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RESUMO

Herbarium Caminhada: das Confidéncias da Matéria ao Gesto Poético, dissertacao
tedrico-pratica na area de fotografia, pretende evidenciar as potencialidades de um didlogo
comprometido com a matéria como base dos gestos poéticos e da criagdo artistica. Nesse
sentido, propde-se abordar a fotografia além das caracteristicas Opticas e mecanicas.
Nomeadamente através do método de contacto do fotograma, explora-se o organismo
fotoquimico e o seu potencial material quando colocado em relagio com os proprios
elementos da natureza.

Com orientacdo fundamental na obra de Gaston Bachelard, evidencia-se a matéria
dos quatro elementos - o fogo, a 4gua, o ar ¢ a tetra - € a arvore integrante como terreno
tértil para a imaginagdo poética e para a criagdo artistica. Nesta posi¢dao, entrevé-se um
sentido mistico e espiritual da arte tal como é compreendido por Paul Klee.

Os quatro clementos e a Arvore sio revisitados através de alguns dos seus
significados primitivos e eternos, sentidos ambivalentes pela alquimia, e abordagens
poéticas fiéis a cada um deles. A vitalidade dos elementos no organismo fotoquimico é
igualmente enfatizada

Na importancia concedida a colabora¢ao entre matéria da natureza e natureza
humana, nos modos de descobrir e reinventar, sublinham-se os valores simbdlicos da
alquimia na compreensio do mundo através dos estudos de Gustav Carl Jung e Mircea
Eliade. Nos mistérios da alquimia e nos segredos de contacto e transformagao da matéria
nos processos criativos, a sombra é apontada como nog¢ao essencial de entendimento da
invisibilidade do mundo.

Analisa-se o fazer artistico dedicado a matéria na referéncia a obras de artistas,
realcando as arvores de Alberto Carneiro, as sombras de Lourdes Castro e os quimigramas
de Pierre Cordier.

Ao longo do estudo, procura-se relacionar os aspectos conceptuais e processuais da
instalagao Herbarium Caminhada com a investigagao desenvolvida, e clarificar de que modo

a Arvore confidenciou os gestos na sua produgao.

Palavras-chave: fotograma; alquimia; sombra; elementos da matéria; arvore.



ABSTRACT

Herbarium Caminhada: das Confidéncias da Matéria ao Gesto Poético, theoretical and
practical dissertation in the field of photography, aims to highlight the potential of a
dialogue engaged with matter as the basis of poetic gestures and artistic creation.
Accordingly, it is proposed to approach photography beyond its optical and mechanical
characteristics. Namely through the contact method of the photogram, the photochemical
organism and its material potential are explored put in relation to the very elements of
nature.

With fundamental guideline in the work of Gaston Bachelard, the matter of the four
elements - fire, water, air and earth - and the integral tree are evidenced as fertile breeding
ground for poetic imagination and artistic creation. In this thought lies a spiritual and
mystical meaning of art as it was understood by Paul Klee.

The four elements and the Tree are revisited through some of its primitive and
eternal meanings, ambivalent significances by alchemy, and poetic approaches faithful to
each one. The vitality of elements in the photochemical organism is also emphasized.

The importance given to the collaboration between matter of nature and human
nature, in ways of discovering and reinventing, accentuates the symbolic values of alchemy
in understanding the world, studied through Carl Gustav Jung and Mircea Eliade. In the
mysteries of alchemy and in the secretive contact and transformation of matter in creative
processes, the shadow is considered as an essential notion in understanding the invisibility
of the world.

The artistic making devoted to matter is analyzed in reference to works of artists,
emphasizing the trees of Alberto Carneiro, the shadows of Lourdes Castro and Pierre
Cordier's chemigrams.

Throughout the study, it is sought to relate the conceptual and procedural aspects of
the installation Herbarium Caminhada with the research developed, and clarify how the

Tree confided gestures in their production.

Keywords: photogram; alchemy; shadow; elements of matter; tree.
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INTRODUCAO

A palavra photographia, ou escrita com luz, deu nome ao medium privilegiado de
automatismo Optico e a superficie simbolica da imagem re-apresentativa do mundo. Mas
antes mesmo da photographia, entrevé-se uma busca centrada na «magia natural» da luz e
de substancias quimicas, como a entende Henry Fox Talbot (Goldberg, 1981: 41). E que, a
imagem que se vé, sucede-se todo um organismo fotoquimico responsavel pela
materializagao da imagem. Como diz Roland Barthes, um «organismo vivo» (1980: 104).

Vislumbra-se pois, nos primérdios da escrita com luz, um entendimento sobre a
natureza das suas substancias elementares, luz e quimica, no qual, apesar de envolver a
racionalidade da quimica, a mio e a imaginagao investiam em processos orientados pela
volatilidade e pela fixagdo, procedimentos tao aconselhados pela sabedoria da esquecida
cultura da alquimia.

Na alquimia, considera-se a confian¢a nas forgas da imaginacao e nas confidéncias
pressentidas na matéria enquanto base fundamental da demanda pelos mistérios da vida e
da criagao do cosmos. Nas palavras de Gaston Bachelard: «A alquimia reina num tempo em
que o homem mais ama do que utiliza a Natureza.» (1938b: 60).

Apesar de relegados para a sombra das luzes da ciéncia e da técnica, os principios
misticos da alquimia permanecem enraizados no anseio, da miao do homo faber e da
imagina¢ao do poeta, pela matéria que se transforma e que é sonhada. Do mesmo modo, o
potencial material da escrita com luz perpetua a sobrevivéncia da fotografia enquanto
organismo fotoquimico. Neste seguimento, propoe-se, pois, um questionamento acerca das
potencialidades das substancias primordiais da fotografia enquanto fonte material de
confidéncias que orientam os caminhos poéticos.

Na criagdo poética, Fernando Pessoa compreende justamente que «O génio é uma
alquimia.» (s.d.: 121). Neste paralelismo, assume-se que, de modo semelhante ao alquimista
que aspirava fundir pensamento e sonho, o poeta trava um combate estratégico, entre
intui¢do e inteligéncia, pela transmutacao de sensagoes e conversao de memorias pela acgao
imaginante, até a sua sublimagao pela arte.

Abragando a relagio que Bachelard estabelece entre a imaginagdo poética
comprometida com a matéria e as experiéncias psicologicamente concretas da alquimia, é
nos principios imaginarios encravados nos elementos primordiais da natureza - fogo, agua,
ar e terra - que o espirito poético encontra a substancia fiel para os seus devaneios e para
sustentar as suas imagens interiores. Como diz Henri Focillon, «a natureza ¢ [...] sempre um

receptaculo de segredos e de maravilhas». Nesse sentido, e tendo por base a Arvore



enquanto objecto integrante das forgas invisiveis da natureza e da vida, evidencia-se que, na
criagao artistica comprometida com a matéria, os gestos seguem as suas proprias leis em
consonancia com as confidéncias ambivalentes dos ritmos naturais.

Nas substancias essenciais do organismo fotoquimico reconhece-se o fogo do sol, os
metais aperfeicoados, e a agua {gnea. Enquanto substancias materiais e, por extensio,
elementos da natureza, admite-se a possibilidade de despertarem a sensibilidade para
instancias nao visiveis do mundo. Propoe-se assim dissertar sobre as possibilidades do
organismo fotoquimico em constituir-se como solo fértil para a imaginagdo material e
orientar o espirito e o gesto poéticos nos modos de descobrir e de reinventar o mundo.

Na presente dissertacao, os objectivos assentam entio na exploragio de processos
criativos enraizados na fusio dos caminhos da imaginagao poética e com as confidéncias da
natureza. Nesse ambito, propoe-se ligagdes que podem ser estabelecidas entre os
fundamentos da alquimia e os caminhos poéticos em simbiose com a matéria. Na
revisitagao da alquimia, sem desvalorizar a riqueza simbolica e mistica do seu segredo,
pretende-se sobretudo reavivar os seus conselhos a nivel da dialéctica entre natureza
exterior e interioridade humana. Sugere-se igualmente a associagio dos procedimentos
fotoquimicos com os processos alquimicos de transmutagao das substancias, tanto num
plano material como num plano espiritual.

Nao se pretende, portanto, focalizar a investigagdo estritamente no dominio
fotografico. Em contrapartida, concentra-se em instancias mais reconditas e invisiveis
inerentes ao trabalho directo com a matéria, inclusive a matéria fotoquimica. Nesse sentido,
sublinha-se ainda que a fotografia ndo sera abordada enquanto medium de re-produg¢io por
intermédio do apparatus, mas quanto aos gestos que orientam um fazer fotografico sem
mediadores 6pticos ou mecanicos. Nomeadamente através da técnica do fotograma, toma-
se como ponto de partida as substancias essenciais da fotografia para lhes redescobrir as
possibilidades enquanto matéria e apresentar, em relagao, o organismo fotoquimico com os
proprios elementos primordiais da natureza.

Herbarium Caminhada, a componente pratica apresentada, trata-se de uma instalagao
que teve como ponto de partida a Arvore. Os objectos-imagem que incorporam os arcos
metalicos suspensos do tecto, reinventam o contacto directo da técnica hoje conhecida
como fotograma, e emulsdes fotossensiveis que remontam aos inicios da escrita com luz. A
énfase ¢ atribuida as sombras descobertas entre a folhagem da copa de cinco arvores
especificas, que se impressionam como imagens de sombra. A proximidade com a matéria

do organismo fotoquimico e o sonho com as confidéncias das arvores conduziu, por outro



lado, a processos igualmente absorvidos no didlogo intimo com a natureza dos elementos,
onde a mao desenhou e/ou bordou as sombras projectadas de ramos colhidos junto as
arvores. Na instalacdo, a inclusdo do ramo de uma das cinco arvores, procura evidenciar a
experiéncia vivida e o contacto com a matéria.

Reconhecendo entio, no organismo fotoquimico, os seus fundamentos, evidenciam-
se processos criativos que, apesar de ndo incorporarem directamente a escrita com luz,
exploram, em esséncia, os mesmos elementos materiais - o fogo, a agua, o ar e a terra. Em
ultima instancia, procura-se compreender como, ja em terreno alheio a fotoquimica, a
natureza primordial das substancias do organismo fotografico pode despoletar outros
modos de pensar e imaginar, novos caminhos e novos gestos orientados pela solidariedade
entre energias naturais e humanas, num didlogo que revisita, de algum modo, valores
alquimicos.

Em Ensaio sobre a fotografia, a posi¢ao critica de Vilém Flusser identifica o apparatus
fotografico como o patriarca do qual descendem todos os outros aparelhos e como «fonte
da robotizagao da vida em todos os seus aspectos, desde os gestos exteriorizados a0 mais
intimo dos pensamentos, desejos e sentimentos» (1983: 87).

Sem desvalorizar as possibilidades 6pticas proporcionadas pela fotografia, as quais
enriquecem o caminho 6ptico-fisico de entendimento do mundo, Paul Klee sublinha a
importancia de sobrevivéncia das capacidades caracteristicamente humanas em relacionar-

se com o mundo de modos mais profundos:

Eu e Tu, o artista e 0 seu objecto procuravam relacionar-se por via Optico-fisica
através da camada de ar que existe entre o Eu e o Tu. Por esta via obtiveram-se
imagens excelentes da superficie do objecto, filtrada pelo ar, e assim se desenvolveu a
arte da visdo Optica, enquanto que a arte da contemplagdo, do tornar visivel das
impressoes e representagcbes nao oOpticas, foi sendo desprezada. [...] O artista de hoje é
mais do que uma maquina fotografica sofisticada, é mais completo, mais rico e o seu
espaco é mais amplo. E criatura na terra e criatura no ambito do todo, isto é, criatura
num astro entre astros.

(Klee, 1956: 46-47).

Na Fotografia Concreta' encontram-se, entre outras, abordagens que recuperam e
libertam o organismo fotoquimico das limitagdes imaginativas e criativas do apparatus, e
que o transportam para o periodo de exploragio e invenc¢do quimicas, para um

entendimento mais préximo da sabedoria alquimica. A motivagdo orientadora da

! O termo Fotografia Concreta é geralmente empregue na referéncia a abordagens fotoquimicas experimentais.
No entanto, dentro da Fotografia Concreta incluem-se igualmente as tendéncias da Fotografia Generativa, termo
introduzido em 1968 por Gottfried Jager. Por sua vez, a Fotografia Generativa inclui desenvolvimentos de
producido de imagem que recorrem a uma utilizagdo criativa de diferentes apparatus, desde o caleidoscépio até
ao computador, a designada apparatus art.



fotografia concreta ¢ esclarecida por Gottfried Jiger’ como sendo «uma expressio do
anseio criativo humano que nao esta satisfeito simplesmente em representar o mundo tal
como ¢é e como aparece, mas que em vez disso ambiciona criar um novo mundo com os
seus proprios meios.x’ (2005: 15).

Considera-se o método do quimigrama de Pierre Cordier como instrugao
fundamental das potencialidades do organismo fotoquimico por si mesmo. O
comprometimento com a agua e com as aguas igneas da quimica fotografica, permite-lhe
produzir novas realidades recorrendo estritamente a sua dimensao material.

Na obra de Lourdes Castro, percorrida pelas qualidades e mistérios das sombras que
acompanham os corpos e as suas dinamicas, encontra-se uma referéncia indispensavel. No
seu Grande Herbario de Sombras de 1972, embora as imagens remontem a origem da escrita
de luz, a sombra, e recorram a um processo fotoquimico que recorda as primeiras imagens
de sombra, para Castro, plantas e as sombras remontam a um tempo sem tempo, onde
experiéncia vivida se funde com a memoria e reencontra na sombra o passado profundo do
homem. Por outro lado, Castro, através do desenho de contorno da sombra, numa reuniio

de energias natural e corporal concede a esse eco obscuro e fugidio a derradeira libertagao.

Assume-se, como base crucial para esta dissertagao, a obra de Gaston Bachelard
dedicada a imagem poética. Serve-se fundamentalmente do seu estudo sobre a imagina¢ao
material em relacdo com os quatro elementos primordiais da natureza reunidos no objecto
integrante  Arvore. Na clarificacio do entendimento alquimico da imaginagio em
Bachelard, e também do génio poético enquanto alquimia em Fernando Pessoa, serve-se da
investigacao sobre a linguagem simbolica da alquimia tal como é empreendida por Gustav
Carl Jung e Mircea Eliade. No pensamento de Paul Klee, encontra-se a orientagao para
estabelecer as potencialidades de um dialogo entre energias humanas e naturais na criagao
artistica.

Em Henri Focillon, apoia-se a énfase atribuida a mao e ao gesto poético. Concede-se
a mao a primazia na apreensao sensivel das confidéncias da matéria e no proprio processo
criativo. Na referéncia a autores e obras artisticas, evidencia-se o comprometimento com a
matéria na estimulagdo e sustentagao da imaginacao poética e da criagao artistica, seguindo

para tal O Elogio da M&o de Focillon, bem como a afirmagao de Bachelard de que, as

? Entre vrios autores e artistas da Fotografia Concreta, europeus e americanos sobretudo, Gottfried Jager
demarca-se pela sua acgdo dinamizadora na fotografia concreta, enquanto tedrico e artista.

3 Tradugdo livre de: «[...] an expression of the human creative urge which is not satisfied simply to represent
the world as it is and as it appears, but which rather strives to create a new world with its very own means.».



imagens diretas da matéria, a «vista lhes da nome, mas a mao as conhece.» (1942: 2). Como
tal, convoca-se processos criativos que acompanham na integra as metamorfoses da
matéria moldada e sonhada, que investem na corporalizacio de realidades que ainda nio
eram visiveis.

O estudo orienta-se assim na estrutura que se descreve a seguir. No primeiro
capitulo, evidencia-se a proximidade da imaginagdo poética com o caracter mistico e
simbélico da cultura da alquimia, tendo como base a obra de Gaston Bachelard e o
entendimento espiritual da arte de Paul Klee. Apoia-se nos estudos de Mircea Eliade e de
Carl Gustav Jung para revistar os fundamentos da alquimia, enfatizando os seus processos
de transmutagdo no plano material e no plano humano, e clarifica-se a proposta de
Fernando Pessoa de que como a criagdo poética relaciona-se com a alquimia. De seguida,
enfatiza-se o organismo fotografico enquanto matéria e as potencialidades do método de
contacto directo. Evoca-se nesse sentido os desenhos fotogénicos de Henry Fox Talbot e a
sua semelhanca com uma das técnicas da fotografia espirita de demonstracio das
consonancias entre o plano material e o plano imaterial das forgas ocultas do mundo.

Na segunda parte, seguindo a lei dos quatro elementos de Bachelard, revisita-se o
fogo, a 4agua, o ar e a terra, enquanto imagens ancestrais impulsionadoras fiéis da cria¢ao
poética, bem como quanto a sua simbologia na linguagem secreta da alquimia. Evidencia-se
o objecto Arvore enquanto imagem primordial e unificadora dos quatro elementos e do
cosmos. Relaciona-se também a vida dos mesmos elementos no organismo fotoquimico.

No terceiro capitulo, seguindo o pensamento de Henri Focillon, enfatiza-se a
manualidade dos gestos em solidariedade com a matéria, em processos de criagao artistica
onde o fazer acontece no plano material tanto quanto no plano do espirito poético.
Destacam-se métodos e criagoes artisticas que dao primazia a compreensao intima de uma
imagem primordial em particular: a arvore integrante, a terra, a 4gua, o ar e o fogo. Por fim,
refere-se a abordagem ao organismo fotoquimico enquanto matéria unica de investimento
criativo de Pierre Cordier, e a abordagem de Lourdes de Castro pela sua aproximagao a
escrita com luz, onde o seu fascinio pela sombra conduz a dominios ja desligados da
fotografia, mas mais harmonizados com as instancias primeiras do mundo.

