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SUMARIO

Esta investigacdo parte de uma preocupacdo ecoldgica ligada a crise
ambiental atual e a forma como esta reflete uma percecdo culturalmente
enraizada de separacdo entre o humano e a natureza nas sociedades
ocidentais modernas, procurando explorar de que modo a pratica artistica
pode contribuir para reimaginar essa relagdao. A pesquisa inicia-se na escuta
e recolha dos contos tradicionais narrados pela avé materna do autor,
entendidos como formas de conhecimento indireto e como media¢do entre
linguagem e territério, humano e ndo-humano. Partindo dessa particular
tradicdo oral e procurando reenraizd-la numa experiéncia sensorial do
lugar, desenvolve-se um processo artistico centrado na recolha de matéria,
na construcao de dispositivos e na criacdo sonora e visual. Deste percurso
emerge uma exploracdo multidisciplinar que se desdobra em diferentes
meios, como a fotografia, o som, a videoinstalacdo e a curta-metragem. O
trabalho desenvolvido ndo procura ilustrar estes contos de forma direta,
mas antes usa-los como ponto de acesso a presen¢a misteriosa, magica e
estranha que os atravessa. O projeto propde, assim, a pratica artistica como
espaco de reencontro sensorial com o ndo-humano e de procura de uma

forma de reencantamento do mundo.

Palavras-Chave

Contos tradicionais — Ecologia — Nao-humano

Pratica artistica — Reencantamento — Territdrio



ABSTRACT

This research is grounded in an ecological concern regarding the current
environmental crisis and to the way it reflects a culturally rooted perception
of separation between human and nature in modern Western societies. It
seeks to explore how artistic practice may contribute to reimagining this
relationship. The project begins with the listening to and collection of
traditional tales narrated by the author’s maternal grandmother,
understood as forms of indirect knowledge and as a mediation between
language and territory, human and non-human. Drawing on this particular
oral tradition, and seeking to ground it in a sensory experience of place, the
research develops through an artistic process centred on the gathering of
natural matter, the construction of devices, and the creation of sound and
image. From this process emerges a multidisciplinary exploration
developed across different media, including photography, sound, video
installation, and short film. Rather than directly illustrating the tales, the
work uses them as a point of access to the mysterious, magical, and
uncanny presence that runs through them. The project thus proposes
artistic practice as a space for a sensory re-encounter with the non-human

and as a search for a form of re-enchantment of the world.
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INTRODUCAO

Vivemos um momento em que as consequéncias da agdo humana sobre os sistemas ecoldgicos se
tornam progressivamente mais evidentes. Das alteracGes climdticas a destruicdo de ecossistemas, da
degradacdo dos solos ao declinio da biodiversidade, a crise ecoldgica contemporanea revela os
efeitos de uma ldégica de exploracao e extragdo de recursos que pode ser lida como prolongamento
de uma visdo do mundo baseada na separagdo entre o humano e o restante mundo vivo. No
contexto da modernidade ocidental, o mundo ndo-humano foi sendo progressivamente concebido
como matéria inerte, desprovida de consciéncia ou interioridade, perspetiva que encontra no

pensamento cartesiano uma das suas expressdes mais influentes (Descartes, 1644/1985).

E neste contexto que se inscreve a presente investigacdo. Partindo de uma preocupacdo ambiental
procura-se explorar de que modo a pratica artistica pode contribuir para reimaginar a relacdo entre o
humano e o mundo ndo-humano, abrindo espaco a formas de percecdo e representacdo que
escapem a ldégica antropocéntrica da separagao. Esta investigacdo inicia-se com a criacdo de um
arquivo de contos tradicionais portugueses narrados pela minha avé materna. O reencontro com
essas estdrias, escutadas primeiro na infancia e posteriormente registadas no contexto da
investigacdo artistica, constitui o ponto de partida sensivel e imaginativo de todo o processo criativo.
Os contos da tradicdo oral sdo aqui entendidos como formas de conhecimento indireto, capazes de
mediar a relagdo entre linguagem e territdrio, memdéria e paisagem, humano e ndo-humano, em
sintonia com reflexdes desenvolvidas por David Abram em The Spell of the Sensuous (1996) e por

Paul Kingsnorth e Dougald Hine em Uncivilisation: The Dark Mountain Manifesto (2009).

A problemidtica central da dissertagcdo pode ser formulada nos seguintes termos: de que maneira
pode a pratica artistica contribuir para reconfigurar a relagdao entre o humano e o ndo-humano num
contexto marcado pela crise ecolégica e pela persisténcia de uma visdo do mundo assente na
separacao entre ambos? Dai decorrem outras questdes: que papel podem os contos tradicionais
desempenhar enquanto mediadores de outras formas de percecdo e imaginacdo da natureza? De
gue modo pode uma perspetiva assente na presenca e na relacdo sensorial com o territério
influenciar os processos de criagdo? Como podem diferentes meios artisticos dar forma ao
maravilhamento, ao estranho e ao incompreensivel que atravessam a natureza e o ndo-humano, sem

os reduzir a uma légica puramente instrumental ou representacional?

O objetivo geral desta investigacdo é explorar de que modo a pratica artistica pode contribuir para

reimaginar a relagdo entre o humano e o restante mundo vivo, ensaiando formas de atengao, escuta



e representagdo que contrariem a légica moderna da separagdo entre cultura e natureza. Entre os
objetivos especificos contam-se o estudo critico das cosmologias e narrativas que sustentam essa
separagdo, a investigacdo do papel dos contos da tradicdo oral enquanto mediadores entre
linguagem, territério e imaginacdo, o desenvolvimento de uma metodologia de criacdo assente na

presenca e na experiéncia situada do lugar, e a realizacdo de um corpo de trabalho multidisciplinar.

A pertinéncia deste trabalho reside na articulacdo entre reflexdo ecoldgica, praticas artisticas e
tradicdo oral. Num momento em que se torna urgente reconsiderar os modos como o mundo é
percebido, narrado e habitado, esta investigacdo propde uma aproximacdo que ndo se limita a
analise conceptual da crise, procurando ensaiar, através da criacdo, formas de reenraizar sensorial e
imaginativamente o humano na sua relacgdo com a natureza. Mais do que oferecer solucGes,
interessa abrir um campo de experimentacdo em que a pratica artistica possa funcionar como modo
de reflexdo e investigacdo, e como possibilidade de reinscrever o humano numa relagdo mais

equilibrada com a teia viva de interdependéncias da qual depende.

