelente gravador 

moderno. 

Maneira de aplicar o verniz mole na chapa.   Modo de aplicar na chapa o verniz mole. 

Maneira de enegrecer o Verniz mole.   Modo de escurecer o verniz mole. 

Da maneira de decalcar o desenho sobre o 
Verniz.   

Modo de calcar o desenho sobre o verniz. 

Maneira de tirar uma contraprova do desenho 

sobre o cobre envernizado.   

Modo de contra tirar o desenho sobre a 

chapa envernizada. 

Observação sobre as Pontas e Choupas.   Observações sobre as pontas e chopas. 

Princípios da Gravura a Água Forte, 
necessários àqueles que querem se 
aperfeiçoar nessa Arte.   

Princípios da gravura a água-forte 
necessários a todos aqueles, que se querem 
aperfeiçoar nesta Arte. 

Das primeiras segundas e terceiras Talhas.   Dos primeiros, segundos, e terceiros talhos. 

Das carnes de homens e mulheres.   Das carnes dos homens e das mulheres. 

Dos panejamentos.   Das roupagens. 

Das meias-tintas.   Das meias tintas. 

Da maneira de pontilhar as carnes.   Do modo de pontilhar as carnes. 
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De La Manière de Graver a L’eau Forte  
et au Burin (1758)   

Tratado da Gravura a Água Forte,  
e a Buril (1801) 

Da degradação dos objetos.   Da degradação dos objetos. 

Das distâncias.   Dos longes. 

Da Paisagem e da Arquitetura.   Da Paisagem e da Arquitetura. 

Das diferentes pontas.   Das diferentes pontas. 

Da Gravura em pequeno formato.   Da Gravura em pequeno formato. 

Maneira de aplicar cera à borda da chapa a fim 

de conter a Água Forte.   

Modo de aplicar a cera nas bordas da chapa, 

para conter a água-forte. 

Mistura para cobrir as chapas sem ser 
obrigado a retirar a Água Forte de cima.   

Mistura para cobrir as chapas, sem a 
necessidade de despejar a água-forte. 

Modo de embranquecer sobre a chapa tanto 
o verniz duro, como o mole. 

Maneira de embranquecer sobre a chapa os 

Vernizes duro e mole.   

Maneira de regravar o que se possa ter 

esquecido depois de as chapas terem sido 
expostas à Água Forte. 

  

Modo de gravar alguma coisa, que tenha 
esquecido de fazer, ou mesmo o que se 
quiser mudar ou juntar, depois que a chapa 
já passou pela água-forte. 

    

Terceira parte. Da Gravura a Buril.   Terceira parte: Da Gravura à Buril 

Princípios da Gravura a Buril.   Da Gravura a buril. 

Preparativos para gravar a Buril.   Preparativos para gravar a buril. 

Maneira fácil de saber afiar um Buril.   Modo fácil de saber afiar um buril. 

O método de segurar e manejar um Buril.   Modo de trabalhar com o buril sobre a chapa. 

Das diferentes maneiras de gravar.   As diferentes maneiras de gravar. 

Da maneira de conduzir a Talha.   Do modo de conduzir os talhos. 

Do pelo, dos cabelos, e da barba.   Do pelo, dos cabelos, e da barba. 

Da escultura.   Da Escultura. 

Dos tecidos.   Dos Estofos. 

Da Arquitetura  

Da Paisagem. 

  Da Arquitetura. 

  Da Paisagem. 

Das montanhas  

Das águas. 

  Dos Montes. 

  Das águas. 

Das nuvens.   Das nuvens. 

Máximas gerais para a Gravura a Buril.   Máximas gerais para a gravura a buril. 

Da Gravura em grande formato.   Da gravura em grande. 

Da Gravura em maneira negra.   Da Gravura em maneira negra. 

Da preparação da chapa.   Da preparação da chapa. 

Da explicação da estampa XII.   Da explicação da estampa 12. 

Dos instrumentos que servem para gravar em 

maneira negra.   

Dos instrumentos que servem para gravar 

em maneira negra. 

Do modo de imprimir as chapas.   Do modo de imprimir. 