No capitulo final, Herbarium Caminhada, relaciona-se a proposta pratica da
dissertagdo com os conceitos delineados ao longo do estudo, apresentando de que forma a
exploragao do organismo fotoquimico despoletou o anseio de buscar, na arvore integrante

dos quatros elementos, as confidéncias para os processos imaginativos e para 0s gestos.



CAP.I- O SONHO ALQUIMICO DA MATERIA

1.1 - A imaginagdo material é uma arvore integrante

Na andlise do espirito poético, Gaston Bachelard concede a imaginacio um papel
crucial e autébnomo na producio do pensamento. De igual modo, afasta as imagens
poéticas do mundo dos conceitos, e liberta a propria imagem das interpretagdes
psicanaliticas* para estuda-la a sua vida no fundo do imaginario humano.

Nesse sentido, no entendimento de Bachelard, a imagina¢ao, contrariamente a sua
acepg¢ao etimoldgica enquanto faculdade de formar ou reproduzir as imagens fornecidas
pela percepgao, antes incorpora um sentido alquimico, de transformagao e superagao das
imagens apreendidas da realidade, e de exaltacio do principio imaginario das imagens
primeiras. Nas suas palavras: «Imaginar é ausentar-se, ¢ langar-se a uma vida nova.»

(1943: 1).

No estudo de Carl Gustav Jung sobre Psicologia e Alquimia, a imaginatio
(imaginagao) ¢ definida como «verdadeira forga de criar imagensy, é «uma evocagao ativa de
imagens (interiores) "secundum naturam" (segundo a natureza)» (1944: 178,179).

No plano da imagina¢ao, Bachelard identifica dois modos de actuagiao. Por um lado,
a imaginacéo formal como aquela que «d4 vida a causa formal», que se identifica com «as
formas pereciveis, as vas imagens, o devir das superficies» (1942: 2). Por outro lado, a
imaginagao material, aquela que, para além da sedugao das formas, «vai pensar a matéria,
sonhar a matéria, viver na matéria», uma forca imaginativa que vem «materializar o
imaginario» (1943:7-8). Apesar de distingui-las e realgar a imaginagao material, o autor
ressalva que «a imagem ¢é uma planta que necessita de terra e de céu, de substancia e de
forma» (1943: 1).

Na imagina¢ao material, as imagens interiores, animadas pelos estimulos da matéria,
afloram do inconsciente ao consciente, revelando a imagem poética. Bachelard reconhece
(1942: 2) nas quatro matérias fundamentais da natureza - fogo, agua, ar ¢ terra - a materia
prima da imaginagdo poética. Segue-se entdo que, a imaginagao poética realiza-se num
plano entre o inconsciente e a experiéncia empirica da méo que conhece e que faz assomar

as sensagdes. Num plano de sonho consciente, a0 qual Bachelard se refere como o

4 Bachelard serviu-se da psicandlise freudiana para estudar a imagem poética fora do campo cientifico dos
conceitos. A Formagdo do Espirito Cientifico apoia-se ainda nos conceitos de Freud, mas A Psicanélise do Fogo,
demarca-se ja da psicandlise tradicional para aproximar-se das teorias de Jung dedicadas, sob influéncia da
linguagem alquimica, aos processos simbdlicos da imaginacédo e aos arquétipos fundados no imaginario
humano. Assim, ao demarcar-se de Freud, Bachelard afasta-se das explicagdes que fundem os processos
psiquicos com os processos imaginativos, e concede a imaginagao um lugar auténomo.



devaneio ou réverie, onde nos elementos materiais se reencontram os simbolos
estruturantes dos arquétipos do imaginario humano, entendidas como as imagens
primordiais da matéria. A natureza, sonhada nas suas dimensoes elementares, assume-se
entdo, fundamentalmente, como for¢a estimulante das imagens diretas da matéria ¢ do
proéprio devaneio poético.

Na experiéncia vivida da natureza, com vista a sua interioriza¢ao funcional, Paul Klee
identifica, nos seus Escritos sobre Arte (1956), dois caminhos metafisicos complementares

as vias opticas.

Em primeiro lugar, o caminho nio-6ptico de um comum enraizamento terrestre que,
partindo, de baixo, chega até ao 6rgio de visdo do Eu; e em segundo, o caminho nao-
6ptico de uma comunhio césmica que vem de cima. Unido de caminhos metafisicos.
[...] Aos caminhos superiores conduz a ansia de libertagao das limitages terrenas,
pairando, voando, até ao impulso livre, a plena mobilidade.

(Klee, 1956: 48-49).

Fig. 1 - Paul Klee, Terra, Agua e Ar, 1956.

Nos dois caminhos considerados por Klee, revé-se a metafisica da imaginagao
poética de Bachelard e a orientagao da acgao imaginante pelos elementos primordiais. Nos
caminhos inferiores, em Bachelard (1943: 272-273) reconhece-se um aprofundamento
dedicado as imagens terrestres, «o dinamismo que conserva», que fixa raizes na terra
compacta, naquilo que ¢é eterno e primitivo. Nos caminhos superiores, reconhece-se aquilo
que Bachelard designa como «o dinamismo que transformax», a mobilidade das imagens
aéreas da imaginagéo dinamica, ¢ ainda a imaginacdo verticalizante inflamada pela natureza
ignea da chama (1961: 61). Na media¢ao destes dois caminhos imaginantes, o elemento
agua actua tanto na dissolucdo pela sua fluidez, como na coesao pela sua homogeneidade.

Simbolicamente, é pois a agua que faz a transicao entre os aspectos de volatilidade e



fixacdo, que tempera a mobilidade do fogo e a imobilidade da terra, e que modera o
devaneio e a materializagdo inerentes a imaginacao material.

Na alquimia, a agua, geralmente associada a natureza ignea do fogo, e os processos
de volatilidade e fixagdo, eram cruciais na transmutagao dos elementos. Duplamente, no
plano da matéria e no plano imaginativo do alquimista, o corpo queria tornar-se volatil,
pela sua ascensao a espiritualidade, enquanto que o espirito se queria fixo, encravado num
corpo, numa substancia.

Os processos fotoquimicos, de algum modo enraizados na mae-alquimia, sdao
comandados igualmente pelos principios da volatilidade e da fixagdo, onde a agua e o fogo
constituem-se como os elementos preponderantes de transmutagao. A agua dissolve e da
corpo as substancias preciosas da camada fotossensivel e dos liquidos de revelagao e de
fixacdo. O fogo solar traz consigo a sua propriedade iluminante que, atravessando o afr,
impressiona a imagem latente. Ainda a agua, ¢ o elemento actuante que lava as cinzas do po

solar e que estabiliza a natureza ignea das aguas volateis e fixadoras.

1.2 - A matéria é o coragio do alquimista

A alquimia, enraizada na Antiguidade, sobreviveu até meados do século XVII,

aponta Jung (1944: 490).

Lentamente, no decurso do século XVIII, a alquimia pereceu em sua propria
obscuridade. Seu método de explicagio - "obscurum per obscurius, ignotum per
ignotius" (o obscuro pelo mais obscuro, o desconhecido pelo mais desconhecido) -
era incompativel com o espirito do iluminismo e particularmente com o alvorecer da
ciéncia quimica, no final do século.

(Jung, 1944: 239).

Abafados pelo mundo cientifico e pela luz que desmistifica tudo, todavia, os
conselhos da alquimia persistem no pensamento e no sonho humanos. Em Bachelard, a
alquimia foi especialmente proficua nos estudos sobre a imaginacdo material e na
investigacao das «relagoes da causalidade material com a causalidade formal» (1942: 3) no
florescimento da imagem poética.

Bachelard e Jung partilharam, de facto, de analogo interesse pelo imaginario humano
e pela linguagem simbolica da cultura alquimica. Como aponta Jung (1944: 290), a alquimia

era uma cultura do concretismo, em que «tudo o que era inconsciente se projetava na



matéria, isto ¢é, vinha de fora ao encontro do ser humano», uma amizade do homem pela
matéria que, como esclarece Bachelard, envolvia necessariamente «a adesao do coragao»
(1938b: 60).

Na alquimia, a matéria era entendida por uma perspectiva dupla onde pensamento e
sonho se queriam fundidos num s6 amor”, onde apesar de tudo, assenta Bachelard (1938a:
90), era «<sempre o pensamento que é deformado e vencido». Por isso, nas suas experiéncias
psicologicamente concretas, a transformagao da matéria encontrava-se intimamente ligada
com a modificagao dos valores psicologicos.

Na analise de Jung sobre a psicologia do alquimista (1944: 290-295), a imaginatio é
apontada como chave para abrir portas ao segredo da opus alchymicum (obra alquimica), e
tanto podia ser o motor das transmutagdes materiais como ser estimulada por elas. Numa
dinamica de forgas mutuas, por um lado, o alquimista instrufa-se pelas impressoes da
realidade e incorporava os simbolos das confidéncias ambivalentes da matéria nas certezas
do coragdo, e, por outro lado, aplicava a matéria a vida do coragdo na vontade de
transforma-la mediante a imaginagao. Importa realcar que todo este processo tinha lugar no

dominio dos simbolos e das imagens.

Em linguagem mais moderna dir-se-ia que se trata de uma concretizagio de conteudos
do inconsciente que sdo "extra naturam"; nio pertencendo ao nosso mundo empirico,
sdo um a priori de carater arquetipico. O lugar ou o meio desta realizacdo nio é nem a
matéria, nem o espirito, mas aquele reino intermediario da realidade sutil que s6 pode
ser expresso adequadamente através do simbolo. O simbolo nao é nem abstrato nem
concreto, nem racional nem irracional, nem real nem irreal. E sempre as duas coisas

]
(Jung, 1944: 295).

Para o alquimista, as experiéncias de transmutagdo da matéria eram a sua propria
demanda: a busca pela Pedra Filosofal ®. Apesar da referéncia a uma pedra rara, evidencia
Mircea Eliade, em Ferreiros e Alquimistas (1956), a demanda alquimica nao se baseava na
perseguicio de um produto material acabado, mas antes na busca da dignificagdo da
matéria que equivalia, simultaneamente, a demanda do alquimista pela perfeicao da sua vida

interior. Ou antes, por um estado de completude e sintonia entre o mundo exterior e o

> A obra de Bachelard deparou-se igualmente com esta tensdo entre dois caminhos distintos: o caminho
diurno, aquele dos conceitos cientificos, marcado pela Epistemologia; e o caminho nocturno, aquele das
imagens poéticas e das réveries, na vertente da Filosofia da Poética. Bachelard aceita esta duplicidade, a
presenca de dois valores separados, contraditorios, como o proprio refere (1960:52) «dois amores diferentesy.
[ precisamente nessa tensdo, na dedicagio alternada de conceitos e imagens, que o autor parece encontrar a
base impulsionadora de novas visdes que ja 1 estavam antes, na obscuridade.

®Na alquimia, a Pedra Filosofal bem como a sua matéria-prima receberam as mais variadas designag¢des. Isto
explica-se pelo facto dos processos alquimicos relacionarem-se intimamente com vidas psiquicas individuais.
A Pedra Filosofal e a sua substancia primordial, assumindo instincias diferentes em cada individuo, ndo eram
portanto conhecidas enquanto configurages concretas, mas eram familiares a todos os alquimistas.
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mundo interior. «Nao sio os bens terrestres o que esses sonhadores procuram; é o bem da
alma.», observa Bachelard (1960: 61).

O ouro alquimico, ouro e vida, buscava-se pelo aperfeicoamento dos metais vis,
considerados organismos vivos, mediante operagoes onde o alquimista criava as condi¢oes
para substituir as metamorfoses da matéria e acelerar os ritmos naturais. Os segredos da
criagado do mundo e das forgas invisiveis da vida na sua extensiao, apenas podiam ser
pressentido, e s6 se os merecendo moralmente. Enquanto cultura mistico-religiosa, as
doutrinas e técnicas da alquimia transmitiam-se igualmente na forma de segredo. Como
insistia o alquimista chinés Ko Hung, em em Pao-p'u Tzu, do século IV: «O segredo
envolve as receitas eficazes... as substancias a que se refere sio banais, mas nao as podemos
identificar se nao nos for dado a conhecer o seu coédigo.» (Eliade, 1976: 9). Ao alquimista,
nao bastava dispor das receitas para as longas cozeduras. Era indispensavel, e actualmente
no mundo da luz ainda mais o ¢, fazer viver em pleno a imaginacdo para destringar os
escritos secretos. Tal como na poesia se recorre a metaforas, o segredo alquimico

resguarda-se numa linguagem simbdlica muito particular que se transmite misticamente.

Fig. 2 - Susan Derges, Natural Magic - Distillato, 2001.
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1.3 - O fazer poético é uma alquimia e uma arvore

Na criagao artistica que assume por base a imagina¢ao material, a matéria constitui-se
como solo fértil para o processo imaginativo e como fonte de germinagao poética. A alma
que se move pelos estimulos da matéria, aconselhava o alquimista, apenas precisa de
confiar e persistir na amizade pelos elementos que estimulam o seu devaneio poético.
Assim reconhece Bachelard, que a imagem poética nio compreende projecto, e nao lhe é
necessario mais que «um movimento da alma» (1957: 6).

O mundo natural é organismo vivo enquanto matéria e enquanto sustentaculo e forca
de mobilizacdo de simbolos ancestrais, pelo que havera sempre novas confidéncias a colher
do mundo para enriquecimento interior. A imaginacio do sonhador, idealizada por
Bachelard como uma «duplicata de nosso ser, este claro-escuro do ser pensante» (1961: 14),
¢ uma busca permanente por visoes renovadas, visdes dos olhos da alma, imprevisiveis, que
nao se enquadram com um percurso que o pensamento pudesse determinar.

Henri Bergson, em A Evolugdo Criadora (1941), esclarece os lugares de ac¢io da

intui¢do e da inteligéncia na vida humana.

[...] a inteligéncia e o instinto estdo dirigidos em dois sentidos opostos, aquela para a
matéria inerte, este para a vida. A inteligéncia, por intermédio da ciéncia que é a sua
obra, revela-nos de um modo cada vez mais completo o segredo das operacSes fisicas;
mas acerca da vida apenas nos fornece, e, alids, ndo pretende mais do que isso, uma
traducdo em termos de inércia [...]. Mas é ao proposito interior da vida que nos
conduzira a intuicdo, ou seja, o instinto tornado desinteressado, consciente de si
proprio, capaz de reflectir sobre o seu objecto e de alarga-lo indefinidamente.
(Bergson, 1941: 162).

Acompanhando a ideia de Bergson, o devaneio poético sobre a matéria nao cabe
numa vontade intelectual, antes expande-se em instinto formativo. O devaneio fiel a
natureza, pela sua necessidade natural de alimentar-se de substancia para as suas imagens,
langa-se intuitivamente em profundidade na matéria e dinamiza-se pelas for¢as cosmicas;
qual arvore que langa as suas raizes nas profundezas da terra, e que projecta os seus ramos
para o céu na busca do seu sustento de vida; qual alquimista que dedicava a sua condigdao
de ser mortal na persegui¢ao do ouro da vida.

Relaciona-se pois que, na criagdo artistica comprometida com a matéria, o fazer é tio
essencial quanto a expressao resultante. A aspira¢ao do poeta da matéria ndo se contenta
em metamorfosear substancias para atingir um produto, em incorporar as suas imagens
numa expressao consolidada. Em vez disso, persiste na busca por uma verdade mais

elevada.
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Na consideragao de Paul Klee, a obra artistica em dialogo com a natureza é acima de
tudo uma obra em devir, a qual se deve deixar crescer de acordo com as suas proprias leis,
tal como a arvore se deve deixa-la crescer segundo os seus ritmos. Na unido de caminhos
de arte e natureza, enuncia Klee, a obra «cresce para 12 de cada um dos o6rgios,
transformando-se em organismoy (1956: 57).

Por seu lado, Fernando Pessoa estabelece um paralelo entre o génio do poeta ¢ a
alquimia, descrevendo-o como uma transmutagdao orientada por quatro etapas onde as
sensagoes constituem as substancias a dignificar.

O génio é uma alquimia. O processo alquimico é quadruplo: 1) putrefaccao;
2) albacio; 3) rubificacdo; 4) sublimag¢ao. Deixam-se, primeiro, apodrecer as sensagoes;
depois de mortas embranquecem-se com a memoria; em seguida rubificam-se com a

imaginacao; finalmente se sublimam pela expressio.
(Pessoa, s.d.[1932]: 121).

Acompanhando o processo alquimico de Pessoa, as sensagoes, as imagens primeiras
da percepeao e da experiéncia, sao desvinculadas da objectividade do mundo que as gerou
(putrefaccéo) para incorporarem o plano interior, onde ¢ accionada a memoria de emogdes,
regeneracao de memorias (albagdo). A transmutagao pela ac¢do imaginante opera por um
processo de enraizamento no imaginario intemporal do homem, naquilo que ¢é primordial e
vive num tempo sem tempo, na substancia e no tempo que o homem nao pode mutilar
(rubificagdo). Como clarifica Bachelard, a imaginagao «é antes a faculdade de deformar as
imagens fornecidas pela percepgao, ¢ sobretudo a faculdade de libertar-nos das imagens
primeiras, de mudar as imagens» (1943: 1). Na descida em profundidade com as raizes,
onde também se anima um dinamismo libertador pelos ramos altos, reencontram-se
sentidos idénticos, as mesmas alegrias, mas de um modo sempre diferente.