A dissertacdo organiza-se em seis capitulos, que acompanham, de forma cronolégica, os diferentes
momentos da pesquisa artistica. No primeiro, O Mundo Vivo, desenvolve-se o enquadramento
tedrico da investigagdo. No segundo, Caminhar Lentamente, apresentam-se os primeiros momentos
da investigacdo pratica, centrados no slow-walking, na experiéncia sensorial do territério e nas
recolhas iniciais. O terceiro, Arquivo de Contos, descreve o processo de recolha das estdrias e incide,
depois, sobre o conto Touro Azul, o estudo do qual conduz a uma anadlise folcloristica e a uma
reflexdo sobre os limites da abordagem estrutural quando separada da oralidade e do territério. No
quarto, Do Lugar ao Dispositivo, acompanha-se a passagem da experiéncia do lugar para a
construcdo do dispositivo fotografico e para o desenvolvimento da linguagem visual do projeto. O
quinto, Antes da Floresta, aprofunda questdes metodoldgicas e conceptuais centrais para a
interpretacdo dos trabalhos finais. Por fim, no sexto, Floresta de Prata, descrevem-se e analisam-se
os objetos artisticos realizados no ambito do mestrado. Os conteudos audiovisuais associados ao
projeto estardo disponiveis num website dedicado, acessivel em florestadeprata.cargo.site/home,
para o qual se remetera ao longo da dissertacdo sempre que pertinente. (Caso este enderego deixe

de estar disponivel no futuro, poderei ser encontrado online sob o nome Mateus Verde.)

Acompanhando de forma cronoldgica o desenvolvimento do processo artistico, esta dissertagdo
explora a possibilidade de a pratica artistica constituir mais do que um meio de representacdao
distanciada, afirmando-se também como um modo de investigacdao capaz de abrir uma relagdo mais
porosa com o territério, com a memdria, com a imaginacao e, fundamentalmente, com a natureza e

o mundo ndo-humano.



1. O Munbo Vivo

As the crickets' soft autumn hum
is to us,
so are we to the trees
as are they
to the rocks and the hills.

Gary Snyder (1983, p. 51)

1.1. O ANTROPOCENO

Vivemos um momento historico em que as disrupcdes provocadas pela acdo humana nos sistemas
naturais se tornam cada vez mais evidentes. As consequéncias das atividades desenvolvidas pelas
sociedades ocidentais desde a Revolucdo Industrial manifestam-se hoje na degradacdo e destruicao
de ecossistemas, no declinio da biodiversidade e na alteracdo profunda de diversos processos
ambientais. Das alteragBes climdticas as extingGes em massa, torna-se cada vez mais evidente que a
atividade humana exerce hoje uma influéncia profunda sobre os processos ecoldgicos, sejam

atmosféricos, marinhos ou terrestres do planeta.

Este periodo é hoje frequentemente descrito como Antropoceno, termo proposto formalmente no
inicio do século XXI por Paul Crutzen e Eugene Stoermer (2000) para designar uma nova época da
historia da Terra marcada pelo impacto significativo das atividades humanas sobre os seus sistemas e

ecossistemas.

Nas palavras dos préprios autores, “it seems to us more than appropriate to emphasize the central
role of mankind in geology and ecology by proposing to use the term ‘Anthropocene’ for the current

geological epoch” (2000, p. 17).

Os autores sugerem assim a possibilidade de que esta nova época venha a substituir o Holoceno,
periodo geoldgico iniciado ha cerca de 11700 anos e no qual a civilizagdo humana tal como a
conhecemos se desenvolveu. Ainda que o termo ndo tenha sido até ao momento formalmente
reconhecido como uma época geoldgica oficial, o conceito tem vindo a ser amplamente utilizado nas

ciéncias ambientais, nas ciéncias sociais e nas humanidades.

Ao mesmo tempo, a crise ecoldgica que caracteriza o Antropoceno ndo pode ser compreendida
apenas como o resultado do desenvolvimento de determinadas tecnologias, de certas formas de

extracdo de recursos ou da crescente manipulacdo da paisagem. Deve também ser entendida
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enquanto sintoma de uma forma particular de compreender o mundo, que estabelece um fosso

entre o humano e o restante mundo vivo.

A crise ecoldgica encontra-se profundamente ligada a modos especificos de conceber a relagdo entre
o ser humano e o resto do mundo. Para compreender as origens da presente situacdo torna-se
necessario examinar as ontologias que moldaram o pensamento das sociedades ocidentais e que

estruturam a forma como estas se relacionam com o mundo ndo-humano.

1.2. O Mito pA SEPARACAO

Nas sociedades eurocéntricas consolidou-se progressivamente a crenga de que o ser humano ocupa
uma posicdo de separagao e superioridade relativamente ao mundo ndao-humano. Esta visao
encontra uma expressao particularmente clara no pensamento cartesiano do século XVII, no

contexto da Revolugdo Cientifica.

No sistema filosofico de René Descartes, os animais sdo descritos como autdmatos, entidades
mecanicas desprovidas de consciéncia ou interioridade. O filésofo defende que os processos
corporais podem ser explicados inteiramente através da organizacao e do movimento das suas partes
materiais. Neste contexto, afirma ndo reconhecer uma diferenga fundamental entre mdaquinas e
corpos naturais, distinguindo-os apenas pela escala e pela visibilidade das suas partes constituintes

(Descartes, 1644/1985, p. 288).

Esta conce¢do mecanicista do mundo natural esta intimamente ligada a separagao cartesiana entre
mente e corpo. Descartes distingue a mente humana do corpo, definindo a mente como uma
substancia pensante e o corpo como uma substancia ndo pensante. A partir desta distin¢do, o eu
pensante é concebido como existindo independentemente do corpo (Descartes, 1644/1985, p. 211),
refletindo uma visdo da realidade marcada por uma légica de transcendéncia entre o dominio do

pensamento e o mundo material.