Da impressão em muitas cores.   Da Impressão em muitas cores. 
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De La Manière de Graver a L’eau Forte  
et au Burin (1758)   

Tratado da Gravura a Água Forte,  
e a Buril (1801) 

Princípios da Gravura e impressão que imitam 

a pintura.   

Princípios da gravura, e da impressão que 

imita os quadros. 

Prática de Gravura e impressão que imita 
pinturas.   

Prática da gravura e da impressão, que imita 
os quadros. 

Gravura como lápis.   Da gravura em maneira de lápis. 

Prática desta gravura.   Prática desta Gravura. 

Explicação das figuras relativas à gravura a 

lápis.   

Explicação das figuras relativas à gravura em 

maneira de lápis. 

Camadas na Gravura que imitam a aguada. 
  

Dos Camafeus, e da Gravura, que imita a 
aguada. 

Camadas executadas com a aparência de 

gravura em madeira.   

Dos Camafeus executados por meio da 

Gravura em páo. (madeira) 

O talho-doce em duas ou três cores.   Dos talhos doces em duas ou três cores. 

    

Quarta parte. Maneira de Imprimir em 
Talho-doce, e de construir as Prensas.   

Quarta parte: Modo de Imprimir em talho 
doce, e de construir o Tórculo. 

Advertência sobre esta quarta parte.   Advertência 

Explicação das peças que compõem a Prensa. 
  

Explicação das peças, que compõem o 

tórculo. 

Representação Geométrica da Prensa Vista 
de perfil.   

Representação geométrica do tórculo visto 
de perfil. 

Representação Geométrica da Prensa Vista 

de frente.   

Representação geométrica da fachada do 

tórculo. 

Visão em perspectiva da Estrela.   Perspectiva da Cruzeta. 

Representação em perspectiva da Prensa 
vista de frente, já com todas as peças e pronta 
para imprimir.   

Representação, e perspectiva anterior do 
tórculo guarnecido das suas peças, e pronto 
para imprimir. 

Perspectiva da Prensa vista de lado, em que 

se representou o Impressor girando a estrela. 
  

Perspectiva do tórculo visto de um lado, onde 
se representa o Impressor voltando a 
cruzeta. 

Maneira de entintar a Chapa para fazê-la 
passar em seguida na mesa da Prensa entre 
os dois cilindros.   

Modo de tingir a chapa para a fazer passar 
sobre a mesa do tórculo entre os dois 
cilindros. 

Iluminuras bem mais belas do que as feitas 
ordinariamente.   

Iluminações muito mais belas, que as que se 
fazem ordinariamente.  

    

Explicação das coisas necessárias para a 

impressão em Talho-doce.   

Explicação das coisas necessárias para a 

impressão em talho-doce. 

Dos Panos.   Dos panos 

Dos panos brancos de limpeza.   Dos panos de limpar. 

Maneira de fazer o tampão.   Modo de fazer a balla. 

Qualidade da tinta negra.   Qualidade de tinta negra. 

Recipiente ou Panela para cozer e queimar o 
óleo.   

Vaso ou marmita para cozer o óleo. 
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De La Manière de Graver a L’eau Forte  
et au Burin (1758)   

Tratado da Gravura a Água Forte,  
e a Buril (1801) 

Qualidade do óleo de nozes e a maneira de 

cozê-lo ou queimá-lo.   

Qualidade do óleo de nozes, e modo de o 

cozer ou queimar. 

Maneira de moer a tinta para imprimir.   Modo de moer a tinta para imprimir. 

Fogareiro para conter o braseiro com a Grelha 
por cima.   

Fogareiro para ter brasas com uma grelha 
por cima. 

Maneira de umedecer o Papel.   Modo de molhar o papel para as estampas. 

Fim do Índice de Títulos.   Índice 

   Erratas em uma página. 

 

Como vimos, os índices dos tratados são praticamente iguais, em 1801 o Pe. 

Menezes conserva em sua tradução para o português, todo o texto elaborado na 

edição de 1758 por Jombert e Cochin.  