No entendimento de Paul Klee, os caminhos de compreensiao intima da natureza
sintetizam o olhar exterior e a visdo interior, e esses caminhos apenas sio novos pela sua
combinagao, «verdadeiramente novos, eles sao-no quando comparados com o nimero e o
tipo de caminhos de ontem» (1956: 40).

Por fim, pela sublimagdo, instaura-se uma forma para a substancia da nova imagem
habitar, um meio de expressao para que a energia poética possa estimular outros devaneios,

e poder assim elevar-se ao lugar da arte.
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1.4 - A imaginagdo segundo a natureza é um sonho de contacto

Seguindo os pensamentos de Gaston Bachelard e de Paul Klee, no diadlogo de
tensoes activas entre o corpo das sensagoes, a natureza, € a imaginacao, valoriza-se a via

intuitiva da emogao cinestésica sobre a via Optica.

A vista segue o movimento com excessiva gratuidade para nos ensinar a viver
integralmente, interiormente. Os jogos da imaginacdo formal, as intuicdes que
completam as imagens visuais nos orientam em sentido contrario da participacdo
substancial. S6 uma simpatia para com uma matéria pode determinar uma participagao
realmente ativa |...|

(Bachelard, 1943: 9).

Na primazia do 6rgao da visao, deslumbrado com os aspectos formais, a atengao
retém-se apenas na superficie das coisas, sem que a alma realmente atinja a esséncia da
substancia. Por outro lado, a vida comandada pelo olho é uma vida desligada da
proximidade e do contacto pleno com o mundo natural.

Para bem ou para mal, a época actual rege-se particularmente pelos caminhos 6pticos
e pelas facilidades concedidas pelos apparatus, maquinas e instrumentos automatizados.
Em A Chama de uma Vela, Bachelard fala de um objecto simples, a lamparina. O acto de
acender uma lamparina contém «feixes de momentos que dao valor humano aos atos
efémerosy (1961: 93). Ja o instante de acender uma lampada eléctrica é momento
intelectual, na medida em que se acciona, com um simples gesto de dedo automatizado,
conceitos com vista a um artificial fim iluminante. O universo dominado pela tecnologia
esta repleto destes gestos magicos que tornam obsoleta a fantasia da mao nua ou da mao
munida de instrumentos que a completam na sua vontade de conhecimento e de
transformagio. B precisamente o manuseamento directo, de contacto de corpo a corpo
com a matéria, que da sentido humano no didlogo com o mundo. E, de facto, confidencia
Bachelard, «O momento tinha mais drama quando a lampada era mais humana» (1961: 93).
Também antes do apparatus, a fotografia era mais humana.

Apesar da fotografia se ter tornado o meio predilecto de instrumentalizagdo da visao
e de reprodugio automatizada do mundo, foi igualmente através da fotografia que, em
finais do século XIX, se procurou evidenciar instancias desconcertantes do mundo e do
homem, retirando-os da sombra da positividade do conhecimento cientifico que irrompia
em todos os dominios da vida. Conforme evidencia Margarida Medeiros em Fotografia e
Verdade: uma Historia de Fantasmas (2010), pouco tempo depois da proliferacdo das

magicas camaras obscuras, os circulos ligados ao ocultismo e ao espiritismo viram neste
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dispositivo 6ptico possibilidades de trazer para a visibilidade uma dimensio oculta e

invisivel das dinamicas do mundo.

Fig. 3 - Hippolyte Baraduc, Electro-vital balls (with electricity, without a camera, with a hand), c.1895.

Um processo recorrente na captagao da «manifestagdo do imaterial» assenta nas
possibilidades do «contacto directo», aponta Medeiros (2010: 197). No método de contacto
era dispensada a presenga da luz e a magia do apparatus fotografico, para cingir-se apenas
ao contacto directo entre a camada fotoquimica e partes do corpo humano ou objectos de
matéria viva. Nessa associagdo entre corpos, pretendeu-se captar os fluidos vitais,
emanagdes de energia ou de matéria, que ao se desprenderem dos corpos vém projectar-se
e aderir a camada sensivel. Na forma de inteligibilidade da imagem visual, pode-se
finalmente provar objectivamente, perante olhos cépticos, a continuidade entre os
fenémenos materiais e imateriais, entre o visivel e o nao visivel, entre a imagina¢ao humana
e a matéria da imaginagao.

Apesar de recusar a ac¢io da luz, reconhece-se neste processo da fotografia espirita o
método de contacto directo utilizado nas primeiras experiéncias de escrita com luz de
William Henry Fox Talbot. De facto, alerta Medeiros: «Tudo se passa entdo num terreno
em que, partilhando embora do mesmo dispositivo automatico de produgao se pretende

ver no seu resultado algo muito diferente.» (2010: 214).
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Nos desenhos fotogénicos de Talbot” (fig.4), o automatismo da imagem revelou a
magia da mimésis, onde a natureza se desenha pela sua propria mio, ou seja, pelos
fenémenos da travessia da luz impressionou, de objectos preferencialmente planos como
folhas e flores, as respectivas imagens de sombra. A imagem da fotografia espirita, por seu
lado, j4 com a sabedoria do desenho fotogénico, quis produzir uma realidade oculta,
pertencente a uma dimensao sensorial invisivel que se desenha de forma auténoma. Como
aponta Hippolyte Barabuc em 1911, o que se pretendeu revelar nio foram instancias
apreensiveis, como a silhueta da sombra que alude directamente a um objecto, mas antes
«as forcas escondidas, forgas vitais e psiquicas, negadas até hoje» (Medeiros, 2010: 220).

Os mistérios da contiguidade entre material e imaterial, corpo-matéria-imaginacao,
eram para o alquimista parte integrante do seu segredo. Para o alquimista, a dialéctica do
interior e do exterior nao exigia demonstragoes objectivas. Pelo contrario, o desconhecido
era procurado e abragado por ele em profundidade, em solidariedade com as confidéncias
da matéria amada, tal como em distanciamento da pretensa objectividade do mundo, dessa
camada de aparéncia que encobre a esséncia das coisas.

Se essas imagens de contacto da fotografia espirita constituem-se como verdades ou
evidéncias das projec¢oes psicologicas do homem sobre a matéria, ou da existéncia de um
espirito aprisionado na matéria, como o pensava sonhando o alquimista, ja isso nao foi
exactamente provado. A mio sensivel conhece a matéria, a mao que investe sobre a matéria
produz resultados apreensiveis pela sensagdo. Ja o fazer-se do espirito ndo se cumpre por
uma matéria real. No espirito poético, tal como é estudado por Bachelard, os processos da
imagina¢ao nao ocorrem senao no plano do «sobreconsciente poéticon, reconhece Gilbert
Durand em analise a interpretacoes d' A Imaginagédo Simbolica (1964: 62). Refor¢ando com
as palavras de Bachelard acerca da substancia da imaginagao material, que se aplicam
também ao vinculo materialista do alquimista: «Nao se trata em absoluto de matéria, mas
de orientagdo [..] de tendéncias, de exaltacao» (1938a: 133). Da mesma forma, Jung
sustenta que o alquimista «vivenciava sua proje¢ao como uma propriedade da matéria; mas

o que vivenciava na realidade era o seu inconsciente.» (1944: 257).

7 Os desenhos fotogénicos de Henry Fox Talbot assemelham-se ao que actualmente se entende por fotogramas.
A principal diferenga do desenho fotogénico face ao fotograma actual reside na natureza manual e intuitiva
do processo antigo, desde a preparagdo da emulsdo quimica, a sua aplica¢do num suporte material (geralmente
papel de desenho), até a revelagio final da imagem. O processo do desenho fotogénico ¢ definido por Bertrand
Lavédrine da seguinte forma: «O papel é tornado sensivel através de um tratamento inicial com uma solugao
fraca de cloreto de sédio (sal de mesa) e depois com nitrato de prata para formar um iodeto de prata. Quando
exposto a luz do sol o papel escurece em propor¢io com a translucidez dos objectos sobre ele: as areas que
estdo completamente bloqueadas permanecem brancas, enquanto aquelas atingidas pela luz escurecem num
tom sépia ou castanho escuro. A imagem ¢ estabilizada - mas nio completamente fixada - por imersiao numa
soluc¢do saturada de cloreto de sédio ou outro sal» (2007: 99).
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O que realmente se compreende neste género de fotografia espirita, herdada dos
primérdios da escrita com luz,, é que, além da sua dimensao 6ptica, o organismo fotografico
¢ elementarmente matéria. Enquanto processo, o contacto directo, encerra potencialidades a
imagina¢ao material, e, enquanto imagem resultante, oferece possibilidades de expressao de
instancias que escapam a percepg¢ao. A série Lightning Fields de Hiroshi Sugimoto (fig. 5),
constitui-se um particular exemplo das potencialidades do organismo fotografico, ao
revelar a invisibilidade das descargas eléctricas operadas sobre o material fotoquimico.

Simultaneamente, revista de algum modo a proposta de Baraduc de registo, por tensio

eléctrica, dos fluidos vitais desprendidos pela mio humana® (fig. 3).

Fig. 5 - Hiroshi Sugimoto, Lightning Fields 138, 2008.

Na presen¢a ou na auséncia de luz, as substancias quimicas e o suporte material da
camada sensivel sao matéria que a mao pode conhecer e nela reconhecer os elementos. A
fotografia, entendida nestes termos, pode entao abarcar um espectro sensorial mais
abrangente, ser mais humana nos seus processos, ser um mundo de sombras vitais que se

revelam em luz, onde, no entanto, o mistério essencial sobrevive.

8 Segundo a investigagdo de Margarida Medeiros, existem trés meios de fotografar o fluido vital. O método
por tensdo eléctrica, clarifica, «<obtém-se colocando uma placa sobre a fronte de uma pessoa situada no banho
de electricidade estatica e apresentando rapidamente a mio de uma outra pessoa na parte da frente da placa
[...]; produz-se entdo uma tensdo forte (devem evitar-se as faiscas) entre as duas pessoas, ou seja, entre a
fronte e mao. Nao podendo a electricidade atravessar o vidro, somente a for¢a vital penetra na placa de tras
para a frente, do vidro a pelicula que aquela impressiona.» (2010: 218).
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Na componente pratica deste estudo, Herbarium Caminhada, propoe-se um processo
comprometido com a matéria que recorre, mas nao se esgota, nos fundamentos de
materialidade da escrita com luz e da imagem de sombra. O apparatus fotografico, é pois,
completamente dispensado. Institui-se antes um processo fotoquimico liberto de
intermediarios, que valoriza o contacto directo com os elementos da natureza, e que 0s
envolve activamente na produgdo das suas imagens de sombra. Ou, noutras palavras, na
producao de objectos-imagem que tanto materializam a transmutagdo dos elementos e a
forga vital da natureza na camada fotoquimica, como conservam vestigios dos gestos

humanos implicados nos processos de contacto.
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CAP. 2 - AMATERIA DA IMAGINACAO

A compreensio intima da matéria propria da alquimia, que reune saberes e
sensibilidades, serviu a Bachelard também para estabelecer a j4 mencionada lei dos quatro
elementos e neles procurar a substancia da imaginacdo e a matéria da poesia. Seguindo a
fenomenologia poética de Bachelard, a imaginac¢do material vive de acordo com os sentidos
ambivalentes e duradouros encerrados nos quatro elementos primordiais - fogo, agua, ar e
terra. Considerados os elementos «hormoénios da imaginacao» (1943: 12), temperam
psicologicamente as forcas imaginantes. Por isso, sonhar em substancia um elemento ¢é
fazé-lo viver duplamente e dedicar-se, segundo as palavras do autor, «a um sentimento
humano primitivo, a uma realidade organica primordial, a um temperamento onirico
fundamental» (1942: 5).

A configuragdo das forgas reguladoras da natureza e dos fenémenos da vida nas
substancias elementares da natureza remonta as filosofias tradicionais e as cosmologias da
Antiguidade. A ocidente, na época pré-socratica, os quatro elementos foram referidos por
Empédocles de Agrigento, no século V a.C. (Kirk e Raven, 1966: 339-341), como quatro
raizes da formacio e evolucio do cosmos. Na ideia de Empédocles, os quatro elementos
abarcam por isso toda uma realidade material que requer a convocagio de todos os
sentidos, atentando que cada sentido possui o seu proposito especifico. O filésofo
introduziu ainda dois principios primeiros aos quais os elementos estido sujeitos: o Amor
que mistura e a Discérdia que separa. Por esta perspectiva, instrui-se entao que os
elementos, apesar de eternos, cedem a movimentos de transformagao entre eles.

Em referéncia a psicologia dos elementos na cultura alquimica, Jung (1944: 37)
verifica que, ou a terra ou o fogo, alternadamente, assumiam um papel dominante sobre os
outros trés regimina ou processos.

Ja a oriente, na filosofia chinesa, os elementos sio cinco: agua, fogo, madeira, ouro,
terra; quinteto que remontara ha quatro milénios, segundo Chevalier e Gheerbrant (1969:
279). Eliade menciona (1956: 93) que, na homologacio propria do pensamento chinés
entre 0 MICrOCOSMOS € O MAacrocosmos, a0 corpo humano ¢ garantida a sua renovacio
periddica pela assimilagdao das suas partes aos elementos constituintes do cosmos e as suas
forgas vitais. Numa concep¢ao de integracao, onde também se revé o todo num, € 0 um no
todo, Bachelard confia 2 Arvore um lugar de objeto integrante que d4 corpo aos quatro
elementos e as associagdes entre eles. Enquanto uma das poucas imagens primeiras gragas a

imensidao do seu terreno imaginario, sustenta o autor que a arvore, na sua simplicidade

19



complexa, pode dar «"o espectro completo” das imagina¢oes materiais» (1943: 210), agregar

os sonhos mais diversos e abrir o devaneio a todo o cosmos.

Uma das maiores verticais da vida imaginaria do homem ganhava todo o alcance de
seu dinamismo indutor. A imagina¢io captava entdo todas as forcas da vida vegetal.
Viver como uma arvore! Que crescimento! Que profundidade! Que retiddo! Que
verdade! No mesmo instante, dentro de nds, sentimos as raizes trabalharem, sentimos
que o passado nao estd morto, que temos algo a fazer, hoje, em nossa vida obscura,
em nossa vida subterranea, em nossa vida solitaria, em nossa vida aérea. A arvore esta,
em toda a parte ao mesmo tempo. A velha raiz - na imaginacdo nio existem rafzes
jovens - vai produzir uma flor nova. A imagina¢do é uma arvore. Tem as virtudes
integrantes da arvore. E raiz e ramagem. Vive entre o céu e a terra. Vive na terra e no
vento. A arvore imaginada é insensivelmente a arvore cosmoldgica, a arvore que
resume um universo, que faz um universo.

(Bachelard, 1948b: 230).

A particularidade da forga onirica do mundo vegetal encontra-se precisamente na
tranquilidade do seu ritmo lento e na seguranga dos ciclos anuais geridos pelas suas
proprias leis eternas. Na velha raiz obscura e solitaria, o devaneio vegetal funde o passado
com a novidade. Nos ramos altos, o devaneio cede a sua condi¢ao terrena a uma viagem
desmaterializada no vento ou na ascensdao perseguindo o céu. A arvore imaginada de
Bachelard resume pois, verdadeiramente, a imagem poética em devir, a qual vem
desprender-se do ramo mais alto, alimentado pela raiz subterranea do imaginario humano,
num movimento libertador da alma.

A arvore de George Perec demanda também a paciéncia da terra e a agilidade do

vento. Uma arvore que antes de ser uma ideia de arvore ¢, acima de tudo, Arvore.

A medida que a tua percepcio se torna mais aguda, mais paciente ¢ mais flexivel, a
arvore explode e renasce, mil tons de verde, mil folhas idénticas e no entanto
diferentes. Parece-te que poderias passar a tua vida diante de uma arvore, sem a
esgotar, sem a compreender, porque nio tens nada para compreender, s6 para olhar:
afinal, tudo o que podes dizer dessa arvore é que é uma arvore; tudo o que podes dizer
dessa arvore é que é uma arvore; tudo o que essa arvore pode dizer-te é que é uma
arvore, raiz, depois tronco, depois ramos, depois folhas.

(Perec, 1967: 31-32).

A imaginagao ¢é essencialmente uma arvore. A obra em devir ¢ uma arvore essencial.
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2.1 - A luz faz o fogo

Em A Psicanalise do Fogo (1938a), Bachelard analisa o fogo no seu movimento
volatil verticalizante e no seu tipo de destino orientador de convicgdes, paixodes, de toda uma
sabedoria de vida. Como simbolo natural da evolu¢ao do homem, desde os tempos onde a
agilidade do fogo era filha dos préprios movimentos humanos de fricgao no processo de
desprender o fogo da madeira, o fogo é o temperamento nervoso que faz correr no sangue
a vontade de mudanga, «¢ um exemplo de pronto devir e um exemplo de devir
circunstanciado» (1938a: 25).

Para o alquimista, evidencia Eliade (1956: 63), o dominio do fogo era fundamental na
aceleragao da transmuta¢ao de uma substancia para outra, tal como o era antes para o
oleiro e para o ferreiro enquanto agente de transformacgdo e de consolidagdo de novos

COrpos para a matéria das terras humidas e dos metais.