E possivel interpretar que, através desta perspetiva, o mundo n3o-humano passa a ser concebido
como um dominio de matéria desprovida de interioridade, disponivel para manipulag¢do e
exploracdo. Em Discourse on the Method (Discours de la méthode), Descartes sugere explicitamente
gue o conhecimento cientifico permitiria aos humanos tornarem-se “masters and possessors of

nature.” (1637/2006, Part VI)



Em contraposicdo ao pensamento cartesiano, pode-se colocar a filosofia de Baruch Espinosa, que
concebe a totalidade da natureza como manifestagdao de uma Unica substancia infinita, da qual todas
as coisas sdo diferentes modos de manifestagdo dessa mesma esséncia. Na sua obra Ethics, o fildsofo
afirma: “Whatever is, is in God, and nothing can be or be conceived without God.” (Spinoza,

1677/1985, E | P15)

Nesta perspetiva, a natureza, incluindo o préprio ser humano, constitui uma realidade continua, na
qual ndo existem entidades verdadeiramente separadas. Para Espinosa, Deus e a Natureza sao uma
s6 coisa (Deus sive Natura). Esta conce¢do exprime uma ontologia de imanéncia, na qual o divino ndo
existe fora ou acima do mundo, mas manifesta-se na prépria dimensdao material da natureza. Existe
apenas uma substancia que permeia toda a existéncia, sendo os seres particulares diferentes
expressoes dessa mesma realidade. O humano e a natureza ndo constituem dominios distintos, sdo

partes de um mesmo continuo.

As ideias de Descartes viriam, no entanto, a perdurar ao longo dos séculos, continuando a informar
ndo apenas o desenvolvimento do pensamento cientifico, mas também a cultura ocidental de forma
mais ampla. A visdo mecanicista da natureza e a separagao entre mente e matéria consolidaram-se
progressivamente como pressupostos fundamentais da modernidade, cuja influéncia se estende até

aos dias de hoje.

Embora uma leitura estritamente cartesiana do mundo seja atualmente considerada insuficiente ou
ultrapassada em muitos campos do conhecimento, os seus ecos permanecem enraizados tanto no
pensamento cientifico como nas estruturas culturais que moldam a forma como as sociedades

contemporaneas organizam a sua relagdo com a natureza.

Esta forma de compreender o mundo, profundamente influenciada pelo cartesianismo e pelo
desenvolvimento da ciéncia moderna, constitui um dos pilares centrais do que se pode descrever
como o “mito da separagdo”. Narrativa a que Charles Eisenstein se refere como Story of Separation

no seu livro The Ascent of Humanity (2007).

Nesta perspetiva, a natureza surge sobretudo como um conjunto de recursos disponiveis para uso
humano. O progresso passa a ser entendido como um processo de expansao continua da capacidade

humana de dominar e transformar o mundo material.



1.3. CapritaLismo E ALIENACAO

A cosmologia que emerge com a modernidade ndo permanece apenas no plano filoséfico. A
separacdo entre humano e natureza traduz-se em diferentes formas de organizacdo social,
econdmica e tecnoldgica. O progresso passa a ser entendido como um processo, imparavel e

inquestionavel, de expansdo da capacidade humana de dominar e transformar o mundo material.

Em Uncivilisation: The Dark Mountain Manifesto (2009), Paul Kingsnorth e Dougald Hine identificam
o0 mito da separacgdo, a cisao entre humano e nao-humano, como um dos eixos centrais da histdria

cultural da civilizagdo moderna:

The very fact that we have a word for ‘nature’ is evidence that we do not regard ourselves as part of it.
Indeed, our separation from it is a myth integral to the triumph of our civilisation. We are, we tell ourselves,

the only species ever to have attacked nature and won. (2009, para. 20).

O mundo ndo-humano é frequentemente descrito como um conjunto de recursos naturais,
expressdo cuja propria formulacdo pressupée uma relacdo instrumental com o planeta. Como
observa Charles Eisenstein, “[t]o think of the planet as consisting of ‘resources’ already implies it is
ours, defines the world in terms of its usefulness to us, and sets us separate and apart in relation to

it” (2007, Chapter IV, “Natural Capital”).

Através desta leitura utilitdria da natureza torna-se possivel conceber os elementos do mundo
natural como objetos passiveis de apropriacdo e transformacdo em valor econémico. Eisenstein
descreve este processo através da distincdo entre capital natural e capital financeiro (natural capital
e financial capital). O primeiro refere-se a prdpria matéria e vitalidade do planeta: “the earth’s
minerals, land, soil, oceans, fresh water, genomes, and biota; everything, that is, that was not
created by human beings” (2007, Chapter 1V, “Natural Capital”). O segundo corresponde a tradugao

dessa riqueza natural em valor monetario dentro do sistema econémico humano.

Aquilo que originalmente existe como parte da teia ecoldgica do planeta é progressivamente
convertido em riqueza contabilizdvel e transacionavel. A terra, as florestas, os rios e os minerais
passam a ser integrados numa economia baseada no crescimento continuo e na acumulacdo de
capital. Como sintetiza o autor, “in no realm is the campaign to ‘make it all ours’ so concrete as in the

conversion of natural capital to financial capital” (Eisenstein, 2007, Chapter IV, “Natural Capital”).

A légica de separacdo manifesta-se também ao nivel da experiéncia sensorial e da relagdo quotidiana

com o territério. David Abram (2010) argumenta que a modernidade conduz a uma crescente
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alienagdo do more-than-human world, a medida que os ambientes naturais deixam de ser vividos
como paisagens animadas e sensorialmente ricas para se tornarem abstragBes cartograficas,

territdrios exploraveis ou simples recursos econémicos.

Abram observa que, na cosmologia dominante das sociedades modernas, o mundo diretamente
apreendido pelos sentidos é frequentemente considerado uma realidade secundaria, explicada por
referéncia a dominios ocultos e inacessiveis a experiéncia sensorial imediata. Dimensdes como o
funcionamento das sinapses neuronais, a estrutura molecular do ADN, os processos subatémicos da
matéria, ou mesmo o infinitamente distante big-bang tornam-se assim os lugares onde se supde

residir a verdadeira explicacao do real. Como escreve o autor:

Every one of these arcane dimensions radically transcends the reach of our unaided senses. Since we have
no ordinary experience of these realms, the essential truths to be found there must be mediated for us by
experts, by those who have access to the high-powered instruments and the inordinately expensive
technologies [...] Here, as before, the sensuous world—the creaturely world directly encountered by our
animal senses—is commonly assumed to be a secondary, derivative reality understood only by reference to

more primary domains that exist elsewhere, behind the scenes. (2010, p. 5).