Vemos somente uma pequena diferença quanto a dedicatória, que no 

tratado português é dirigida ao Príncipe Regente, e no final, o Pe. Menezes 

acrescenta uma lista com os erros encontrados no decorrer do texto traduzido. 

A seguir, apresenta-se a tabela comparativa entre a edição Princeps de 

1645; as edições produzidas por Jombert e Cochin de 1745 e 1758, e a edição 

traduzida para o português de 1801. 
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Podemos observar na tabela apresentada que os títulos mudam de Tratado 

das Maneiras de Gravar em Talho-Doce (1645), para Maneira de Gravar à Água-

Forte e a Buril (1745 e 1758), e em seguida para Tratado da Gravura à Água-

Forte e a Buril (1801). Na edição traduzida para o português não existe 

introdução como as edições francesas.  

Os tratados produzidos por Jombert e Cochin, e pelo Pe. Menezes 

possuem prefácio, diferentemente da edição original de Bosse. Os capítulos são 

ampliados no decorrer do tempo e as imagens também são acrescidas. Apenas 

nos tratados de 1758 e de 1801 é que vemos os mesmos números de estampas. 

Os formatos mudam pouco; em todos os casos são pequenos livros que se 

acomodam bem nas mãos dos leitores, e quanto ao número de páginas, somente 

as edições de Jombert e Cochin são maiores. A edição portuguesa tem número 

de páginas próximo aos das edições de 1745 e de 1758, o que mais uma vez 

indica que a tradução portuguesa parte das anteriores. 

Nossa análise nos permitiu reconhecer o percurso do Traicté des Manieres 

de Graver en Taille Douce sur l’Airin, produzido e editado por Abraham Bosse. 

Dentre este percurso do livro chegamos em sua tradução feita pelo padre José 

Joaquim Viegas Menezes em 1801, assim como a edição francesa que lhe serviu 

de referência, publicada por Charles Nicolas Cochin no ano de 1758. 

Temos o intuito de mostrar neste estudo as diferenças e semelhanças entre 

as edições de 1758 e de 1801. 

A publicação de Cochin foi ampliada e editada por Charles-Antoine Jombert 

seu editor, com o título De La Manière de Graver à L’éau Forte et au Burin, 

chamada de nova edição, este livro foi produzido a partir da segunda edição 

francesa do tratado feita por Sébastien Le Clerc (1637-1714), no ano de 1701. 

A edição de Sébastien Le Clerc atualiza o método utilizado por Bosse para 

aplicar o mordente, acrescenta uma nova estampa e Cochin leva em 

consideração estas modificações e duplica sua edição em relação ao conteúdo 

e ao número de páginas.140 

                                            
140 Sobre esse assunto, vide Figueiras Ferrer,”From Artistic Engraving,” 25. 
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Cochin acrescenta a técnica da Maneira Negra, a técnica da Mezzotinta, a 

técnica de gravar que imita o desenho à carvão, assim como a técnica que imita 

a aguada ou Lavis. Cochin ainda insere mais estampas para complementar o 

texto e utiliza a dedicatória que Abraham Bosse fez aos amantes da arte da 

gravura. 

Vemos também em seu texto uma advertência sobre todas as partes que 

contêm sua nova edição, assinando ao final: M.Cochin. Em seguida temos a 

introdução do Sr. Bosse, que servia de prefácio para a edição princeps do 

mesmo, e na sequência o prefácio atribuído ao editor. 

Ainda na edição de Cochin, observamos os itens dos assuntos que o 

tratado vai abordar, intercalando textos e imagens, a edição de 1758 foi dividida 

em quatro partes e cada uma delas possui uma imagem de abertura, inseridas 

juntamente com o texto. 

A primeira parte trata da gravura feita com a água-forte e o buril, e o verniz 

duro. 

A segunda parte trata da gravura feita com a água-forte e o buril, e o verniz 

mole. 

A terceira parte trata da gravura feita especificamente com o buril.  

E a quarta parte sobre a impressão em talho-doce e a construção das 

prensas. 