O fogo revelava-se ndo s6 o meio de «fazer mais depressa», mas também de fazer uma
coisa diferente do que existia na Natureza: era, portanto, a manifestacio de uma forca
magico-religiosa que podia modificar o mundo, que, por conseguinte, nio pertencia a
este mundo.

(Eliade, 1956: 63).

No sonho de D.H. Lawrence, em L'Homme et la Poupée, o sol ¢ uma treva que emite
raios de trevas, pelo que a luz é o avesso do que o sol envia nos seus raios. Do sol, «
apenas sua veste de poeira que brilha» (Bachelard, 1948b: 22). Seguindo a mesma inspiracao
poética, pode dizer-se que as sombras diurnas sao também trevas do sol, ecos emitidos
quando o po brilhante atinge as coisas do mundo, e imagens do préprio sol.

Anteriores ainda aos desenhos fotogénicos de Talbot, e antes do termo photographia,
escrita com luz, ganhar popularidade, Joseph Nicéphore Niépce chamava ao seu processo
heliographia, escrita com sol. Na exposi¢io de corpos e substancias a ac¢ao do sol, nos
desenhos fotogénicos, os raios enegrecem o papel, e a sombra, resguardada, mantém o seu
aspecto luminoso. A sombra torna-se luz, inversio do sol. Nas heliografias °, acontece o
oposto, 0 que se regista em imagem nio ¢ sendo a prépria sombra, imagem do sol.'’ Nuns,

o fogo do sol opera a calcinagao da prata, nas outras, o sol branqueia a substancia organica.

? Segundo a defini¢do dada por Bertrand Lavédrine para heliografia: «Uma fotografia realizada com o
processo antigo introduzido por Nicéphore Niépce. Uma placa de metal ¢ emulsionada com uma mistura de
betume - uma espécie de resina natural - e éleo de lavanda (ou espigo).» (2007: 326).

10 Em consondncia com as multiplas pesquisas e experiéncias fotoquimicas, foram inventados diferentes
processos, uns que originam imagens negativas, outros que geram imagens positivas.
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Numa dimensao visual, Bachelard aponta que o fogo ¢é sobretudo luz visivel, luz que
«brinca e ri na superficie das coisas» e referencia de Novalis a sua «antipatia pelos jogos de
luz e sombra, e o descjo do Eter claro, cdlido e penetrantey (1938a: 61).

Ja no sonho de A Chama de uma Vela (1961), um pequeno fogo ascensional
acompanha nova alusio a Novalis. Desta vez, a sua simpatia ¢ dirigida para o fogo como
prolongamento igneo da luz, e Novalis inverte o sentido comum que diz que o fogo gera
luz, para dizer que «B a luz que faz o fogo» (Bachelard, 1961: 64). Bachelard adianta que ¢
precisamente no processo de dar luz que o fogo se desprende da matéria que arde, e que as
impurezas de que se consome se destroem para dar lugar a luz branca purificada e
purificante, na ponta da chama. E a luz do ser ascensional da chama que anima o fogo vital
do sonhador, ou como enuncia: «A chama purificada, purificante, clareia o sonhador duas
vezes: pelos olhos e pela alma» (1961: 35). Também nas palavras de Claude de Saint-Martin,
em Le Nouvel Homme: «O movimento do espirito é como aquele do fogo, acontece em
ascensiao» (Bachelard, 1961: 65). Seguindo ainda a analise de Paul Deil, em Le Symbolisme
dans la Mythologie Grecque de 1952 (Chevalier e Gheerbrant, 1969: 333), enquanto que a
agua simboliza a purificagio do desejo impulsionado pelo fogo, o fogo purifica pelo
intelecto até a sua dimensao mais espiritual, afastando o homem da condi¢ao animal.

Na chama pura de uma vela, o ser inflimado parte de um objecto especifico. A
contemplagdao de um fogo assim concentrado e paciente, aviva um devaneio doce e lento,
um repouso que, dinamizado pelo movimento ascensional igneo, aprofunda-se pelo tempo
vertical. «O sonhador inflamado une o que vé ao que viu. Conhece a fusao da imaginagao
com a memoria.y, completa Bachelard (1961: 19).

Considerados elementos dinamicos da vida erecta, a chama, como a irvore,
estimulam o espirito numa dinamica de ascensdao. Bachelard associa os sentidos
ambivalentes do ritmo lento do mundo vegetal e do ardor desmaterializante da chama,
afirmando que: «O que germina, arde. O que arde, germinax» (1938a: 62). A arvore,
entendida como ser combustivel, consome os minerais extraidos da terra pela raiz-pavio e
purifica-os lentamente nas veias de seiva como reserva de energia para inflamar o ser, pela
carne e pelo espirito. Nesta linha poética, Bachelard partilha o sonho de Nowalis: «A arvore
nao ¢é outra coisa além de uma chama florida» (1961: 74); por outro dizer, a arvore é uma
chama que quer libertar-se da sua materialidade ignea pelas chamas purificadas, folhas e
frutos, numa explosao de luz e energia. E no devaneio de Victor Hugo em L'Homme qui

Rit: «Cada planta é um lampido. O perfume ¢ a luz.» (1961: 76).
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No devaneio fiel das chamas floridas, o crescimento do sonho acompanha com igual
dedicagdo o crescimento das plantas. Para Alberto Carneiro, cuidar do seu jardim é zelar

simultaneamente pela for¢a onirica vegetal que guia as suas criagoes (fig.0).

Fig. 6 - Alberto Carneiro, Sobre as flores do meu jardim, 2000-02.

2.2 - A agua fundamental

Elemento inaugurador da vida, a agua é simultaneamente o tumulo da morte da
matéria destruida e o elemento da sua reintegracio num estado primordial de germinagao
de nova vida. Seguindo esta ideia, R. D. Gray faz referéncia a uma das principais fontes no
seu estudo sobre o simbolismo alquimico, Aurea Catena Homeri de 1723: «Isto ¢ certo, que
toda a Natureza era dgua no inicio, e através da 4gua todas as coisas nasceram, e outra vez
pela 4gua... todas as coisas devem ser destruidas.»'' (Gray, 1952:14).

O destino do ser da agua é o do movimento e da substancia que nunca volta a ser
igual, que morre a cada minuto para renascer. Um destino de sofrimento daquilo que nao

estabiliza, que sempre flui. No sonho da 4gua, a imagina¢do procura materializa-la,

11 Tradugdo livre de: «For this is certain, that all Nature was in the beginning water, and through water all
things were born, and again through water... all things must be destroyed.».
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imobiliza-la naquilo que é substancial e que a faz fluir. O sonhador que se langca em
profundidade na agua penetra nos seus segredos hidricos de vida e morte, de criagdo e
recriagao. O sonhador que morre misticamente na agua regressa do seu mergulho para

emergir de alma e olhos purificados, regenerado.

Fig. 7 - Mariana Marote, Nuvens e Sombras, 2011.

Em A Agua e 0s Sonhos, Bachelard encontra na agua, nio «o vdo destino das imagens
fugazes, o vao destino de um sonho que nao se acaba» (1942: 6), mas um tipo de destino
essencial de metamorfose incessante e substancial do ser. Enquanto elemento fundamental
de transi¢io e de moderacio de temperamentos, entende também que a 4gua realiza
verdadeiramente «a metamorfose ontologica entre o fogo e a terra» (1942: 7). Por um lado,
pacifica o seu oposto, o vigor masculino do fogo e o ardor das febres, abranda aquilo que é
volatil e que pede tranquilidade e fixagdo. Por outro lado, penetra naquilo que é fixo e
compacto e que requer for¢a dinamica.

Na sua composi¢ao com o elemento terrestre, a agua é um elemento agregador.
Amolecendo a substancia de terra, a agua da a mao a matéria que pode ser amassada e
modelada, dando possibilidade de compreensiao das formas que uma matéria é capaz, que
vida pode gerar uma substancia.

Investigou Jung (1975: 133) como os filésofos alquimistas interpretavam a agua na
sua forma fgnea, a aqua permanens, enquanto o préprio mercurio alquimico, a 4gua eterna a
partir da qual se criava a Pedra Filosofal. Essa dgua enriquecida com as subtilezas do fogo,
nao sendo somente agua, era responsavel pela redugao alquimica, operagao que sem o

elemento igneo a agua nao o saberia fazer.
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Como o fogo, a agua é também purificacdo e regeneragao. De igual modo, esclarece
Eliade (1956: 122) a primeira opera¢ao alquimica, segundo alguns autores, era concedida a
dissolu¢ao pela agua; para outros seria a calcinagao pelo fogo.

Nas transmutagoes alquimicas, a redugao (putrefactio) das substincias a matéria
prima, a um estado de massa informe, fluida, equivale ao estado primitivo do cosmos, a
uma ideia de caos, ou como diz Jung, uma «"massa" ou "materia informis" (matéria
informe) ou "confusa" que contém os germes divinos da vida desde a criacao» (1944: 157).
A partir do nigredo, esse estado inicial da matéria, adianta Jung (1944: 244), operava-se o
banho ou a lavagem de branqueamento, ou alba¢io (albedo), com o fim de regeneracio
mediante a ascensao do fogo do sol, pela rubificacao (rubedo).

A morte e a regeneragao das substancias, sublinha Eliade (1976: 13), significavam
para o espirito imaginativo do alquimista um equivalente regresso simbdlico as origens, a
matriz, a um regressus ad uterum'?, Tendo passado matéria e espirito por essas torturas de
morte e ressurrei¢éo, como as referencia ainda Eliade (1956: 120), podia-se entao proceder
a conducio do espirito a liberdade, a iluminacio e a imortalidade, bem como a
transmutagao da matéria em Pedra Filosofal, operacao final pela sublimacao (sublimatio).

«A pedra ¢ esta 4gua eterna, que enquanto permanece agua nao ¢ pedra.» (Jung, 1944:
133), 1é-se em Turba Philosophorum *.

Em associagao com as transmutag¢des alquimicas, os processos fotoquimicos também
regem-se fundamentalmente pelos temperamentos hidricos e igneos, e implicam diferentes
operagdes em que, ora o fixo faz-se volatil, ora volatil faz-se fixo. Atendendo aos processos
de imagem negativa, como ¢ o caso do desenho fotogenico, a camada sensivel, pelas
operagoes de reducao quimica e calcinacdo pela ac¢iao do sol negro, da origem a imagem
latente (putrefactio).

A imagem em laténcia é entao sujeita a um banho igneo das zonas nao atingidas pelo
sol, desvendando a tintura branca do papel (albedo), que progressivamente revela a cor
dourada das zonas atingidas pelo sol (rubedo). Finalmente, um banho fixador vem abrandar

a volatilidade quimica e dar um estado de permanéncia a substancia (sublimatio).

12 Em relagio ao regresso simbélico as origens, Mircea Eliade acrescenta: «Na antiga India, o arquétipo do
ritual iniciatico (diksan) reactualiza, a0 pormenor, um regressus ad uterum: o protagonista ¢ fechado numa
cabana que representa simbolicamente a matriz: af, ele torna-se o embrido. Quando sai da cabana, é
comparado ao embrido saindo do utero [...] O regressus ad uterum encontra-se igualmente implicado na técnica
taofsta da «tespiragdo embriondria». O adepto tenta imitar a respira¢éo em circuito fechado a semelhanga do
feto..(Eliade, 1976:12-13)

13 Turba Philosophorum inclui entre os primeiros e mais célebres textos alquimicos do ocidente medieval. Conta
com duas versoes: uma versio latina do século XIII, traducdo de um tratado arabe do século X; e uma outra
versdo em francés, do século XV, provavelmente traduzida de um original em castelhano do século XIII.
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Fig. 8 - As doze operagdes alquimicas representadas como arbor philosophica.

2.3 - O ar, a arvore aérea, e imaginagao dindmica

Em O Ar e os Sonhos - Ensaio sobre a Imaginacéo do Movimento (1943), Bachelard
dirige a sua ateng¢ao aos sonhos do ar, o mais leve de todos os elementos, «o ar imaginario é
o hormoénio que nos faz crescer psiquicamente» (1943: 12). Aqui, a imaginacio supera
definitivamente a materialidade da substancia para se deleitar na viagem aérea e do tempo
agil.

A imaginagao do ar na sua substancia apenas é verdadeiramente activa numa ideia
dinamica de desmaterializacao. A imagina¢ao dinamica abandona a fun¢do materializadora
propria da imaginacao material. Na imaginacdao dinamica, é a esséncia volatil que gera a

imagem pela superagao da substancia fixa da matéria.
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Apesar de Bachelard considerar a chama como um dos mais fiéis estimuladores de
imagens de psicologia ascensional, somente «a arvore mantém firmemente, para a

imagina¢ao dinamica, a constancia vertical» (1943: 211).

Indo e vindo, como era seu habito, com um livro na mao, tinha arranjado, num certo
momento, um ponto de apoio, mais ou menos a altura do ombro, na reentrancia de
um arbusto e, imediatamente se sentiu tdo agradavelmente encostado e tdo
amplamente repousado nessa posi¢ao que ali se deixou ficar, inteiramente encaixado
na natureza, numa contemplagdo quase inconsciente. Aos poucos € poucos a sua
aten¢do foi acordando para um sentimento nunca antes experimentado: era como se,
do interior da arvore, vibragbes quase imperceptiveis o tivessem sacudido; ele
interpretou sem dificuldade aquele facto, supondo tratar-se de um vento quase
imperceptivel, descendo ao longo da encosta e tornando-se mais sensivel nos bosques,
embora fosse obrigado a reconhecer que o tronco parecia demasiado forte para ser
assim sacudido tdo vigorosamente, por um tao fraco sopro.

(Rilke, s.d.: 269-270).

Na imaginac¢ao dinamica de Rainer Maria Rilke, como a arvore, o sonhador vem ficar
de pé por forgas misteriosas, entre a terra e o céu. O sonhador apoia-se na seguranca
vertical da arvore para deixar-se imergir no repouso vertica. Num estado entre a
consciéncia da realidade sensivel e o inconsciente embalado pelas vibragdes da arvore, o
sonhador ¢ sacudido pelo gesto vertical essencial da arvore, um conselho de ritmo do
dinamismo vegetal. Aceitando o conselho da arvore aérea, o sonhador, ser da vida terrestre,

liberta-se em direcgao ao céu, a um devaneio pleno de mobilidade.

[...] a imaginacdo dinamica ganha entdo a dianteira sobre a imaginacdo material. O
movimento imaginado, desacelerando-se, cria o ser terrestre; 0 movimento imaginado,
acelerando-se, cria o ser aéreo.

(Bachelard, 1943: 109).

Contudo, na arvore, o sonho nao tem a segurang¢a do espago do abrigo ou da gruta.
Como instrui Shelley em Ode au Vent d'Ouest, um sonho embalado na arvore é duplamente
um refugio e um perigo, onde é preciso saber equilibrar-se nos ramos com a mesma
agilidade e leveza com que a arvore resiste a energia da «alma selvagem» do vento
«destrutivo e vivificante» (Bachelard, 1943: 239).

O sonhador ja vem ficar de pé como a arvore material. A arvore aérea quer ser, antes

de mais, uma confidéncia de sonho e um conselho de dignificaciao do espirito.

27



2.4 - A terra da vontade e do repouso

N

A imaginacdo da terra, distinta da dinamica hidrica intimamente ligada a
metamorfose da matéria, do devaneio ascensional igneo, e do movimento imaginado em
aceleragao do ser aéreo, Bachelard concede-lhe dois movimentos particulares, o do
«ontra» e do «dentro», celebrados em dois livros: A Terra e 0s Devaneios da Vontade

(19482) e A Terra e os Devaneios do Repouso (1948b).

Parece que, para a imaginagdo terrestre, dar é sempre abandonar, tornar-se leve é
sempre perder substincia, gravidade. Mas tudo depende do ponto de vista: o que ¢é
rico em matérias, quase sempre é pobre em movimentos. Se a matéria terrestre, em
suas pedras, em seus sais, em seu metal é o sustenticulo de riquezas imaginarias
infinitas, ela é dinamicamente o mais inerte dos sonhos.

(Bachelard, 1943: 269).

A terra, combinada com a agua, oferece a mio e a imaginagao a matéria consistente
que pode ser moldada e revirada, num didlogo do contra e do dentro. Nos devaneios da
vontade, a preposicao do contra orienta um devaneio dinamico e activista, impulsionado
pela mao curiosa que palpa a matéria e incita a vontade de trabalha-la, «uma vontade que
sonha e que, ao sonhar, da um futuro a sua acao» (1948b: 1). A mao transforma a matéria
para conceder-lhe a forma que o espirito engendra, numa luta energética que resiste contra
a natureza propria da massa. E na matéria, acrescenta Bachelard, onde o homo faber
impregna a forma, é a matéria o sustentaculo que da duracao a forma.

Nos Devaneios do Repouso (1948b), o dentro abraca um devaneio lento e
aprofundado, uma acc¢do imaginante que quer penetrar no cerne da matéria e deixar a sua
marca humana, que quer revirar a matéria na busca dos mistérios que confidenciam as
formas no proéprio processo de fazer, ja na vontade de metamorfose. O processo de revirar
era muito proprio na dialéctica alquimica de interior e exterior, lembra Bachelard (1948b:
17): punha-se de fora o que estava dentro, e também se punha dentro o que estava fora.