Numa experiéncia mais quotidiana, este afastamento do mundo natural manifesta-se também na
forma como a experiéncia sensorial do ambiente é cada vez mais mediada por dispositivos
tecnolégicos. Os ecrds que nos rodeiam de forma quase omnipresente oferecem representagées

curadas do mundo, concebidas para captar a atengao.

Assim, a experiéncia da natureza tende a tornar-se cada vez mais vivida através de imagens,
interfaces e narrativas tecnologicamente mediadas, muitas vezes mais apelativas e intensas do que a
propria experiéncia direta do ambiente. A relacdo com o territério é gradualmente substituida por

representacdes tecnoldgicas da realidade:

Today our relation to the enfolding earth is filtered through a dense panoply of technologies—from air
conditioners that mask the heat [...] to the ever-expanding array of screens that we daily stare at,
summoning images and information up onto their gleaming surface [...] Meanwhile, the ‘nature
programming’ on television offers such compelling nonstop escapades [...] that when we walk outside
during a commercial we can’t help but wonder [...] just where all the action is. The eventful ‘nature’ on the
TV seems far more real, somehow, than this slow and rather boring substitute going about its business
outside the window. It is a commonplace to observe that today the perceived world is everywhere filtered
and transformed by technology, altered by the countless tools that interpose themselves between our

senses and the earthly sensuous. (Abram, 2010, p. 263-264)
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A crise ecoldgica contempordnea pode ser compreendida como tendo as suas raizes na
modernidade. Diferentes desenvolvimentos no plano tedrico, nomeadamente ao nivel das correntes
filosoficas, no plano estrutural, através dos sistemas econdmicos, e no plano tecnolédgico, com o
surgimento de novos dispositivos de interacao, contribuiram para moldar a cosmologia que passou a
orientar a forma como as sociedades ocidentais contemporaneas se relacionam com o restante
mundo vivo, consolidando uma visdo do mundo baseada na separacdao entre o humano e o mundo
natural. Assim, fendmenos como a devastagdo florestal, a contaminagdo das aguas ou a degradagdo
dos solos podem ser lidos ndo apenas como consequéncias de um sistema econdmico extrativista,
mas também como sintomas de uma visdo do mundo que coloca o ser humano fora da teia de

relacGes ecoldgicas que sustentam a vida.

Tal como nos contos de fadas, em que o herdi antagoniza o monstro, a civilizagdo moderna
encontra-se frequentemente numa relagdo de confronto com aquilo que designa como natureza,
ighorando que ambos fazem parte de um mesmo sistema de interdependéncia. Compreender estas
raizes culturais e ontolégicas torna-se, assim, um passo fundamental para reimaginar, recuperar ou

reconhecer outras formas de habitar o mundo.

1.4. PruraLIDADE DE COSMOLOGIAS

O termo Antropoceno, sobre o qual nos debrucamos anteriormente, contém em si uma
generalizacdo que pode ser considerada problematica. O prefixo “antropo”, que constitui a primeira
metade da palavra, tem origem no grego antigo e refere-se ao ser humano. O conceito tende assim a
subentender a humanidade, de forma generalizada, como responsavel pela transicdo para a época

geoldgica que procura identificar.

A palavra procura nomear a época histérica em que vivemos, na qual a atividade humana passa a
constituir uma forca determinante nas transformacgdes ecoldgicas e climaticas do planeta. Por outro
lado, ao generalizar a responsabilizacdo a toda a humanidade, o conceito tende a ocultar a
diversidade de formas de viver o mundo que existiram e continuam a existir, desde modos de vida

pré-industriais até outras formas de habitar e experienciar o mundo que continuam a emergir.

Na sua popularizagdo, a utilizacdo do termo corre assim o risco de tornar invisiveis outras
cosmologias e outras formas de experienciar e de habitar a Terra, situadas fora da matriz dominante

da modernidade ocidental, eurocéntrica e capitalista.
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Como identifica Anna L. Tsing (2015) no seu trabalho, ainda hoje persistem formas de vida que se
mantém afastadas das dinamicas industriais que caracterizam a sociedade capitalista moderna.
Simultaneamente, continuam a emergir outros modos de subsisténcia que ocupam as margens ou 0s
intersticios do sistema industrial e capitalista, frequentemente entre as ruinas e os destrocos que

este deixa para tras no seu percurso:

[...] the modern human conceit is not the only plan for making worlds: we are surrounded by many
world-making projects, human and not human. [...] To see them, in the shadow of the Anthropocene’s
“anthropo-” we must reorient our attention. Many preindustrial livelihoods, from foraging to stealing,
persist today, and new ones [...] emerge, but we neglect them because they are not a part of progress. [...]

they show us how to look around rather than ahead. (Tsing, 2015, Part I, Cap 1.)

Desta forma, ainda que seja um termo util, o conceito de Antropoceno corre o risco de nivelar a
experiéncia humana, apresentando-a como se correspondesse a uma Unica forma de habitar o
mundo. Ao fazé-lo, tende a apresentar a humanidade como um mondlito, como se a forma como a
sociedade ocidental moderna experiencia o mundo, e a cosmologia que dela emerge,

correspondesse a Unica possibilidade de relacdo e interagcdo com a Terra.

Ao reconhecer a existéncia destas outras potenciais ontologias, podemos recorrer ao trabalho de
Philippe Descola e a forma como as categoriza. O autor identifica quatro grandes variantes
ontoldgicas correspondentes a diferentes modos através dos quais diferentes culturas interpretam o

seu lugar e a sua relagdo com o mundo que as rodeia.

Descola (2013) define estes modos a partir da forma como diferentes sociedades estabelecem
continuidades ou descontinuidades entre o humano e o ndao-humano, segundo duas dimensdes
distintas: a interioridade e a fisicalidade. A interioridade diz respeito a dimensdo subjetiva dos seres
— como a consciéncia, a intencionalidade ou a alma — enquanto a fisicalidade se refere a sua

constituicdo material e corporal.

Entre estas ontologias encontra-se o naturalismo, a cosmologia que caracteriza as sociedades
ocidentais modernas, a forma de pensamento e de relagdo com o mundo sobre a qual nos temos
vindo a debrucar até ao momento. Nesta ontologia, considera-se que humanos e ndao-humanos
partilham uma mesma fisicalidade, sendo todos constituidos pela mesma matéria, mas diferem ao

nivel da interioridade, atribuida de forma plena apenas aos humanos.