Cochin acrescenta no final de seu tratado um sumário em ordem alfabética 

sobre o conteúdo do livro, a aprovação da edição produzida em 12 de março de 

1758 sob o privilégio do Rei, e um aviso aos encadernadores, sobre como estes 

deveriam costurar as estampas junto ao texto em ordem pré-determinada. 

Entretanto a edição do Tratado de Bosse traduzida pelo Pe. Menezes em 

1801, deixa explicito no seu frontispício que o livro foi traduzido sob a ordem de 

sua Alteza Real.  
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Em seguida vemos a dedicatória feita para o príncipe regente, agradecendo 

a sua permissão para a realização e confecção da obra: 

“Esperava pois esta mimosa Flor das Belas Artes pela Quadra 

risonha, e d’abundância, em que o espirito providente que à par 

da escolha reluz sempre nas respeitáveis intenções de V A. R. 

tomando em vista a creaçaõ de humas, o augmento de outras, e 

a perfeição de todas, applicasse tambem para Ella huma parte 

das suas Soberanas Contemplações.”141 

Na sequência do livro temos o prefácio do editor, que se trata de uma 

tradução do Pe. Menezes que tenta manter o conteúdo como foi produzido no 

Préface De L’Éditeur da edição de 1758. 

O Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra do Pe. 

Menezes, prossegue diretamente com o primeiro capítulo, Modo de Gravar a 

Água-Forte e a Buril; Primeira Parte da Gravura à Verniz Duro, também como na 

edição francesa de 1758. O livro mantém os outros três capítulos na mesma 

sequência, verniz mole, buril, impressão em talho-doce e a construção dos 

tórculos, seguindo com o índice do que contém o livro com 5 páginas, e a página 

com a lista dos erros e suas correções que está identificada como “erratas”. 

Somente ao final do texto é que vemos as 21 estampas confeccionadas 

pela Tipografia do Arco do Cego, pois assim elas poderiam ser costuradas ao 

livro (como é o caso da versão consultada para a pesquisa e análise), ou 

poderiam ser vendidas separadamente sem a dependência do livro. 

Neste momento podemos lembrar o fato de que todas as edições do 

Tratado de Bosse consultadas para a nossa dissertação, possuem a estampa de 

uma mulher sentada com traje semelhante à uma túnica, que segura em seu 

colo uma placa (esta remete à uma placa de cobre gravada), com os títulos dos 

devidos livros. Esta imagem serve ao início de todos os livros, e não foi 

considerada como uma estampa relevante ao conteúdo das técnicas da gravura 

em metal. Por não acrescer as explicações do texto, ela pode ser vista apenas 

                                            
141 Dedicatória do Tratado da Gravura de Bosse, traduzido pelo Pe. Menezes, s.p. 
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como uma ilustração das edições, e por este motivo não à incluímos na tabela 

anterior. 

Possivelmente esta imagem que serve às edições dos tratados franceses, 

assim como a edição portuguesa consultadas para a nossa pesquisa, se refere 

à Musa das Artes, neste caso a musa da arte da gravura. 

Com relação ao formato das publicações, pouca coisa muda entre a versão 

de Cochin e a versão do Pe. Menezes, os dois tratados podem ser considerados 

como livros de pequenos formatos, transmitindo a ideia de um livro que 

possivelmente poderia ser usado em uma oficina de gravura. 

Quanto ao número de páginas a edição do Pe. Menezes é menor, porque 

ele suprime os adornos e as quatro imagens que iniciam cada capítulo da versão 

de Cochin e, além disso, por se tratar de uma tradução partes do texto foram 

adaptadas. 

Outro aspecto que nossa dissertação destaca, é o fato de que o tratado que 

serviu de referência para a tradução portuguesa do Pe. Menezes não foi o 

original de Bosse de 1645, mas sim a quarta edição francesa produzida por 

Cochin no ano de 1758. O tratado produzido por Cochin pode ser considerado 

uma versão diferente no seu conteúdo, quando se relaciona ao livro princeps.  

O Pe. Menezes faz seu livro em 1801, ano em que a Tipografia do Arco do 

Cego fecha as suas portas e este fato corrobora a ideia de que o Tratado da 

Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra não foi usado como um 

manual de práticas. 