Fala-se pois de um repouso que instrui a vontade, oposto ao descanso e as
sonoléncias, um repouso de devaneio que precisa da lentidio e da dogura do tempo
esperangoso, do tempo desacelerado, do tempo sem tempo. Assim é o repouso de Fernand

Lequenne em Plantes Sauvages, de 1944:

As vezes, repousando 4 sombra de uma arvore apds o trabalho, entrego-me a esse
estado de semiconsciéncia que confunde terra e céu. Penso nas folhagens-raizes que
bebem 4vidas no céu, e nas rafzes, maravilhosas ramagens que vibram de prazer
debaixo da terra. Para mim uma planta nao é apenas um caule e algumas folhas. Eu a
vejo também com essa segunda ramagem, palpitante e oculta.

(Bachelard, 1948b: 225).
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A raiz subterranea, a arvore invertida, mais sonhada que vista, sabe bem que os
desdobramentos tém a esperan¢a do tempo que se aprofunda. Na fronteira entre terra e
céu, a dinamica da arvore desenvolve-se em duas direc¢Ges que conferem a sua inabalavel
unidade: transporta a seiva da terra profunda até ao ramo que treme ao vento e leva o fogo
que se desprende em perfume da flor, operando a libertacio do espirito; e trabalha ainda,

com as terras e aguas subterraneas, com e para os mortos, obrando o primitivo e o eterno.

1

O e

Fig. 9 - Luigi Serafini, Codex Seraphinianus [arvore da terra e do céul.

A valorizacio que se concede a Arvore ao longo deste estudo segue em
conformidade com a componente pratica da dissertacao. Herbarium Caminhada resulta da
colaboragao entre devaneios e gestos humanos e cinco arvores. E, através delas, com os
quatro elementos. Cada arvore foi entendida nas dinamicas particulares, orientadas pelo
principio generativo folha de cada qual. No entanto, e apesar desse aspecto ser refor¢ado na
forma de instalacdo, cada arvore é a mesma Arvore. i o mesmo todo natural que recorda
que, para vislumbrar o coragdo do mundo, é preciso ir mais fundo. Ir fundo pela mao que
escava e revira a matéria, e mais profundamente pela natureza humana de transformar o
sempre visto pelo sempre sonhado. E a Arvore que vem confidenciar, no seu siléncio, a
vitalidade daquilo que permanece na sombra, e que apenas a intuicio pode entrever. E
somente se trabalhando na busca por aquilo que a luz nio revela e que os conceitos nao

compreendem.
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CAP.3 - MATERIA E GESTO POETICO:
Alberto Carneiro, Susan Derges, Lourdes Castro, Pierre Cordier

Apesar de todas as facilidades e necessidades oferecidas e exigidas a linguagem da
visao e a linguagem da mao, tanto o olho como a mio reclamam as suas fung¢des
primordiais enquanto 6rgaos estruturantes da casa biolégica ancestral que é o corpo
humano, bem como os seus modos essenciais de vivéncia, pelo sonho, pelo pensamento e
pela vontade de acgio.

A imagina¢ao material, admite-se ser uma arvore-casa onde coabitam intimamente
corpo, matéria e sonho. No didlogo com a matéria, a convocagao de todo o espectro
sensorial complementa, e geralmente desengana, o 6rgao da visao que inicialmente se
deteve a perseguir as imagens pela forma despegada da substancia. As imagens da matéria,

essas «a mao as conhecey, confidencia Bachelard (1942: 2).

O artista toca, tacteia, toma o peso, mede o espago, modela a fluidez do ar na
perseguicdo da forma, acaricia a pele de tudo e é com a linguagem do toque que
compoe a da visdo.

(Focillon, 1943: 115).

A mio assume-se o Orgao que permite conhecer verdadeiramente a matéria,
compreender as formas e a vida de que uma matéria é capaz. O elemento terrestre e o
elemento da 4gua sdo os mais préximos da condi¢ao do homem enquanto criatura da terra
que nasce, morre e se recria na agua. O fogo e o ar nao sio materializantes como a terra e a
agua, mas a mao que toca a terra e 4gua também ouve e fala com o fogo e com o ar.

Henri Focillon, no seu Elogio da Mé&o, enfatiza que o fazer artistico se faz com as
maos, «dao elas o instrumento da criagio mas, em primeiro lugar, o o6rgao do
conhecimentoy» (1943: 115). Um fazer e um conhecimento que vivem da cumplicidade entre
a realidade sensivel e a fantasia. Na criagao artistica comprometida com a matéria, pele e
carne conhecem as entranhas das coisas para as renovar, para inventar-lhes novas formas e
matérias. Em concordancia, o gesto que recria a matéria também reinventa a interioridade
da vida. Um gesto herdado dos antepassados mais remotos, que o artesao e o alquimista
bem sabem ouvir, onde, enfatiza Focillon: «O espirito faz a mao, mas a mao também faz o

espirito.» (1943: 128).
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O alquimista ocidental acaba a ultima etapa do antiquissimo programa, iniciado pelo
homo faber, do momento em que se propde transformar uma Natureza que
considerava em diversas perspectivas como sagrada ou suscetivel de ser convertida em
uma manifestacio do sagrado. O conceito da transmissio alquimica é a fabulosa
coroacdo da fé em possibilidade de trocar a Natureza mediante o trabalho humano
(trabalho que implicava, ndo obstante, uma significa¢do litargica).

(Eliade, 1956: 97).

No espago da natureza e pela experiéncia presencial dos seus elementos, o espirito e
a mao do artista reinem-se em simbiose com a natureza, a mesma natureza de que também
se constituem. Seguindo a reflexdo de Klee: «O dialogo com a natureza é condi¢ao sine qua
non para o artista. O artista ¢ um ser humano, ¢ natureza ¢ uma parte da natureza no
espaco da natureza.» (1956: 40).

Para o artista-alquimista, corpo e espirito apenas se completam no sagrado natural. O
trabalho humano, que da vida renovada a natureza exterior modela em consonancia a
natureza humana, e encontra nos processos ritualistas de aten¢ao quer ao interior, quer ao

exterior, o seu caminho mais fiel.

A obra de arte é em nds consciéncia estética de mutacSes de sentido, sublime unidade
do nosso ser artistico. A arte é, se cada um de nds é nela. Assim sendo, uma arvore é

uma obra de arte quando recriada em si mesma como conceito para ser metafora.
(Carneiro, 1992: 45).

Movido por uma vontade profunda de celebrar a reunido de energias naturais e
energias humanas, assim se orienta a obra artistica de Alberto Carneiro. As suas arvores
esculpidas sdo verdadeiramente arvores da natureza recriadas em arvores de natureza
humana, uma metamorfose da arvore que encontra o seu impulso energético, corporal e

imaginativo, na propria natureza primeira da arvore.

Num mundo activo, num mundo resistente, num mundo a ser transformado pela
forca humana. Esse mundo activo é uma transcendéncia do mundo em repouso. O
homem que dele participa conhece, acima do ser, a emergéncia da energia.

(Bachelard, 1948a: 49).

A «matéria dura» da arvore em Bachelard (1948a: 54), Carneiro trabalha-a corpo a
corpo, investindo energias internas estimuladas pela propria resisténcia da matéria.
Merecendo as confidéncias da dureza da madeira, 2 mio sio indicados os caminhos a
seguit, ¢ ela segue-os numa intui¢ao confiante. A mao que busca as direcgdes e os sentidos
dos veios da madeira ¢ uma mao que instrui ao espirito os seus proprios caminhos de

crescimento interno.
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O entendimento de Gaston Bachelard sobre a arvore como objeto integrante dos
quatro elementos primordiais e que, por isso, abre a imaginagao material ao sonho de todo
o universo, percorre com manifesta influéncia a obra de Alberto Carneiro. Como
Bachelard, Carneiro também convoca os quatro elementos, o fogo, a 4gua, o ar ¢ a terra,
nao apenas numa ideia de decomposi¢ao da arvore ou da natureza, mas sobretudo como

compreensiao profunda dos ritmos do mundo natural no seu estado mais elementar (fig.10).

Fig 10 - Alberto Carneiro, Os quatro elementos - segunda homenagem a Gaston Bachelard, 1969-70.

Como assinalou o pastor Oscar Pfister, em La Psycbanalyse au service des éducateurs
de 1921, o didlogo amoroso entre o homem e a natureza é geralmente percorrido por um
sentimento ambivalente de posse: por um lado, uma tendéncia «que o leva a entregar-se ao
mundo exterior» e a confiar plenamente na matéria sonhada e nas suas manifesta¢oes; por
outro lado, uma luta contra a paixio, que resiste as sensacOes e as emogoes para dar lugar a
vontade de conhecimento e «que o leva a apossar-se do mundo exterior, a querer trazer
esse mundo para si e a sujeita-lo a seus fins» (Bachelard, 1938b: 181).

Frans Krajcberg, a0 mesmo tempo que se entrega a natureza em permanente
mutagdao por acgao de for¢as que criam e recriam em admiravel consonancia, sente-se
também impelido a apropriar-se, de algum modo, de parte dessa natureza. Krajcberg
recolhe impressdes, ou como o proprio as designa «pedagos da naturezar, directamente a

partir das terras e das pedras, numa «espécie de topografia das rochas ou do solo» (Justino,
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2005: 33). O amolecimento da substancia térrea do gesso com a agua permite-lhe a massa
modelavel que é depositada sobre elementos terrestres, e também sobre vegetais, e, desse
modo, criar impressdes-relevo ou matrizes para gravuras (fig.12). Na riqueza mineral das
terras ricas de Ibiza, em Espanha, e de Minas Gerais, no Brasil, Krajcberg descobre

igualmente os pigmentos naturais com que pinta as suas impressoes-relevo (fig.11).

Fig. 11 - Frans Krajcberg, [Impressio-relevo de folhas|, década de 70.

Frans Krajcberg relata como sentiu a necessidade de abandonar a pintura e a esfera
da representagao visual, para dar as suas maos matéria para trabalhar, para libertar-se de

intermediarios entre o proprio e o mundo natural.

Pela primeira vez tive necessidade de sentir a matéria, ndo a pintura. Fiz impressdes de
terras e de pedras. Logo depois comecei a colar a terra diretamente. Isso parecia uma
espécie de Tachisme, mas nio era. Nao é uma tinta jogada (atitada ou lancada). Nido ha
a accio gestual pictérica. Sdo impressoes, relevos. Pedagos da natureza. |...|

Isto é fazer escultura para a escultura, porque a sociedade a definiu como tal. Mas sé-
lo-4 na realidade? E tudo o contrario de mim. Eu, eu quero mostrar as possibilidades
que oferece a natureza. A natureza precedeu o Tachisme e todas as convencdes da arte.
O homem imita a natureza sem saber, essa € a sua historia. A natureza existe além.!4
(Krajcberg, s.d.).

14 Tradugdo livte de: «'ai eu pour la premiéte fois, le besoin de sentir la matiére, pas la peinture. J'ai fait des
empreintes de tetres et de pietres. Puis j'ai pris ditectement la terre en la collant. Ca ressemble 2 une espéce de
Tachisme. Mai ¢a ne l'est pas. Ce n'est pas une peinture jetée. Il n'y a pas la gestuelle Picturale. Ce sont des
empteintes, des relevés. Des motceaux de natute. [...] C'était faire de la sculpture pour la sculptute, patce que
la société 1'a définie comme ¢a. Mais en réalité ? C'est tout le contraite de moi. Moi, je veux montrer les
possibilités qu'offre la natutre. La nature a précédé le Tachisme et toutes les conventions de l'att. Sil'homme
imite la nature sans le savoir, c'est son histoire. La nature existe au-dela.»
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Para Krajcberg, o medium da pintura ja ndo satisfazia as suas inquietagdes. Apenas no
trabalho préximo com a matéria podia dialogar com as energias naturais, as quais, por
momentos, também se incorporam em si. Krajcberg cede inevitavelmente a um processo
sujeito ao acaso, porque parte do terreno da vida livre da natureza, um acaso que aceita e
que envolve. Mas a proximidade com o Tachismo', que o artista faz referéncia, apenas

manifesta-se no resultado formal, ndo no processo.

Fig. 12 - Frans Krajcberg, imprimindo na areia, Nova Vicosa, 1975.

Sobre o seu método particular de impressio, Krajcberg compreende-o como
imitacio da natureza. Na verdade, a natureza é antes atribuida uma nova vida, uma
reinvencao, porque nasce de processos de relagao profunda e intuitiva, onde o elemento
terra ¢ terra antes de ser ideia de terra. Bachelard clarifica a natureza da imagem: «As
imagens nao sao conceitos. Nao se isolam em sua significagdo. Tendem precisamente a

ultrapassar sua significacao.» (1948b: 2).

As escritas com luz,, ou impressoes fotograficas, de Susan Derges, diferem em muito
das impressdes com gesso de Krajcberg. No entanto, deixam-se guiar pela mesma vontade
de recolher vestigios do contacto com o mundo no seu estado natural. Derges elege o

fotograma precisamente por dispensar a intermedia¢ao do apparatus. Como diz Derges:

15 Tachisme foi uma vertente pictérica da arte informal de expressio espontinea que se desenvolveu em
Franca nos anos 40 e 50 do século XX. O Tachisme, derivado do termo francés tache (mancha ou bortao),
concentrava-se nas manchas ou borrdes deixados pelo pincel.
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O trabalho directo, sem uma camara, apenas com papel, elementos de referéncia e luz,
oferece uma oportunidade de relacionar a divisdo entre o eu e o outro - ou aquilo que
esta a ser explorado. Existe um contacto com a materialidade das coisas que permite
despoletar um diferente tipo de didlogo. O que é transformado e por sua vez
transforma - um tipo de didlogo entre interior e exterior revela-se.1¢

(Barnes, 2010: 88).

Embrenhada em ambientes cerrados de vegetagdo ou em zonas costeiras, Derges
sonha a vida e a morte das aguas que despertam de dia e que prolongam-se pela noite. Os
lugares temperados pela agua na sua plena fluidez natural e com o seu ritmo préprio,
concedem a Derges uma espécie de laboratério fotografico ao ar livre. Nas massas de agua,
o sonho oscila entre a unido da agua terrestre com a agua celeste, entre a superficie onde se
reflecte a lua e a profundidade habitada pelas sombras negras que vém sepultar-se na agua.

Nos processos de contacto e de imersdao, muitas vezes iniciados a luz do dia, sdo
efectizados na noite negra. Por isso, no tempo nocturno, Derges necessita de uma luz
adicional, e a tecnologia do flash serve-lhe de pequena lua auxiliar na imobilizacio da

corrente hidrica.

Fig. 13 - Susan Derges, Eden 5, 2004.

A transmutagao da prata do papel fotografico opera-se pela calcinagao do sol do dia,
e continua activa sob a influéncia da lua. A agua que absorveu as sombras diurnas para
gerar as nocturnas, ¢ uma massa informe que vem contribuir na mortificagao da emulsao
em imagem latente. Como se observa em Eden 5 (fig.13), a agua aparentemente nio

materializante, materializa os movimentos hidricos e as luzes ambientes na camada sensivel

16 Tradugdo livre de: «Working directly, without a camera, with just paper, subject matter and light, offers an
opportunity to bridge the divide between self and other - or what is being explored. There is a contact with
the materiality of things that allows a different kind of conversation to happen. One is changed and in turn
changes - a kind of dialogue between inside and outside unfolds.».

35



do papel deitado na agua. A imagem latente, onde latente deriva do latim latens (escondido,
oculto), esse embrido transmutado pela massa informe, apenas desvenda e fixa os mistérios
dos elementos na regeneragao pelos liquidos de revelacao e fixagao.

Além das aguas de morte, Derges trabalha sobre as aguas da vida. Vessel no.3 trata-se
de um ciclo de fotogramas, onde regista as metamorfoses pelas quais atravessam os girinos
até atingirem a maturidade (fig.14). A forma circular do recipiente usado como sustentaculo
ambiente hidrico destas formas de vida, evoca também, de algum modo, as aproximagoes
de Derges com a cultura alquimica. O vaso ou cadinho das transmutagoes alquimicas era
geralmente em forma oval. O ovo dos filésofos era o caos, a matéria prima onde a alma do

mundo aprisionada queria ser libertada, analisa Jung (1944: 212).

Fig. 14 - Susan Derges, Vessel no.3 (9), 1995.

Na «impressao por travessia» caracteristica do fotograma, como Jean-Marie Schaeffer
a define (1987: 19), a luz atravessa directamente um objecto para o impressionar na camada
quimica sensivel. Nas impressoes de luz de Roger Ackling a imaterialidade da luz do sol é
redireccionada por uma lente para actuar, por calcinacdo, sobre pedagos de madeira
encontrados. Entre o sol e a madeira nio existem mediadores a ndo ser o ar, a mio e a

lente. A lente ¢ a forja, Ackling ¢ um mago do fogo. Sobre a sua magia revela:
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Mesmo antes atingir o solo concentro a luz solar através de uma lente e redirecciono
essa energia. Nalgumas ocasides, penso que numa certa maneira teatral, disse eu que
trabalho com algo que estd a 93 milhoes de milhas - isso ndo é o que realmente
importa. Podia estar a 3 pés de distancia. O que importa é a auséncia de contacto
fisico com os materiais. E a luz passando através do espaco que vem avivar a
superficie da madeira descartada.!”

(Ackling, 1998:9).

Fig. 15 - Roger Ackling.