Para além do naturalismo, Descola identifica ainda trés outras ontologias. O animismo, no qual
humanos e ndo-humanos partilham uma mesma interioridade, sendo dotados de espirito ou
agéncia, embora habitem corpos distintos. O totemismo, em que humanos e certos elementos do
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mundo natural partilham simultaneamente interioridade e fisicalidade, ndo existindo uma separagao
rigida entre humano e ndo-humano. E o analogismo, caracterizado pela multiplicidade de entidades

com interioridades e fisicalidades distintas.

Centralmente, Descola argumenta que aquilo a que chamamos “Natureza” na sociedade moderna
ocidental ndo constitui uma realidade objetiva universal, mas sim uma construcdo prépria da
ontologia naturalista. Do mesmo modo, a separacdo entre natureza e cultura, tal como é entendida
na modernidade, ndo corresponde a uma estrutura universal da experiéncia humana, mas antes a

uma forma particular de organizar o mundo.

1.5. PercecAO E INTERDEPENDENCIA

Podemos também observar esta pluralidade de forma mais ampla, ndo apenas ao nivel das
cosmologias humanas, mas também considerando os modos através dos quais diferentes organismos
percecionam e habitam o seu ambiente. Neste contexto, torna-se relevante o conceito de Umwelt,

desenvolvido pelo biélogo Jakob von Uexkiill.

Uexkdill (2010) propde que cada organismo habita um mundo percetivo préprio, constituido através
das relagBes sensoriais e praticas que estabelece com o seu meio. Embora diferentes espécies
possam ocupar um mesmo espaco fisico, o0 “mundo” que cada uma experiencia é fundamentalmente

distinto, sendo mediado pelas suas capacidades sensoriais, motoras e bioldgicas individuais.

O ambiente, ou o mundo natural, ndo constitui uma realidade objetiva idéntica para todos os seres
vivos. Pelo contrario, é composto por uma multiplicidade de mundos sobrepostos, cada um

estruturado pelas caracteristicas proprias de quem o habita.

A proposta de que a experiéncia do mundo emerge da relagdo intima entre um organismo e o
ambiente que o envolve encontra eco em desenvolvimentos posteriores das ciéncias cognitivas,

particularmente na abordagem conhecida como enativismo.

Desenvolvido por Francisco Varela, Evan Thompson e Eleanor Rosch no livro The Embodied Mind
(1991), o enativismo propde que a cognicao nao deve ser entendida como um processo puramente
interno a mente, mas como algo que emerge da relagdo continua entre um organismo e o seu

ambiente.

De acordo com esta abordagem, perceber é uma forma de agir no mundo. A mente ndo se encontra

separada do corpo, nem o organismo existe de forma independente do ambiente que o envolve. Pelo
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contrdrio, a experiéncia e o conhecimento surgem como resultado de uma participagdo ativa no
encontro entre o corpo e as dinamicas do meio em que se encontra inserido. Assim, os seres vivos

produzem sentido e significado através das suas interagdes com o mundo.

1.6. CoNnsIDERANDO GAIA

Ao pensar o mundo a partir destas relacées de entrelacamento, em que a percecdo e a experiéncia
dos seres emerge da sua interagdo com o meio envolvente, torna-se possivel concebé-lo como um

sistema complexo constituido pelas relagdes entre as multiplas entidades que o comp&em.

James Lovelock desenvolve esta possibilidade na década de 1970 no seu livro Gaia: A New Look at
Life on Earth (1995). Lovelock sugere que a Terra pode ser compreendida como uma rede complexa
de interagBes entre organismos vivos e processos geofisicos, na qual a atmosfera, os solos, os
oceanos e a biosfera participam na constituicdo de um sistema interdependente e autorregulado,

que, através dessas interagdes, mantém condicOes favoraveis a vida.

O nome Gaia remete para a deidade primordial da mitologia grega associada a Terra. Como é
descrito no Diciondrio da Mitologia Grega e Romana (Grimal, 1999): “Geia é a Terra, concebida como
o elemento primordial de que descendem as ragas divinas. [...] Pouco a pouco, a Terra, poténcia e

reserva inesgotdvel de fecundidade, é considerada como Mae Universal e mae dos Deuses.”

Nas décadas seguintes, esta proposta viria a ser apropriada por diferentes correntes culturais e
espirituais, sobretudo no contexto da cultura New Age, onde Gaia passou muitas vezes a ser

entendida como uma entidade maternal benevolente ou como uma forma de consciéncia planetaria.

Esta leitura viria mais tarde a ser reformulada e reapropriada por Isabelle Stengers em In
Catastrophic Times: Resisting the Coming Barbarism (2015), onde retoma o conceito de Gaia
atribuindo-lhe um significado em maior concordancia com deidade primordial e elemental da Grécia
antiga afastando assim o termo das interpretagdes associadas a cultura New Age. Na sua
interpretacdo, Gaia ndo é uma mae benevolente que protege os seres humanos, mas antes uma
poténcia indiferente que os tolera. Assim, Gaia ndo deve ser entendida como necessariamente
harmoniosa, nem como uma entidade em equilibrio permanente. Representa, pelo contrario, uma

forca planetaria cuja tolerancia para com as a¢des humanas ndo pode ser tomada como garantida.
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Gaia then is thus more than ever well named, because if she was honored in the past it was as the fearsome
one, [...] who knew that humans depend on something much greater than them, something that tolerates
them, but with a tolerance that is not to be abused. She was from well before the cult of maternal love,
which pardons everything. A mother perhaps but an irritable one, who should not be offended. (Stengers,

2015, p. 45)

Esta leitura é posteriormente desenvolvida por Bruno Latour (2017), que interpreta Gaia como uma
rede de interdependéncias na qual multiplos agentes interligados participam ativamente nas
dindmicas que configuram o planeta, desde os seres vivos até aos componentes tidos como
inanimados, como rochas, gases ou dgua. Para o autor, esta leitura de Gaia substitui a ideia de uma
“Natureza” passiva, manifestando-se antes como uma multiplicidade de entidades e processos
dotados de agéncia prdpria. A Terra deixa assim de poder ser compreendida, nesta perspetiva, como
um pano de fundo estdvel sobre o qual a agdo humana se desenrola, passando a surgir como um

campo de interagGes no qual humanos e ndo-humanos estdo profundamente implicados.