E um século depois da edição de Bosse a gravura em metal sofreu 

mudanças consideráveis, e por este motivo o tratado De la Manière de Graver à 

L'eau Forte et au Burin de 1758 se aproxima ainda mais do período em que o 

Pe. Menezes o traduziu. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Tratamos nesta dissertação sobre algumas questões relacionadas às 

técnicas da gravura em metal e sobre o gravador Abraham Bosse, que escreveu 

em 1645 um tratado de gravura traduzido em diversas línguas, tornando-se, 

sobretudo, uma fonte de informações para aqueles que procuraram e continuam 

procurando na gravura uma técnica de reprodução ou mesmo uma forma de 

expressão artística. 

Entretanto, no seu tempo o tratado de Bosse tentou se relacionar com o 

fazer desta técnica ou arte, quando esta era ainda percebida simplesmente como 

um ofício. 

Nossa pesquisa percebeu que o livro de Bosse, apesar de ser uma 

referência para os gravadores e impressores de estampas em cobre, ainda hoje 

apresenta-se como uma novidade dentro de alguns ateliês, ou aulas de gravura 

em metal. 

Verificamos que este ofício e seu ensino ainda hoje se dá quase que 

invariavelmente por meio de tradição oral, e que dentro das oficinas e cursos de 

gravura em metal a aplicação desta técnica nos meios de comunicação como 

ilustração de livros, por exemplo, mudou, sendo esta prática, percebida hoje 

como uma vertente das artes visuais ou das chamadas, belas artes. O que nos 

remete ao pensamento da Académie Royale de Peinture et de Sculpture de Paris 

na época de Abraham Bosse, que previa uma elaboração nas regras da arte de 

“bom gosto”, onde a linguagem da gravura ficava em segundo plano, devendo 

ser destituída das oficinas de seus antigos mestres e aprendizes, fazendo parte, 

a partir desse momento, de um tipo de ensino com características artísticas. 

Entretanto, verifica-se que, apesar do tempo de existência deste meio de 

representação gráfica, dentro das instituições de ensino ou universidades, por 

exemplo, quase nada do seu fazer mudou. 

Em nossa dissertação demonstramos o intento do padre José Joaquim 

Viegas Menezes em traduzir para o português o tratado de gravura de Abraham 

Bosse no século XIX, e percebemos que mesmo com esta tradução, o tratado 
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não se transformou num manual de práticas de ensino da gravura em metal para 

o Brasil. 

Possivelmente ele foi usado como livro de referência ao ensino somente 

dentro da Tipografia do Arco do Cego, pois a tipografia fechou suas portas em 

1801, ano da edição do Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira 

Negra. 

Mesmo depois de sua publicação, este livro não foi visto como um manual 

fora dos muros da tipografia e o tratado pode ser descrito como uma compilação 

de textos sobre o tema “gravura em metal”, o qual foi por outros autores em suas 

reedições. 

Investigamos, por exemplo, que o editor Charles-Antoine Jombert, cem 

anos depois da edição original de Bosse, não mencionou o autor que completa 

as versões francesas produzidas nos anos de 1745 e 1758. Versões estas, que 

foram confeccionadas quase que em sua totalidade pelo gravador Charles 

Nicolas Cochin, O Moço. 

No decorrer de nossa dissertação percebemos que talvez somente as 

edições francesas de Jombert tiveram a pretensão de ser conhecidas como um 

manual, pois as mesmas foram complementadas por Cochin, um gravador que 

entendia das técnicas da gravura, e por este motivo, até mesmo Denis Diderot 

utiliza-se da edição de 1758, para compor o verbete sobre a gravura em metal 

na sua Encyclopédie.142 

Constatamos através de pesquisas atuais, que o tratado de Bosse é uma 

fonte de acesso a pesquisadores, muitos dos quais consideram que a última 

publicação de Cochin apresenta as características de um manual de práticas, 

como é o caso dos pesquisadores Join-Lambert & Préaud143, em parte devido 

                                            
142 Diderot, Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné, 877-890. 
143 Sobre este item ver o catálogo organizado por Join-Lambert & Préaud, Abraham Bosse: 
Savant Graveur, para a exposição da Bibliothèque Nationale de France e Le Musée des Beaux-
Arts de Tours. 
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às mudanças consideráveis feitas no tratado e pelos complementos de seu 

conteúdo. 