O sol, essa chama grandiosa, emite os seus raios longinquos que viajam até a
superficie terrestre com o seu fim iluminante. O ar, entre o céu e a terra, ¢ o meio proprio
da luz. Roger Ackling concentra a luz do sol, assim dispersa, por meio da lente, para que os
espiritos elementares da luz possam gerar o fogo que liberta a energia acumulada dos
fragmentos da arvore combustivel. Bachelard investigou como, de modo semelhante a
Ackling, o conde de Gabalis depurou e materializou o fogo do sol através da sua
condensa¢ao num globo de vidro. Desse modo, convence Montfaucon de Villars, em Le
Comte de Gabalis ou Entretiens sur les Sciences Secrétes de 1788: «[...] um pé solar, o qual,
tendo se purificado por si mesmo da mistura dos demais elementos, torna-se
soberanamente proprio para exaltar o fogo que esta em nos e fazer com que nos tornemos,
por assim dizer, de natureza ignea.» (Bachelard, 1942: 150).

O fogo do sol, um ser assim disperso, apenas concentrado consegue produzir no

homem o seu fogo vital. Nas palavras de Ackling: «Quanto mais amor se investe, mais facil

17 Tradugdo livre de: «Just before it hits the ground I focus sunlight through a lens and redirect that energy.
On occasions, I suppose in a rather theatrical way, I have said I work with something 93 million miles way -
well it doesn't really matter. It could be 3 feet away. What matters is my lack of physical contact with the
materials. It is light passing through space that enlivens the surface of the discarded wood.».
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se torna fazer as coisas naturalmente. E nio acontecendo isso, entao temos de persistir.»!®
(1991: 11). Com a lente, Ackling guia o fogo do sol de modo a criar na madeira pequenos
pontos negros que, por acumulagao, geram linhas, e que por composi¢ao geram formas. A
luz gera o fogo (fig.16). O fogo opera a calcinagdo, operagao alquimica de redu¢io da
substancia ao amorfo, deixando entrever o fumo da inflama¢ao da carne da madeira. Um

sonho de fumo repousando caracteristico da natureza ignea da arvore.

Fig. 16 - Roger Ackling, Weybourne, 1994.

Na forma peculiar de desenhar com a imaterialidade da luz de Ackling, cada pequeno
ponto negro que se impressiona na madeira ¢ uma imagem do sol. Recordando o sonho de
D.H. Lawrence, um poeta das inversdes citado por Bachelard: «O sol é obscuro; seus raios
sao obscuros. E a luz é apenas seu avesso; os raios amarelos sao apenas o avesso do que o
sol nos envia...» (1948b: 22). As pequenas chamas de sol vém assim recriar na madeira, em

pontos negros, a obscuridade do sol.

Compreende-se que a escrita com luz, pode ser muito mais que um meio de
reproduzir vestigios de uma realidade apreensivel visualmente, e nao se esgota na imagem
fotografica. Mas a escrita com luz da fotografia vive igualmente dessa oposi¢ao entre pod
solar brilhante e trevas de sombra, manifestacio do sol negro. A sombra ¢ uma «uma
fotografia primitiva» (Stoichita, 1997: 209), percebe Christian Boltanski (fig.17). E, de facto,

a sombra diurna esteve precisamente no nascimento desta escrita fotoquimica.

18 Tradugdo livre de: «The more love you get, the easier it is to make things naturally. And if not, then you
have to compete...».

38



Fig. 17 - Christian Boltanski, Théatre d’ombres, 1984.

Nas suas experiéncias fotograficas com a luz do sol e o nitrato de prata'’, Henry Fox
Talbot descobre um método de fixa¢ao das sombras diurnas, e designa os resultados de
imagens de sombra (shadow-pictures) ou desenhos fotogénicos (photogenic drawings). Em

1839, «Sobre a arte de fixar uma sombra», Talbot escreve:

A mais transitéria das coisas, uma sombra, o mais notério emblema daquilo que é
efémero e momentineo, pode ser acorrentado pelos feiticos da nossa magia natural, e
pode ser fixado para sempre na posi¢do que pareceu apenas destinada para ocupar
num dnico momento... Assim podemos receber no papel a sombra efémera, prendé-la
e no espa¢o de apenas um minuto fixa-la tio firmemente para nio ser mais capaz de
mudar, |[...].20

(Goldberg, 1981: 41).

Inaugurava-se a magia natural de um processo pelo qual «os objectos naturais podem
ser capazes de delinear-se a si mesmos sem qualquer auxilio do lipis do artista»”,
acrescenta em 1939. Ou seja, uma magia operada pela «mao da Natureza» (Weaver, 1992:
75), escreve Talbot ja em 1844, no artigo The Pencil of Nature.

As referéncias de Talbot ao lapis e a méo da natureza remetem para um processo de

contacto em que a imaterialidade da luz e matéria assumem um papel dominante. Nesse

19O desenho fotogénico, combinado com a cdmara obscura, traz a invencdo da fotografia, a arte que
possibilita a0 homem controlar o tempo e a luz, e assim eternizar as sombras, fenémenos caracteristicamente
transitérios do mundo.

20 Tradugio livre de: «The art of fixing a shadown, «The most transitory of things, a shadow, the proverbial
emblem of all that is fleeting and momentaty, may be fettered by the spells of our natural magic, and may be
fixed for ever in the position which it seemed only destined for a single instant to occupy. . . . Such is the fact,
that we may receive on paper the fleeting shadow, atrest it there and in the space of a single minute fix it
there so firmly as to be no more capable of change,|...]».

21 Tradugio livre de: «...] natural objects may be able to delineate themselves without the aid of the artist’s
pencil.».
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sentido, a sombra, a propria imagem das coisas esquivas, imaginarias e efémeras, vem
materializar-se em imagem por ac¢do conjunta de metais aperfeicoados pelo homem e por
forcas naturais.

Discorreu-se sobre a sombra diurna e a sua importancia na magia fotoquimica. Ja
quanto a sombra nocturna, Victor I. Stoichita recorda o seu papel na origem da pintura

através da referéncia a Plinio, o Velho e a excertos da sua Historia Natural >

redigida no
século I. Plinio relata o mito de origem grega, segundo o qual a filha do oleiro Butades de
Sicién, em Corinto, apaixonada por um jovem que ia deixar a cidade, quis uma recordacio
do seu amado. Como, fixou o perfil do homem projectado na parede pela luz de uma vela,
desenhando pelos contornos da sua sombra. Precisamente nesse gesto é entrevista a origem
da pintura, em circunscrever com linhas o contorno da sombra de um homem, ou em

grego, omnes umbra hominis lineis circunducta, e nio na «observagao directa do corpo

humano e da sua representagaon, real¢a Stoichita (1997: 16).

Fig. 18 - Joseph-Benoit Suvée, The Invention of Drawing, c.1791.

A configura¢do da sombra ¢ um fenémeno da propria natureza, aponta Plinio, e a
imagem de sombra produz-se por uma magia natural, confirma Talbot. A mao da filha do
oleiro intervém apenas no momento de contornar, de forma permanente, a sombra
projectada, enquanto Talbot encontra uma forma de dispensar a participagdio humana

também nesse segundo momento. No desenho fotogénico, a sombra ganha corporeidade na

22 Os excertos citados por Victor 1. Stoichita referem-se ao livro XXXV de Histéria Natural, dedicado a
Pintura, especificamente aos textos 15 e 43.
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camada quimica, é um vestigio ainda tangivel da coisa que lhe deu origem, que reforga a
caracteristica de indice da fotografia. No desenho de contorno, a sombra ¢é levada a uma
forma de redugao mais extrema, autonomizando-se em relagao a coisa de que derivou.

Para Lourdes Castro, a sombra projectada de objectos e pessoas manifesta as
caracteristicas fundamentais dos corpos. A sombra acompanha os corpos nos seus
movimentos e nas suas paralisagdes. Corpo, sombra e luz sao interdependentes. Para dar
vida auténoma a sombra, é necessario materializa-la, dar-lhe o seu proprio tempo, que se
torna eterno porque desligado do corpo de origem, e o seu proprio espago, um espago que

nao atrapalha ninguém.

Fig. 19 - Lourdes Castro, rosa pq. vermelha, roseira de correr (Delfina), 1972.

Lourdes Castro fixou as sombras de varias espécies botanicas da ilha da Madeira,
plantas da sua infancia e da sua vida. Nas suas palavras, «sobretudo gosto de plantas,
sempre vivi com elas, cuidei delas e vi-as crescer.» (2002: 95). Nesse Grande Herbario de
Sombras de 1972, também uma espécie de album de familia, Castro reuniu cerca de cem
imagens positivas de sombras, que desenharam-se por si proprias, pelo sol directo em
contacto com o papel heliografico (fig.19). Mantendo algumas caracteristicas de herbario, a
cada sombra atribui os nomes cientifico e comum da planta que a originou, identificagdes

por vezes erréneas ou em falta, pormenor pouco relevante, como refere a artista em 2002:
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Constantemente aprendo com elas. [..] a0 reparar nas omissOes ou possiveis
incorre¢oes na identificacdo de algumas espécies, preferi, apesar de tudo, deixar a
imagem deste herbario na sua total integridade. Nao s6 traduz melhor as minhas
prioridades como nem por sombras afecta as plantas em si.

(Castro, 2009: 95).

Os nomes nao alteram a sua relagdo com as plantas nem ameagam de forma alguma a
vida integra da natureza. «Como todos os seres, é preciso amar as flores antes de nomea-
lasy, instrui Bachelard (1943: 208).

Nas suas impressoes de sombras de espécies botanicas, Anna Atkins utilizou a
combinagao de sais de ferro num processo onde sio as tonalidades de azul caracteristicas
da impressao final que lhe concede o nome - cianétipoZB. Contrariamente a Lourdes Castro,
as motivagoes de Atkins foram essencialmente cientificas. As espécimes, minuciosamente
colocadas em contacto com a emulsdo sensivel, foram enquadradas na folha de papel e

aplanadas com vidro de modo a permanecerem fixas durante a sensibilizagao ao sol (fig.20).

Fig. 20 - Anna Atkins, Cystoseira ericoides, 1850.

Comparativamente a emulsao de nitrato de prata utilizada por Talbot, o cianétipo é
substancialmente mais lento na sua reacc¢do a luz do sol, o que permite impressionar os
objectos e, a0 mesmo tempo, as sombras que acompanham os seus movimentos. E
precisamente esta possibilidade do cianétipo que me leva a incorporar o processo

fotoquimico no entendimento dos ritmos naturais das arvores vivas (fig. 21).

23 Conforme ¢ descrito por Bertrand Lavédrine: «O cianétipo, inventado por John Herschel em 1842,
depende da redugio fotoquimica dos sais férricos em sais ferrosos, levando a formagio do azul da Prussia,
um pigmento com base de ferro (2007: 150).
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Fig. 21 - Mariana Marote, Myrtus communis, 38°46'13.93"N, 9° 9'27.52"W, 2011.

Todavia, como real¢ca Lourdes Castro em 1963, fascina-lhe ainda mais a reducao da

sombra 20 seu contorno:

A sombra ainda é palpavel. O contorno ja nio é. O contorno surpreende-me porque
nao existia antes de eu o desenhar; é, creio, um novo olhar sobre o que me rodeia.

A sombra projectada como contorno interessa-me muito mais do que a sua simples
representagdao. Porque o contorno da sombra é ainda mais fantasmagoérico, fugitivo,
ainda mais ausente. O que produz a sombra esta a frente, ou atrds, mas ndo longe.
Enquanto um contorno é qualquer coisa que foi feita com a presenca da sombra, mas
que dela se liberta. O sugere auséncia, verdadeira e absolutamente. E, para mim, ¢é ir
ainda mais longe. O contorno é o Menos que posso ter de alguma coisa, de alguém,
conservando as suas caracteristicas.

(Castro e Zimbro, 2010: 41).

ety etille A7F0

Fig. 22 - Loutdes Castro, Sombras a volta de um centro (Salsa), 1980.
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Aqui, é a mao que intervém para libertar da sombra projectada o derradeiro aspecto

essencial das coisas, como evidencia Sombras a volta de um centro (Salsa) (fig.22).

Da mesma forma que a escrita com luz ndo se resume a fotografia, a imagem de
sombra ¢ possivel fazé-la viver fora das luzes belas da fotografia.

Entretanto, a fotografia pode também ser mais do que imagem de sombra. Seguindo o
entendimento de Roland Barthes, a fotografia é «organismo vivoy (1980: 104). Para além de
imagem produzida na presenga da luz, é simultaneamente matéria com os seus habitos de
vida mais obscuros. Assim sendo, a fotografia é igualmente passivel de ser trabalhada
enquanto matéria, e de materializar o préprio processo de transformacgao das substancias
em objecto-imagem, revelando novas realidades.

Autores do século XIX, como Hippolyte Baraduc ou Louis Darget (fig.23),
compreendiam a matéria fotoquimica como um receptaculo susceptivel de acolher, por
contacto ou proximidade e sem a media¢ao da luz, a projecgao do inconsciente humano e

do espirito aprisionado em objectos organicos.
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Fig. 23 - Louis Datget, Planéte et Satellite [Fotografia fluidica de pensamento], 16 Maio 1897 2.

24 KThought photograph created by Mrs. A who was looking at a celestial atlas with a plate on her forehead.»
(Chéroux etal., 2005: 151).
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Daro Montag coloca em confronto organismo biolégico com organismo
fotoquimico, onde a putrefac¢ao do primeiro funde-se com a reacgao quimica do segundo.
Nos objectos-imagem resultantes, aos quais Montag da o nome de «bioglyphs» (2000),
ou bioglifos, a presenca da luz é somente essencial no desenvolvimento auténomo dos
micro-organismos que actuam, por ingestdo, na gelatina de origem animal e nas trés

camadas do filme colorido preparado pelo préprio (fig.24).

Fig. 24 - Daro Montag, Bioglyphs - Lemon, 1996 2>.

Ja Pierre Cordier trabalha a fotografia na sua elementaridade prépria. Quimigrama,
uma forma de escrita com quimica, é o termo que Cordier atribui aos métodos e a imagem
resultante do seu trabalho exaustivo com o organismo fotoquimico. Na convic¢ao de
Cordier, o quimigrama, «liberto da camara, do ampliador e do laboratoério, seria a técnica
mais elementar de criar imagens com o material fotograficon (1982: 264).

O temperamento proprio das substancias quimicas e materiais é a base de todo o
processo do quimigrama. A luz apenas «desempenha um papel passivoy, revela Cordier
(1982: 262). E antes o elemento da agua que orienta a fluidez metamorfoseante do fixador

e do revelador, do fixo e do volatil, na pele sensivel do papel fotografico usado fora das

25 «A slice of lemon was positioned on the processed film which was then placed in a glass tank which
provided a humid environment. Micro-organisms, present in the air, grew on the fruit and spread into the
film. The arrangement was left for thirty days after which time much of the film’s emulsion had been
decomposed.» Montag, 2000: 30).

26 Tradugio livre de: «...] freed of the camera, the enlarger and the darkroom, would be the most elementary
technique to create images with photographic material.»
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suas convengdes. Nas palavras de Cordier, citado por Michel Baudson em 1988, «a agua é
indispensavel para o nascimento do quimigrama»”’ (Cordier, 2007: 44).

Para melhor dirigir a transformacao fluida destas aguas compostas, Cordier introduz
também obstaculos materiais, especificos da pintura. No objecto-imagem final, a sua
materialidade, formas e cores, retém a memoria do percurso dessas aguas baixas, ora
accionadas, ora aplacadas por obstaculos, no leito sensivel do papel. No quimigrama mora
conjuntamente o vestigio de uma mao que investiu na orienta¢ao do curso das dguas e
Impos os obstaculos, que deu os tempos para a transmuta¢ado quimica, que se surpreendeu
com um efeito inesperado.

O gesto do quimigrama, embora fundado numa instru¢io da mao pela experiéncia e
investiga¢ao exaustivas, encontra um espago muito préprio de incorporagio e instrugao da
subjectividade. Mais do que um gesto de cientista, ¢ um gesto de artesdo e de alquimista,

aberto a intuicao e a intervencao do acaso, um verdadeiro motor de criatividade.

Fig. 25 - Pierre Cordier, Chemigram 7/5/82 11 'Pauli Kleei ad Marginem', 1982.

27 Tradugio livre de: «Water is indispensable to the birth of the chemigramy.
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CAP .4 - HERBARIUM CAMINHADA

Herbarium Caminhada resulta de um caminho, pouco a pouco, confidenciado pela
matéria, e por esse caminho instruiram-se os gestos e os processos. Com um principio
remoto na fotografia com apparatus, o caminho encontrou o seu terreno mais fértil no
contacto presencial com os elementos primordiais da natureza reunidos na arvore ancestral.
Estabelecem-se processos a margem da convencional fotografia que pretendem captar a
lentidao e a esperancga dos ritmos naturais, e com métodos ja tecnicamente desligados da
fotografia, mas derivados da sua instancia primitiva: luz, sombra e matéria quimica.

Encontrei inicialmente, na fotografia a preto e branco, a materialidade dos processos
quimicos de revelagao e fixagao do filme e do papel fotografico. A proximidade a matéria
fotografica, essencialmente percorrida pelo elemento da agua, fez-se acompanhar da
proximidade a cursos de agua cercados de vegetacio. No momento fotografico, debrugo-
me sobre a agua, o corpo fecha-se em si préprio para chegar mais préoximo ao solo e a
superficie da dgua. Quase mergulho nessa dgua no gesto de aproximagao e de captagio
simultanea da vida que se anima na superficie e no fundo.