Reconhecer esta interdependéncia torna-se, assim, fundamental para enfrentar os desafios
ecoldgicos contemporaneos, como o aquecimento global. Deixando de ser apenas o suporte ou o
cenario da atividade humana, Gaia passa a designar um campo de forcas e rela¢cdes que deve ser
considerado no plano politico, enquanto participante ativo na configuracdo de um mundo comum
partilhado por uma pluralidade de seres. Refletir sobre Gaia enquanto um tecido de relacbes a
considerar no plano politico conduz-nos de volta ao trabalho de Isabelle Stengers e ao seu conceito

de Cosmopolitics (2010).

Através deste conceito Stengers sugere uma forma de pensar a politica que reconhece e integra a
participacdo de entidades ndao-humanas na constituicdo de um mundo comum. O politico deixa,
assim, de dizer respeito exclusivamente aos humanos, passando a implicar uma multiplicidade de

agentes e de modos de existéncia que participam na configura¢do da realidade.

A cosmopolitica parte do reconhecimento de que esse mundo comum ndo existe como uma
realidade pré-existente. Tal como na leitura de Gaia ou no conceito de Umwelt, encontramos antes
uma pluralidade de mundos que coexistem, por vezes em tensao ou em atrito entre si. O desafio ndo
passa, portanto, por alcancar um consenso universal, mas por criar condicdes para uma coabitacdo

possivel entre diferentes formas de existéncia, sem as reduzir a uma Unica perspetiva dominante.

Neste sentido, Stengers propde um abrandamento dos processos politicos, insistindo na necessidade
de suspender decisdes precipitadas e de dar tempo a consideracdo das suas consequéncias e das

entidades envolvidas. Trata-se de cultivar uma atencdo ao que tende a ser excluido, aquilo que nado
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se deixa facilmente representar ou que é frequentemente considerado irrelevante no quadro da

politica contemporanea.

A cosmopolitica procura, assim, resistir a imposicdo de solugdes rapidas e totalizantes, abrindo
espaco a uma maior sensibilidade a complexidade das relacdes entre humanos e ndo-humanos e ao

progressivo esbatimento da separac¢io entre natureza e cultura.

1.7. Umva Nova EsTORrIA

Se a crise contemporanea que identificamos é também uma crise das ontologias e cosmologias que
permeiam a sociedade ocidental e informam as a¢Ges que contribuem para as atuais desregulacGes
ecoldgicas, entdo os problemas que dela emergem ndo sdo superficiais, nem se reduzem apenas as
formas materiais de manipulacdo da natureza. Resultam também das histérias e dos mitos que
alimentam e perpetuam a ontologia naturalista, sustentando a instrumentalizacgdo do mundo
ndao-humano. Torna-se, por isso, necessdria uma outra forma de perceber, habitar e narrar o mundo,

a partir da qual possam emergir novas histdrias.

Qualquer tentativa de reinventar a forma como a sociedade ocidental se relaciona com o
ndao-humano nao pode, entdo, limitar-se a andlise técnica, a elaboragdo tedrica ou a procura de
solucbes tecnoldgicas para a crise ecoldgica. Torna-se necessdario procurar e criar outros modos de

atencgao, outras formas de entrar em relagdo e novas metodologias de criagao.

Em Becoming Animal, David Abram (2011) prop&e a possibilidade de encontrar outras cosmologias
através de uma atencdo prdéxima a experiéncia direta do territério e do mundo ndao-humano. Ao
fazé-lo, evidencia uma caracteristica marcante do tempo em que vivemos: a desvalorizacao da
experiéncia sensivel enquanto forma de acesso ao real. Tal como foi referido anteriormente, a
cultura moderna tende a pressupor que a verdade do mundo ndao se encontra ao alcance dos
sentidos, mas em niveis de realidade que apenas se tornam acessiveis através da mediacdo de

especialistas, tecnologias e sistemas abstratos de conhecimento:

Is it possible to grow a worthy cosmology by attending closely to our encounters with other creatures, and
with the elemental textures and contours of our locale? We are by now so accustomed to the cult of
expertise that the very notion of honoring and paying heed to our directly felt experience of things [...]

seems odd and somewhat misguided as a way to find out what’s worth knowing. (Abram, 2010, p. 4)

Para ir além da abstracdo, torna-se central cultivar praticas de atengao que permitam experienciar de
forma mais direta o entrelagamento entre humano e ndao-humano, recuperando a dimensdo
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sensorial da relagio com a natureza. E nesse reencontro com a experiéncia vivida que poderd

abrir-se a possibilidade de outras formas de compreender e habitar o mundo.

Abram aponta a necessidade de reacostumar os sentidos ao contacto direto com o mundo
mais-que-humano reativando a dimensao corporal, sensorial e reciproca da experiéncia. O humano
poderia, assim, afastar-se do papel de observador separado da natureza e voltar a entrar numa
relacdo de entrelacamento com o mundo vivo, enquanto ser vivo entre outros seres vivos, inserido

numa teia de interdependéncias que o rodeia e que excede a esfera humana:

[...] it is only the lived, felt relationships that we daily maintain with one another, with the other creatures
that surround us and the terrain that sustains us, that can teach us the use and misuse of all our
abstractions. [...] then it is time to listen, underneath all these words, for the animal stirrings that move
within our limbs and our swelling torsos. It is time to unplug our gaze from the humming screen, walking
out of the house to blink and piss under the river of stars. There are new stories waiting in the cool grasses,

and new songs ... (Abram, 2010, p.80)

A partir desse reencontro com o mundo sensivel, poderdo tornar-se pensdveis outras formas de
acdo, outras formas de habitar o mundo e também outras maneiras de contar as histérias que

estruturam a forma como o mundo é percecionado e vivido.

A prética artistica pode, neste contexto, assumir um papel fundamental que vai para 13 da
representacdo da natureza, abrindo espago a experiéncia de outras formas de relagdo com o mundo
ndao-humano. Ao ensaiar novas narrativas, pode abrir, ou reabrir, possibilidades de encantamento, de

escuta e de coexisténcia com o mundo mais-do-que-humano.