Mas devemos lembrar que o acesso a esse livro sempre foi restrito a um 

nicho pequeno de gravadores à época de sua publicação.  

Percebemos também em nossa pesquisa, através da análise das edições, 

que foi a publicada por Cochin que serviu ao Pe. Menezes em sua tradução para 

o português. 

O Pe. Menezes traduz uma obra que com o passar dos anos foi sendo 

alterada, mas ele segue um princípio que se encontra na edição original, que é 

a intenção de se fazer do livro um material a serviço do ensino, e possivelmente 

utilizou o livro para orientar os desenhistas e gravadores da tipografia. 

Apesar do Tratado da Gravura à Água-Forte e a Buril e em Maneira Negra, 

no Brasil, desde o início do século XIX o conhecimento sobre como gravar em 

metal seguiu a tradição oral do ofício, que era transmitida do mestre artesão ao 

aprendiz. 

Podemos refletir que até mesmo hoje um livro como o de Abraham Bosse 

talvez sirva apenas aos professores deste ofício, que o utilizam para construir 

seu método de ensino, através das técnicas apresentadas e para seu estudo. 

Durante o percurso de nossa pesquisa, compreendemos que ainda é difícil 

nos dias atuais encontrar manuais de ensino que auxiliem o gravador brasileiro 

neste fazer e que livros como o do Pe. Menezes são conhecidos na maioria das 

vezes apenas pelos iniciados nesta prática. 

Outra informação que encontramos, foi a de que o Pe. Menezes não se 

encontra na lista dos técnicos da Tipografia do Arco do Cego, talvez porque ele 

não fosse considerado um técnico, e sim um membro mais relevante, amigo do 

Frei Veloso. Entretanto o Pe. Menezes tinha o conhecimento sobre gravura em 

metal, mas somente no Brasil ele faz gravuras com a técnica do buril, assim 

sendo, seu trabalho essencial dentro da tipografia foi somente o de tradutor.  
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O que corrobora a hipótese que desde o início guiou nossa pesquisa, de 

que a versão traduzida do tratado não foi usada como um manual e além disso, 

depois do conhecimento das reedições, sabemos que o Pe. Menezes fez sua 

tradução a partir do tratado editado por Jombert e ampliado por Cochin no ano 

de 1758. 

Existem indícios de que os 22 tratados144 impressos e gravados na 

Tipografia do Arco do Cego que chegaram ao Brasil, possivelmente não foram 

usados dentro das oficinas e ateliês de gravura, e alguns deles possivelmente 

nem foram abertos. 

Possivelmente um destes 22 tratados foi o livro usado em nossa pesquisa 

como referência e consultado na Biblioteca Mário de Andrade, e mesmo com 

todas suas informações já descritas na pesquisa sobre a técnica a gravura e 

tendo o formato ideal para o uso dentro de um ateliê de gravura, não há vestígios 

de que este tenha sido, se quer, pego com as mãos sujas de tintas de um 

gravador, por exemplo, pois o exemplar encontra-se intacto. 

E mesmo a edição que acessamos para consulta digital da Biblioteca 

Brasiliana, também nos parece relativamente nova e intacta. 

Por fim, provavelmente o interesse neste tratado tenha relação com a falta 

de manuais práticos de gravura atualmente, ou ainda, podemos supor que 

existam pessoas interessadas em retornar a um tipo de fazer com as mãos, 

ligado às tradições do ofício da gravura em metal, mas ao mesmo tempo, 

interessadas em cursos e oficinas onde se apliquem à técnica, mantendo dessa 

forma uma tradição na forma de ensinar um ofício que já permanece há tanto 

tempo com a tradição oral e um saber que se aprende através do fazer e vice 

versa. 

  

                                            
144 Vide Santos, Ribeiro & Lyra, O Acervo Iconográfico, 138. 
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