Somente na técnica do quimigrama concedi 2 mao e a imagina¢ao a matéria que pode
ser transformada sem intermedia¢oes, de camara ou ampliador (fig.26). No quimigrama,
restrinjo-me aos liquidos quimicos e a materialidade do papel fotografico, onde tacto,

olfacto e audigao acompanham a visao nos processos hidricos e igneos.

Fig. 26 - Mariana Marote, Série Sem titulo 1l - Sombra Liquida 111, 2012.
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O quimigrama, uma abordagem concreta a fotografia® leva a ideia de concretismo da
fotografia ao limite. Como resultado inteligivel desse fazer, a superficie da imagem nao
apresenta referéncias 6pticas a0 mundo visivel, refere-se apenas aos mistérios do processo,
ao mundo sensivel dos elementos e da natureza humana, e na imagem apenas pressentidos.

A estimulagdo pela materialidade e pelas potencialidades das aguas igneas do
quimigrama, evoluiu para o contacto directo inerente a técnica do fotograma combinado
com um método histérico de impressao, o cianétipo. Neste processo, ainda dentro da
fotografia, mas ja nos seus limites, encontrei a possibilidade dupla de trabalho com a
materialidade da fotografia e de didlogo intimo com a natureza, bem como um método de
producao de imagens que combina o organismo fotoquimico e o organismo vivo e
integrante da arvore.

Numa abordagem poética a fotografia, Laszl6 Moholy-Nagy reconhece as
potencialidades da fotografia além da sua fungdo enquanto medium 6ptico de reprodugao

mimética do mundo. Como sublinha Moholy-Nagy em 1936:

O fotograma, ou registo sem camara das formas produzidas pela luz, as quais
incorporam a natureza unica do processo fotografico, é a verdadeira chave para a
fotografia. Ele permite-nos capturar a modelagdo da luz numa folha de papel
sensibilizado sem recorrer a qualquer apparatus. O fotograma abre perspectivas de
uma morphosis até aqui completamente desconhecida governada pelas leis Opticas suas
peculiares. . o medium mais completamente desmaterializado que a nova visio do
mundo comanda.?’

(Goldberg, 1981: 344).

No fotograma encontro um caminho poético na busca de novas realidades de luz e
sombra, em vez de re-producao do visivel. No entanto, a base do processo é, acima de
tudo, a confianca de corpo e sonho nas forcas da natureza que vém reunir-se na arvore.

Entretanto, as experiéncias com o fotograma motivaram outras caminhadas além da
captacdo das sombras diurnas descobertas entre os ramos e a folhagem das arvores.
Seguindo um processo fotoquimico elaborado conforme as vontades e os conselhos
naturais, os caminhos levaram também ao desenho do contorno sobre as sombras

nocturnas de ramos caidos e recolhidos.

28 O termo Fotografia Concreta abarca processos e imagens resultantes de métodos experimentais e de
abordagens que dispensam a utilizacio da camara, conhecidas também pela expressiao camera-less photography.
29 Tradugio livre de: «The photogram, or camera-less record of forms produced by light, which embodies the
unique nature of the photographic process, is the real key to photography. It allows us to capture the
patterned interplay of light on a sheet of sensitized paper without recourse to any apparatus. The photogram
opens up perspectives of a hitherto wholly unknown morphosis governed by optical laws peculiar to itself. It
is the most completely dematerialized medium which the new vision commands.»
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O anthotype, outro método explorado, permite um tipo particular de imagem de
sombra, pois consiste na extracgdo do suco de folhas e flores, que é depois aplicado no
papel para actuar como emulsdo fotossensivel.

Assumindo os resultados do processo fotoquimico como objectos-imagem,
trabalhei-os realmente enquanto papel, do qual se pode retirar matéria, bem como
acrescentar outros materiais. Esta intervencao, a perfuraciao seguida de bordado manual ou
de recorte, veio acrescentar aos aspectos formais da superficie da imagem outras camadas

de significado, sobretudo de sentido tactil, aos vestigios impressos.

Fig. 27 - Mariana Marote, Fraxinus angustifolia (suspenséo I), 2012-13. Fotograma solar, cianétipo em
papel de aguarela, perfuracio e bordado, linha de algodio, parafusos, arco de aluminio.
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Fig. 28 - Mariana Marote, Myrtus communis (suspenséo I1), 2102-13. Desenho a caneta preta sobre papel
vegetal, parafusos, arco de aluminio.

Fig. 29 - Mariana Marote, Arbutus unedo (suspensdo I1), 2012-13. Fotograma solar, cianétipo em papel de
aguarela, perfuracio e recorte, parafusos, arco de aluminio.
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Fig. 30 - Mariana Marote, Nerium oleander (suspenséo 1V), 2012-13. Ramo de arvore, papel vegetal,
parafusos, arco de aluminio.
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Fig. 31 - Mariana Marote, Malus sylvestris (suspenséo V), 2012-13. Fotograma, anthotype, linha de
algodio, parafusos, arco de aluminio.

51



Herbarium Caminhada, uma série que engloba cinco pegas, de caracter instalativo, foi
apresentada e adquirida no imbito da 17* Bienal de Vila Nova de Cerveira®. Cada
elemento, apesar de ser tratado como uma unidade individual, comunica com outros pela
sua disposicdo no espago (fig.32). No seu conjunto, os cinco elementos tracam um
caminho que pode ser percorrido de multiplas maneiras.

A série teve como ponto partida cinco arvores especificas, cada qual de uma espécie
diferente: a Fraxinus angustifolia (suspenséo 1) (fig.27), a Myrtus communis (suspensao II)
(fig.28), a Arbutus unedo (suspenséo I1) (fig.29), a Nerium oleander (suspenséo V) (fig.30) e a
Malus sylvestris (suspenséo V) (fig.31).

Das caminhadas que se suspenderam nas arvores e nos gestos do fazer, suspendem-
se estes cinco elementos. Integrados em arcos metalicos, cada objecto-imagem relaciona-se
com uma arvore, uma amiga confidente de caminhadas e suspensdes.

A criagio de cada objecto-imagem envolveu diferentes processos, cada qual
desenvolvido em diferentes alturas. A abordagem fotografica, pelo método de contacto
directo do fotograma combinado com dois processos historicos de impressao, o cianotipo
(suspensdes 1 e III) e o anthotype (suspensao V), coloca a enfase na sombra e define-a
enquanto matéria-prima do préprio processo fotografico. A mesma importancia atribuida a
sombra, uma sombra que quer ser livre, aparece noutros trés momentos: nas sete sombras
sobrepostas, desenhadas numa alternancia de trés dias (suspensao 1II); o bordado manual de
sombras projectadas (suspensao I); o recorte da sombra que se liberta do plano
bidimensional do papel (suspensao II); e a colocagio de um ramo entre dois papéis
translicidos que, sendo atingidos pela luz, produzem sombras diferentes que acompanham
o envelhecimento do préprio ramo (suspensao IV).

Os elementos metalicos usados para suspender os objectos-imagem nao sao circulos
fechados, mas abertos em arco. Assim como as arvores em devir delineiam o seu espago de
influéncia sem forcarem o sonho a limites concretos, do mesmo modo o entendimento de
cada arvore e os mecanismos de didlogo com a natureza encontram-se susceptiveis de

crescimento.

30 No contexto da 17" Bienal de Vila Nova de Cerveira, Herbarium Caminhada foi apresentada na exposigio
Carta a uma paisagem em transformacéo, comissariada por Albuquerque Mendes e Luis Coquenio, e patente a0
publico entre 24 de Julho e 14 de Setembro de 2013, no Castelo de Cerveira. Devido ao facto de Herbarium
Caminhada ter sido adquirida, apenas sio apresentadas reprodug¢des fotograficas da instalacio.
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Fig. 32 - Vistas gerais da instalacio Herbarium Caminhada, Castelo de Cerveira, 2013.

Herbarium Caminhada, nio sendo um herbario onde se rednem e preservam
sistematicamente espécies botanicas com fins cientificos, resulta antes numa reunido de
ensinamentos e confidéncias de arvores, de memorias de caminhadas, e de momentos de
devaneio e trabalho envolvidos nas energias da natureza.

A segunda parte do titulo, Caminhada, ¢ aqui entendida como actividade fisica num
espaco de influéncia da natureza que, em consonancia, estimula os sentidos e as vontades.
Mas também, num sentido imaterial, o percurso tracado pela imagina¢do que vem tomar
forma na instrugao dos proprios caminhos e dos gestos do fazer no plano da realidade

material.
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Bachelard faz referéncia a Nietzsche e como ele instrui a sua vontade com longas e
pacientes caminhadas na montanha, num combate contra aos forcas do vento livre que

quase nunca aceita desforra.

O pensamento no vento; do caminhar ele faz um combate. Ou melhor, a marcha é o
seu combate. E ela que da o ritmo enérgico de Zaratustra. Zaratustra nio fala sentado,
nao fala passeando, como um peripatético. Da sua doutrina caminhando
energicamente. Arroja-a aos quatro ventos do céu.

(Bachelard, 1943: 168).

Igual combate enérgico travo com as maos invisiveis do vento livre que vém agitar as
arvores, ou com o sol fogoso que me atordoa os pensamentos.

Na caminhada fora do espago da natureza, o combate ¢ outro. Se no momento, ainda
fotografico, o corpo se abre para as arvores, na interven¢do manual sobre os objectos-
imagem o corpo fecha-se sobre si proprio, num tempo doloroso, absorvido numa obsessao
de recuperar a arvore efémera e as sombras volateis, e de desprendé-las do papel sensivel

que as fixou. Enfim, persisto na caminhada.

Bem ou mal, ganhei o habito de referir-me as arvores pelos nomes cientificos
correspondentes. Apesar de usar os mesmos nomes que usa a ciéncia, estes sdo
mencionados com um sentido bem distinto. Porque nas caminhadas, a Myrtus communis,
por exemplo, nio é qualquer um exemplar desta espécie. E a Myrtus communis, aquela que
me faz sonhar ha tempo incerto, e que sei, continua la, naquele jardim préximo da minha
casa-abrigo, e que cultivo em mim como cultivo uma amizade.

As arvores celebradas em Herbarium Caminhada despertam pensamentos e devaneios
unicos sobre as energias fundamentais da natureza. Cada arvore, no seu siléncio proéprio,
estimula um tipo de entendimento especifico sobre a sua natureza, as suas metamorfoses,
as suas dinamicas, os seus ciclos.

Nesse sentido, cada arvore ¢é tratada como uma unidade, apesar de serem
intimamente uma mesma arvore. Em conformidade, os objectos-imagem referentes a cada

arvore envolvem processos distintos.

Na Fraxinus angustifolia (suspenséo 1), e na Arbutus unedo (suspenséo Ill), as suas
imagens de sombra integram uma série mais extensa que engloba oito caminhadas e cerca de
cem fotogramas referentes as sombras de dezoito arvores. Nesse conjunto, a abordagem

fotografica cingiu-se ao método de contacto directo combinado com o cianétipo.
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Como foi mencionado anteriormente, os sais de prata sao particularmente sensiveis
a ac¢do da luz solar. O cianétipo, emulsdo de sais de ferro, possibilita um tempo mais lento
de sensibilizagao, que da tempo ao tempo da natureza manifestar as subtis metamorfoses.
Embora seja comercializado papel previamente emulsionado com cianétipo, os meus
papéis sao preparados manualmente e nos formatos que mais se adequam.

A receita do cianétipo consiste em 4gua desmineralizada e duas substancias férricas”.
Inicialmente, sdo apenas pds coloridos, substancias térreas que resultam de um refinamento
e composi¢ao quimica, os quais, dissolvidos em agua, transformam-se em 4guas activas. Do
matrimoénio das duas dguas metalicas, nasce uma solugao com propriedades fotossensiveis.

Na sombra, escondidos do sol, o preparado liquido ¢ aplicado num suporte de papel
resistente a acgao emoliente da 4dgua, que nao deixa que o liquido penetre para além da
superficie. Na aplicacdo ao branco do papel, o preparado transforma-se de azul para tintura
amarela. Secas as humidades, o papel encontra-se pronto para as transmutagdes naturais.

Na escuriddo, o papel sensivel ¢é transportado pelas caminhadas entre as arvores. A
caminhada detém-se em suspensoes aconselhadas, ora por uma arvore, ora por outra. Cada
arvore tem uma maneira prépria de estender os ramos ao céu, o que exige habilidade na

escolha dos tamanhos e formatos do papel, bem como agilidade em entrelaga-los nos

ramos.

\

Fig. 33 - Processo, sensibilizacdo do papel emulsionado com cianétipo numa arvore Populus nigra, 2011.

31 A emulsdo do cianétipo envolve dois componentes a saber: citrato de ferro amoniacal e ferricianeto de
potassio.
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No exemplo do Populus nigra (fig.33), arvore que quer tocar o céu, confidencia que
quer ser cercada. Por isso o papel tem de ser longo o suficiente para abraga-la, mas estreito,
porque os ramos inferiores sdo baixos. Os ramos mais altos, a minha altura nao me permite
abraga-los. Remeto-me a minha prépria condi¢ao terrestre. Abraco-a fisicamente com o
papel, e enquanto se desenrolam os tempos da natureza e os tempos fotoquimicos,
continuo a cerca-la no plano do sonho, viagem que me eleva com a proépria arvore.

Entretanto, assomo a realidade e atento as sombras da arvore que estio a ser
impressionadas no papel. Estas sombras, apenas consigo apreendé-las porque o papel
envolve-se nos ramos escondidos da arvore. A imensa sombra vertical que se estende no
solo para tras da arvore, essa eu vejo-a e todos a véem. Estas sombras, sio as sombras que
a arvore encobre no seu espago intimo. Nas partes onde a luz do sol penetra a camada
sensivel, a tintura amarela da progressivamente lugar a uma tintura azul escura, a
obscuridade do sol. Nas partes resguardadas, as folhas das arvores sio chamas que emitem
luz e preservam a tintura amarela inicial.

O tempo ¢ lento, por isso luz e sombra nunca sao iguais. O sol muda a todo o
instante a direccao dos seus raios, assim como a ac¢ao luminosa muda a cada momento do
dia e a cada estagao. O sol que desperta e o sol que se deita requerem mais tempo para que
a sua obscuridade seja recriada no papel. Também o sol das estagdes frias é menos fogoso.
Ja o sol que produz sombras pequenas, ou sombras quentes de verdo, esse é de tempo
apressado.

A arvore, de ritmo lento, cresce subtilmente. O vento anima-a num embalo
vivificante ou numa resisténcia violenta. Tudo isso se reflecte também nas sombras, ecos
que acompanham a existéncia da arvore. Contudo, no desejo de preservar da obscuridade
do sol alguma luz das folhas-chamas, respeito os humores do céu e do vento.

Apbs a transmutagao da camada sensivel do ciandtipo em tinturas com as cores mais
variadas, da-se por terminada a producdo da imagem latente. Esta imagem latente,
significativamente diferente da imagem latente dos processos de prata, é uma laténcia que
se acompanha do inicio ao fim.

Finalmente na revelacdo da imagem latente, a dgua dissolve as cinzas do fogo do sol
que trabalhou as substancias de ferro e remove aquelas nao transmutadas. Na cianotipia, a
secagem das humidades é o proprio processo de fixagao. O ferro trabalhado pelo fogo do
sol fixa-se em azul escuro. As zonas onde o sol obscuro nio trabalhou, porque
resguardadas pelo contacto ou pela proximidade das folhas das arvores, mantém a cor

branca original do papel. Num sentido poético, o que se revela em luz sio manifestagdes
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das chamas da folhagem ardente. Ou num sentido oculto, da-se luz aos espiritos encerrados
na substancia da folha da arvore.

A caminhada ¢é prosseguida, j4 ndo no jardim junto das arvores, mas na casa-abrigo
num tempo lento de reflexdo sobre as dinamicas desses encontros com o natural e de
interveng¢ao controlada sobre objectos e sobre imagens, que se reinem num sé. Deste
modo, aos varios tempos participantes na formagao das imagens ¢ adicionado um tempo de
devaneio e de intervengao sobre os proprios objectos-imagem.

Nos vestigios das arvores registados em sombra e luz, em trevas e espiritos
concentrados na camada sensivel, procuro o elemento folha, o seu principio de formacao.

A recolha de elementos abandonados pela arvore sio auxiliares fiéis neste entendimento.

Fig. 34 - Elementos naturais recolhidos junto das arvores.

Considero que a imagem de sombra resultante do processo fotografico ¢ algo em
devir, porque a caminhada nio termina na superficie da imagem. E antes um objecto-
arvore que se rege por uma forma-principio, por uma folha enquanto ideia de energia
inesgotavel, que abarca aquilo que foi gerado e o que ainda esta em vias de ser e que apenas
se entreve. J. W. von Goethe considera precisamente a folha «como condi¢ao de
possibilidade de crescimento da planta, enquanto forma generativa» (Molder, 1993: 22).

Goethe escreve em 1787:
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Parecia-me que nesse 6rgiao da planta, que nds ordinariamente chamamos ‘folha’,
estava dissimulado o verdadeiro Proteu que se podia esconder e manifestar em todas
as suas formas. Para a frente e para tras, a planta é sempre unicamente folha e tao
indissoluvelmente unida ao futuro germe que nido se pode pensar um sem o outro.
Compreender um tal conceito, sofrer a sua ac¢io, procura-lo na natureza, ¢ uma tarefa
que nos poée num estado dolorosamente doce.

(Molder, 1993: 22-23).