Paul Kingsnorth e Dougald Hine, em Uncivilisation: The Dark Mountain Manifesto (2009), sublinham
a forca das estdrias e das narrativas na constituicdao das cosmologias que moldam a forma como uma
sociedade vé o mundo. Para os autores, a crise contemporanea ndo pode ser dissociada das estdrias
através das quais a civilizacdo moderna se compreendeu a si mesma: narrativas de progresso, de
separacao e de centralidade humana. Neste contexto, atribuem a arte um papel potencialmente

decisivo na reconfiguracao dessa relacao.

Perante o ecocidio, interrogam-se sobre onde estdo as histdrias capazes de ir para |d dos cenarios
habituais da vivéncia humana, que avancem “beyond the country house or the city centre”, e
propdem a ideia de Uncivilised art como pratica de descentralizagdo do humano. Se o projeto da
civilizacdo consistiu em civilizar “the forests, the deserts, the wild lands and the seas, to impose
bonds on the minds of their own in order that they might feel nothing when they exploit or destroy

their fellow creatures” (2009, seccdo. lll, para. 14), entdo a resposta da Uncivilised art passa por
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tentar sair da bolha humana e criar narrativas em que o humano deixe de ocupar o centro absoluto.
Reconhecendo que o artista serd sempre humano, e que é impossivel escapar totalmente desse
ponto de vista, procura-se ainda assim uma perspetiva “which sees us as one strand of a web rather
than as the first palanquin in a glorious procession.” (2009, seccdo. Ill, para. 15) Trata-se de abrir
espaco a outras formas de atencdo, de relacdo e de imaginacao, capazes de reinscrever o humano no

interior de uma teia mais vasta de vida.

Assim, considerando a crise ecoldgica contemporanea enraizada na ontologia naturalista que informa
a sociedade ocidental, podemos pensar a pratica artistica como um espaco de reconfiguracdao da
relacdo humana com o mundo. O seu papel ndo se esgota na representacdo da natureza, podendo
antes passar pela criagdo de condicGes para experimentar outras formas de relacdo com o
ndao-humano, ensaiar novas historias e reabrir possibilidades de encantamento, de escuta e de
coexisténcia. A pratica artistica pode, assim, a partir do contacto sensivel com o0 mundo ndo-humano,

abrir espaco para imaginar outras formas de relagao e outras formas de habitar o mundo.
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2. CAMINHAR LENTAMENTE

> Conteudos relevantes ao capitulo 2: florestadeprata.cargo.site/caminhar-lentamente

2.1. Stow-WaLkinG

Figura 1. Fotograma de Registo video de caminhada slow-walk em grupo, 2023.

O slow-walking, ou caminhada lenta, é uma pratica que construi gradualmente, a partir da sintese de
diversas técnicas com que contactei ao longo dos anos e que, no momento em que inicio o mestrado
e esta investigagdo, assumia um lugar central e recorrente na minha pratica pessoal. Pela forma
como desencadeia um conjunto de acontecimentos e descobertas, identifico esta pratica como o

ponto de partida desta investigagdo artistica.

Esta abordagem tem origem, fundamentalmente, em exercicios de meditacdo e grounding, sendo
informada por experiéncias anteriores com a meditacdo zen, nas quais se intercalam periodos de
meditacdo sentada, de olhos semicerrados, observando a respiracdao, e momentos de caminhada
muito lenta. A estas experiéncias juntam-se técnicas provenientes do mindfulness e da walking
meditation, que consistem em caminhar atentamente por um determinado espaco, observando o
ambiente envolvente, a cadéncia dos passos e as sensagdes corporais associadas ao movimento. Ao
longo deste trabalho, esta amalgama de praticas sera referida como slow-walking ou caminhada
lenta, denominagcdo igualmente empregue em contextos budistas e noutras abordagens

contemporaneas.
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Neste contexto, surge a primeira proposta de exercicio apresentada no ambito da unidade curricular
de Projeto |, lecionada pelos professores Diogo Saldanha e Diogo Alvim. O exercicio consistia numa
proposta de exploragdo do territdrio envolvente as Caldas da Rainha, tomando a cidade como ponto
central e distribuindo diferentes eixos geograficos pelos varios grupos de trabalho. Ao grupo do qual
fiz parte, constituido por André Ribeiro, Rita Borges e por mim, foi atribuido o eixo nordeste,

correspondente as localidades de Tornada, Salir de Matos e Benedita.

No enquadramento desta proposta, foram discutidas diversas formas de abordagem ao territdrio,
incluindo referéncias as praticas dos situacionistas, nomeadamente as derivas e a modos de
caminhar que subvertiam a experiéncia funcional da cidade, bem como a pratica de walking art do
artista Hamish Fulton. Tornou-se assim inevitavel estabelecer uma ponte entre este enquadramento
e a pratica meditativa a qual me dedicava naquele momento. A partir desta ligacdo, propus ao grupo

uma forma de exploracdo do territério baseada na pratica do slow-walking.

O exercicio foi concebido como uma forma de exploragao do territério. Comegdmos por selecionar,
no mapa, alguns locais que pretendiamos visitar, entre os quais a Gruta do Lapeirdo, a Barragem de
Alvorninha e a Ponte Romana das Caldas da Rainha. O trabalho de campo decorreu ao longo de

varios dias, durante os quais nos deslocamos aos pontos previamente assinalados.

Em cada local, o exercicio consistiu numa caminhada lenta, que realizamos descal¢os, com a duracao
de cinco minutos, controlada por um temporizador. As instru¢des consistiam em caminhar o mais
lentamente possivel, executando cada passo de forma deliberada, com atenc¢do ao contacto dos pés

com o solo, a respiracao e aos sons do ambiente envolvente.

A caminhada partia de um ponto comum, com os participantes posicionados costas com costas, a
partir do qual cada um seguia numa direg¢do distinta, previamente definida de forma vaga. A pratica
era registada em video e, no final, era assinalada a distancia percorrida por cada participante.
Seguia-se a captacdo de um segundo registo audiovisual em que refletiamos sobre caminhar e

experienciar aquele lugar através desta pratica.