No desenho de contorno da sombra, procuro relacionar a sombra diurna da arvore
fixada na imagem com a sombra nocturna projectada dos elementos recolhidos junto da
arvore. Perfuro depois, com agulha e seguindo a linha do contorno, o préprio papel. Num
objecto-imagem da Fraxinus angustifolia, perfuro-o para fazer caminhar a linha de algodao
pelos pequenos orificios abertos no papel (fig.35). Noutro referente a Arbutus unedo,
perfuro-o desta vez até conseguir libertar a sombra da rigidez do papel (fig.36). Objectos
onde antes a superficie bidimensional da imagem era dominante, por estes métodos de
retirar e acrescentar matéria, adquirem uma nova dimensio que estimula um sentido

6ptico-haptico. O olho vé, mas a mao pressente.

Fig. 36 - Arbutus unedo (suspenséo II1), (pormenor).
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No ramo que se separou da arvore-mae, existe ainda energia concentrada.

Na suspensio dedicada a arvore Myrtus communis, recolhi um fragmento seu e,
durante um més, acompanhei o processo de envelhecimento deste ramo de pequenas
folhas verdes. De trés em trés dias, um ciclo por mim estabelecido, contornei as sombras
nocturnas projectadas desse ramo, desenhando-as sobre papel translicido (fig.37).

Como refere Victor 1. Stoichita relativamente a sombra nocturna, esta «escapa a
ordem natural do tempo e paralisa o fluxo do devirn (1997: 24). Na sombra nocturna

encontro um estado de repouso, onde tudo abranda e oferece-se o tempo lento.

Fig. 38 - Myrtus communis (suspenséo Il), (pormenor).
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Ao fim de sete desenhos sobrepostos, nunca iguais, tornou-se perceptivelmente
impossivel tracar mais sombras projectadas sobre linhas ji desenhadas (fig.38). Por isso,
nas sete sombras desenhadas, e num momento em que as folhas ganham a tintura amarela,
dei por terminada esta caminhada de linhas. Cabe a mim restituir este ramo ao seu ciclo
natural. Devolvendo-o a natureza, a vida activa da terra encarregar-se-a de decompor e

regenera-lo em nova vida.

Da Nerium oleander recolhi também um ramo, mas este foi antes colocado, o préprio
ramo de folhas e flores, entre dois papéis translicidos que revestem o vazio do arco
metalico (fig.40). Durante o tempo que esteve em exposi¢ao, ramo, folhas e flores sofreram
a transformagao da secura do sol que entrou, dia ap6s dia, no espago de exposicao. Folhas
que eram verdes, e flores que exalavam um denso perfume rosa, adquiriram a tintura
castanha da terra. As suas sombras nio foram desenhadas. Desta vez, as suas sombras
antes foram acompanhadas por outros, em projecgao nas telas de papel que as resguardam,

sempre diferentes de dia para dia.

A surpreendente confidéncia da Malus sylvestris foi sobretudo a vivificante tintura
vegetal contida nas suas folhas colhidas em plena maturagio. Anthotype™, onde o prefixo
antho deriva do anthos (flor) da Antiga Grécia, é o nome atribuido a um dos processos
fotoquimicos estudados e experimentados exaustivamente por John F. W. Herschel. No

artigo de 1842, Herschel escreve:

De um modo geral, até agora - como tenho conseguido observar, - as primeiras flores
de qualquer espécie cultivadas ao ar livre (desde que estejam bem amadurecidas, 1. e. a
coloragdo completamente desenvolvida) sio mais sensiveis que aquelas produzidas
mesmo que da mesma planta, num periodo mais tardio da sua floragio, e tém as suas
coloraces mais desvanecidas pela luz. A medida que se evidencia o fim do periodo de
floragao, niao apenas a destruicdo da coloraciao pela luz é mais lenta, mas também as
tinturas residuais sao deixadas, pelo que resistem obstinadamente. 33

(Herschel, 1842: 189).

A volatilidade do anthotype exige um conhecimento profundo dos ritmos anuais,
bem como uma mesma delicadeza de gestos desde a recolha dos elementos vegetais a

preservacao da imagem final.

32 O emprego do termo na sua lingua original reside no facto de ndo se conhecer tradugio fiel para portugués.
** Tradugiio livre de: «Generally speaking, so fat- as I have been able to observe,- the eatlier flowers of any
given species reared in the open air (provided they are well ripened, i. e. the colour fully developed) are more
sensitive than those produced even from the same plant, at a late period in its flowering, and have their
colours more completely discharged by light. As the end of the flowering petiod coines on, not only the
destruction of the colour by light is slower, but residual tints are left which resist obstinately.».
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Fig. 39 - Malus sylvestris (suspenséo V), (pormenot).

Das folhas que querem tornar-se luz da Malus sylvestris, extrai-lhes o suco verde com
a ajuda da dissolugao pelo dlcool, para conceder-lhe uma propriedade semelhante ao
cianotipo, ser uma camada sensivel a luz. Mas esta emulsao natural é deveras mais fragil. O
seu tempo ¢é consideravelmente mais lento. Por isso, a imagem de sombra exige ser
processada em condi¢oes controladas, onde as folhas da Malus sylvestris, sob um vidro, sao
prensadas em contacto directo com o suco de folhas da mesma arvore.

No Anthotype, a ac¢ao do sol, ao contrario do que acontece no cianétipo, branqueia
as partes descobertas do papel em vez de escurecé-las, revelando uma imagem positiva
(fig.39). Assim, a sombra é efectivamente deixada na sombra, na sua morte. Como nio
utilizo nenhum tipo de fixador, a sombra, a seiva que nio foi exposta, fica passivel de
desaparecer pela ac¢do do sol. Durante a apresentacio em exposicio de Herbarium
Caminhada, rapidamente o fogo do sol devolveu a seiva a sua volatilidade, branqueando-a,

regenerando-a.

Na abordagem fotografica empreendida, o fotograma, existe uma aproximacao clara
aos primérdios da fotografia, onde Talbot descobria as suas primeiras imagens de sombra
ou skiagrafias, grafias ou escritas de sombras.

As sombras, Platio compreendia-as como as primeirissimas imagens. Assim as

definia em A RepUblica™:

3+ O excerto transctito integra-se na sec¢ao «A ideia do Bem», de A Republica.
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Chamo imagens [eikona] antes de mais as sombras [skias] e, em segundo lugar, as
figuras que se formam na agua [phantasmata] e a tudo o que é compacto, polido e
brilhante, e a outras coisas semelhantes... 35

(Stoichita, 1997: 28).

De acordo com o pensamento platénico, a sombra consiste, antes de qualquer outra
coisa, na primeirissima armadilha da realidade, e portanto o mais enganoso obstaculo
6ptico no acesso a0 mundo das ideias. A sombra, ao lado do eco, uma 6ptica, o outro
auditiva, eram compreendidas como as primeiras falicias do mundo das aparéncias, clarifica
Stoichita (1997: 26).

De facto, a sombra transmite apenas as caracteristicas essenciais do corpo que
acompanha, e dependendo da fonte de luz que a produz, pode realmente induzir em
grande engano o olhar que procura na sombra alguma verdade sobre o mundo real das
coisas. As imagens de sombra, realizo-as envolvendo as arvores, e a fonte de luz é o sol.
Nada mais enganadoras estas sombras poderiam ser. Mas é precisamente no trabalhar com
platénicas aparéncias, com instancias obscuras, que procuro essa ambiguidade e indefini¢ao
tao natural a0 mundo e a0 homem.

As sombras diurnas das arvores, essas nao chegam a atingir o solo, sio procuradas e
captadas no espago redondo da arvore sem limites. Assim pela imagem de sombra, nio se
procura reproduzir apenas uma aparéncia da natureza visivel, mas compreender a sombra
enquanto instancia primeira da interac¢ao com a natureza. Revelar a invisibilidade tanto de
aspectos inerentes a propria matéria que lhe deu origem, como de subtis vestigios de
proximidade e contacto do corpo com as substancias.

O destino de arvores e sombras, sio destinos incertos, mas naturalmente
caracteristicos do seu estado em devir, pelo que nas imagens de sombra deparo-me
constantemente com a obra natural do acaso. Aqui, o acaso funda-se no trabalho com a
volatilidade e a fixagdo de substancias quimicas e de elementos organicos, e acolho-o como
estimulo imaginativo. Um acaso que surge de uma necessidade, de uma vontade de
trabalhar directamente a partir e com a matéria, ¢ nao de uma causa-finalidade.

O trabalho directo com os tempos da natureza e da quimica fotografica, apesar do
processo ter uma certa metodologia, envolve pois toda uma agilidade intuitiva e um
compromisso com o destino dos elementos no momento de suspensio da caminhada e na

captacao das sombras da arvore.

3 Tradugdo livre de: «llamo imégenes [eikona] ante todo a las sombras [skias] y, en segundo lugar, a las
figuras que se forman en el agua [phantasmata] y en todo lo que es compacto, pulido y brillante, y a otras cosas

seme}antes...».
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As imagens resultantes dos processos fotoquimicos constituem-se como fragmentos,
por si mesmos dificilmente identificaveis com determinada arvore ou caminhada. No
entanto, esses vestigios de forgas naturais e gestos humanos, nio se esgotam na sua
superficie das imagens. Observo-as, recordo os momentos testemunhados. Tenho em
minha posse imagens de sombra das arvores fiéis, nao as arvores que ficaram 1a fora num
grande jardim.

Niao tenho arvores na minha casa-abrigo, e vivo na cidade. E nao preciso de possui-
las no meu espaco fisico de conforto para que as arvore continuem a agitar-se em mim em
confidéncias. Sei que as arvores estdo 1a, com as suas forcas dinamicas. Mais tarde, poderei
juntar-me as elas novamente.

A energia da arvore viva é a mais vivificante. No entanto, interessa-me de igual forma
o ramo que se separou da arvore, aparentemente morto, que continua o seu ciclo
invertendo-o, em movimentos de reten¢ao de energia. E também as folhas de luz colhidas

directamente da arvore contém segredos encerrados. Todas as instancias do ciclo da arvore

estao em laténcia no sonho entre o céu e terra.

,!
,’

Fig. 40 - Nerium oleander (suspensé&o 1V), (pormenor).
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CONCLUSAO

O estudo desenvolvido na presente dissertacio pretendeu dar resposta as
potencialidades de um didlogo comprometido com a matéria quanto a instrugao dos gestos
poéticos na criagdo artistica. Em Herbarium Caminhada propde-se uma possivel
concretizagao da componente tedrica exposta.

Inserindo-se a dissertagdo na especializagdo em fotografia, abordou-se a fotografia
nas suas possibilidades enquanto organismo fotoquimico, uma dimensio que remonta ao
periodo das descobertas e invengdes dos inicios da escrita com luz. Neste regresso as
origens da investigacdo da chimia, ao trabalho fundamental com a luz e as substancias
quimicas, e a explorac¢do dos principios essenciais de volatilidade e fixagdo, admitiu-se uma
proximidade, ainda que fragil, com a sabedoria das experiéncias da alchimia.

Verificou-se que a derradeira submersao da alchimia na sombra, nos finais do século
XVIII, antecedeu precisamente a emergéncia da ciéncia chimica da luz, em meados do
século XIX, pelo que se entende que a escrita com luz acolheu alguns ensinamentos
alquimicos no plano material. No entanto, no plano dos simbolos e das metaforas os
valores da alquimia foram progressivamente suplantados. De outro lado, pouco a pouco,
velada pelo aperfeicoamento dos mecanismos e da optica do apparatus, atestou-se que a
materialidade fotoquimica se encontra hoje em vias de esquecimento perante a supremacia
das tecnologias digitais e a primazia da imagem técnica. Por isso, procurou-se também zelar
e alertar para a sobrevivéncia do material fotoquimico.

Na escrita com luz, pretendeu-se entdao recuperar e enfatizar a busca de entendimento
alquimico das forgas invisiveis do mundo e das ambivaléncias dos elementos materiais, bem
como o papel concedido a imaginagao nesse ambito. Identificou-se no organismo
fotoquimico, percebido na sua elementaridade substancial, os préprios elementos da
natureza - fogo, agua, ar e terra, ¢ apontaram-se as virtudes das suas substancias e
dinamicas fundamentais. Reconhecendo assim a escrita com luz enquanto matéria que a
imagina¢do e a mao podem conhecer e transformar, evidencia-se a possibilidade de
procurar, nos seus fundamentos, as confidéncias para caminhos e gestos poéticos na
criacdo artistica.

Como tal, Herbarium Caminhada: das Confidéncias da Matéria ao Gesto Poético nao
se centrou estritamente nos métodos proprios de trabalho fotoquimico. Pelo contrario,
abriu-se o campo a vontades que nio se esgotam na chimia da luz. Dentro do dominio da

fotografia, as abordagens experimentais e concretas, como é o caso exemplar do
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quimigrama, foram apresentadas como as mais absorvidas no valor alquimico de um fazer
fotografico.

Confirmou-se que aquilo que liga as obras dos artistas referenciados é antes de mais a
alchimia dos modos de descobrir e recriar a matéria que fundem, em oscilagoes,
pensamento e sonho, inteligéncia e intuigao, realidade sensivel e devaneio. Da permutagao
de energias do mundo exterior material e do mundo interior humano, o que se concretiza,
no plano material, ¢ a metamorfose dos elementos em algo novo que a natureza nao
saberia realizar. Evidenciou-se que no plano subjectivo, também se processa transmutagao,
um crescimento interno, que faz com que a obra seja essencialmente algo em formagcao,
como o era a obra alquimica.

Observou-se que a criagao artistica com base fundamental na imaginacao poética da
matéria, o segredo do processo é também segredo dos ritmos ocultos do mundo. Por isso,
na referéncia a obras de artistas, pretendeu-se compreender intimamente a invisibilidade
dos seus processos. Considera-se aqui, pois, uma possibilidade de analise que relaciona
processo com objecto resultante, método que se entende ser mais fiel e proficuo.

A investigacao de Gaston Bachelard e as suas referéncias a poesia e a literatura foram
cruciais para o crescimento desta dissertagao. Se Bachelard concedeu autonomia aos
processos imaginativos e a imagem poética, libertando a imaginagao da analise psicanalitica
e a imagem do mundo dos conceitos, procurou-se aqui libertar a fotografia do mundo dos
conceitos cientificos do apparatus para lhe dedicar uma re-unido com a sua poténcia
material. Para compreender a fotografia enquanto organismo vivo que pode ser relacionado
com o organismo natural, é necessaria a mesma entrega ¢ empenho, da mio e do espirito.

Igualmente o estudo da linguagem simbolica da alquimia de Mircea Eliade e de Carl
Gustav Jung foi de especial importancia. A arte, como a alquimia, vive de intui¢do e
vontade de recriacio do mundo e do homem. A intelectualizacio, se realizada sem mutilar
a ordem da intui¢io e dos simbolos que percorrem uma obra, considerou-se igualmente
como método de crescimento da propria criagao poética.

Como a alquimia, a arvore primordial percorre implicitamente toda a dissertacio,
nomeadamente nos processos imaginativos € nos mecanismos estruturantes da obra
artistica. Também Herbarium Caminhada se centralizou nas confidéncias dos elementos que
dio corpo a Arvore e que despertam os processos de desenvolvimento do trabalho. O
processo fotoquimico utilizado, o fotograma associado ao cianétipo, foi escolhido por se
enquadrar na vontade de trabalhar em colaboragao com a prépria obra da natureza. Ao

deixa-la intervir no fazer material indicou-me novos caminhos. E ao permitir absorver-me
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pelos seus segredos, confidenciou-me aquilo que de mais natural existe no ser humano: a
sua ligacio com um todo que se encontra também dentro de si proprio.

A investigacdo sobre a cultura da alquimia estimulou a vontade de persistit no
crescimento do meu caminho, quanto a ligagdo com matéria e quanto aos Processos
empreendidos. Pretende-se assim continuar a restituir os mesmos sentidos, abrindo
caminho a novos gestos, possivelmente ja fora do dominio da fotografia. No anseio de
conceder um papel ainda mais activo aos diferentes sentidos, no contacto e no trabalho
directo com os elementos, tenciona-se aceitar e celebrar as limitagdes humanas, que siao
simultaneamente capacidades tnicas do homo faber.

Por outro lado, e sem programar um abandono completo em relagdo a fotografia,
num futuro projecto pretendo explorar as relagdes implicitas entre o contacto com
objectos materiais e o caracter de indice implicado na imagem resultante do fotograma. Por
essa via, planeio aludir a espécies botanicas endémicas em vias de extingao da flora da ilha
da Madeira. Nao através dos elementos vegetais em si como objectos de referéncia, mas
antes através de elementos organicos que recolho e componho de maneira a que, na
impressao caracteristica do fotograma, possam evocar os originals, num jogo entre
espelhamentos e vestigios.

Por fim, sublinho que os caminhos primeiros que conduziram a Herbarium
Caminhada, apesar de encontrarem em Lourdes Castro algumas semelhangas processuais e
formais, tiveram inicio num tempo em que nao se havia contactado ainda com a obra da
artista. O meu encontro com a sua obra, bem como obras de artistas como Alberto
Carneiro ou Susan Derges, em vez de provocar o amolecimento de vontades, motivaram e
continuam a motivar a persisténcia no desenvolvimento do meu préprio caminho. Ainda, o
facto de reconhecer no meu percurso o cruzamento, de algum modo, com aqueles de

outros sonhadores, ndo pode resultar senao numa vivificagao interior.
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