O exercicio, de natureza contemplativa e meditativa, tinha como objetivo promover uma experiéncia
ndo habitual do lugar, assente numa relagdo sensorial direta com o terreno. Ao caminhar de forma
deliberadamente lenta, criava-se a possibilidade de que cada passo se constituisse como um gesto
consciente. Cada momento de contacto do pé com o solo transformava-se assim num evento, num
instante singular da experiéncia do percurso. Na interacdo entre o corpo e o terreno, a percecao
corporal orienta intuitivamente a redistribuicdo do peso, tornando consciente a organizacdo do

equilibrio. Na lentiddo deliberada deste caminhar, a passagem do peso de um pé para o outro
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revela-se de forma clara e sensivel: o pé da frente acolhe gradualmente o corpo, enquanto o pé de

tras se desprende do solo, elevando-se lentamente para ocupar o lugar seguinte.

Neste processo, o corpo estabelece um didlogo direto com a superficie que encontra, ajustando-se as
suas irregularidades e a sua morfologia. A materialidade e a texturalidade préprias de cada lugar
revelam-se de forma ampliada pela particular sensibilidade da sola dos pés, intensificada pela
lentiddo da caminhada. Ervas, pedras, galhos, musgos, terra e fungos comunicam a sua natureza tatil,
manifestando em cada sitio a sua singularidade, para além da forma como habitualmente o
experienciamos e habitamos. Esta relacdo direta expande o leque de experiéncias do lugar, ao
permitir que o solo informe, de forma aumentada e intima, a experiéncia dos restantes sentidos,

orientando o praticante para o momento presente.

Aquilo que, instantes antes, era percebido através do olhar e do contacto tatil mediado pelos
sapatos, transforma-se numa experiéncia sensorial ampliada. A paisagem torna-se viva e vibrante,

ativando os restantes sentidos e expandindo a perce¢do do mundo envolvente.

2.2. A Toca NA BARRAGEM

Paralelamente ao trabalho coletivo desenvolvido no ambito da unidade curricular de Projeto |, dei
continuidade a experimentacdo individual desta pratica enquanto ferramenta de relacdo e de
conexdo com o territério. Gradualmente, este método de atencdo e de presenca corporal perante a
materialidade do terreno deu forma as bases sensoriais e metodoldgicas que se tornariam centrais
a0 processo e que viriam, mais tarde, a orientar o desenvolvimento do trabalho artistico no ambito

do mestrado.

Entre os sitios que explorei inicialmente encontra-se a zona envolvente da barragem do rio Arndia.
Seguindo durante alguns quilémetros o caminho de terra que serpenteia por entre as arvores, apds a
travessia da crista da barragem em direcdo a margem sul, deparei-me com uma pequena reentrancia
gue se embrenhava no mato, parcialmente envolta por vegetacao densa. O desvio ndo se prolongava
por muitos metros. Em poucos passos, a vegetacdo entrelagava-se de tal forma que se tornava
impossivel prosseguir. Os ramos das arvores e dos arbustos elevavam-se entre as canas,
encadeando-se entre si e formando uma espécie de toca, um pequeno abrigo verdejante. No
extremo dessa estrutura bravia adentrava um vago tunel, onde se distinguiam ramos partidos e terra

pisada; um sitio de passagem de javalis.
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Este espaco remeteu-me para imagens que, nessa altura, circulavam de forma dispersa no meu
imaginario; as estranhas paisagens e florestas encantadas das antigas estdrias contadas pela minha
avé Fernanda. Ndo se tratava de uma associac¢do literal, mas de uma ressonancia. Aquele pequeno
recorte de territdrio sugeria uma passagem para esses outros lugares. A forma da toca, a densidade

da vegetacdo e a sensacgado de limiar daquele lugar faziam aflorar uma meméria afetiva.

Figura 2. Fotogramas de registo video de caminhada Slow-Walking, Barragem da Arndia, 2023.

Movido por essa ressonancia, procurei conectar-me com aquele sitio de forma mais direta, através
da prdatica do slow-walking. Pretendia assim entrar em relagdo com a materialidade e com a
experiéncia fisica e sonora do lugar: o solo humido, a precipitacdo, a textura da terra e da vegetacao,
o cheiro das folhas em decomposicdo, a paisagem sonora envolvente. Caminhei lentamente sob a
chuva, sentindo a lama debaixo dos pés e escutando o som das gotas a cair nas folhas e no chao; ao
longe ecoava o chamar distante e disperso de alguns pdssaros. A irregularidade do solo e o terreno
escorregadio exigiam uma reorganizacdo constante do equilibrio. Nessa experiéncia, o presente e a

matéria tornavam-se mais vividos.

Esta forma de contacto com o lugar viria a informar de forma decisiva as escolhas que, entdo,
comegaram a dar forma a pratica artistica em desenvolvimento. N3o se tratava de produzir uma
representac¢do direta do territério, mas de trabalhar a partir da experiéncia vivida nele, enquanto
consequéncia de um envolvimento corporal e somatico. Comecei a utilizar esta pratica como modo
de aproximagdao e exploragdo do territério, deixando que as decisdes formais emergissem da
experiéncia vivida e sensorial do terreno. Mais tarde, esse mesmo procedimento passou também a
orientar o meu contacto com objetos especificos que viriam a integrar o dispositivo fotografico, bem

como com 0s contos que atravessam o processo criativo.
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2.3. RecoLHas INIciAls

Aquele espago fisico, mediado pela experiéncia do slow-walking, passou a funcionar como um portal
para o entrelacamento entre o lugar, o meu corpo e as memédrias afetivas que nele ressoavam. Foi
neste contexto que dei inicio a recolha de materiais sonoros e visuais. Num momento em que
procurava também responder aos exercicios propostos nas diferentes unidades curriculares,

nomeadamente nos Laboratérios de Som e Fotografia.

Comecei por realizar algumas captagdes sonoras com recurso a um gravador de campo (Zoom H5).
Nesse processo, procurava permanecer atento aos diferentes estratos sonoros que habitavam este

espaco, fazendo da gravagdo uma extensao da escuta.

Sentado no chdo humido, imerso nessa escuta ampliada, deparei-me com o pequeno corpo de uma
abelha. Inerte no chao, escondido entre a matéria organica. Coloquei-o cuidadosamente sobre um
fragmento de musgo e fiz trés exposicGes recorrendo a minha camara fotografica analdgica,
equipada com um tubo extensor, e aproximei-me o mais possivel do seu corpo. (Usava neste
momento a minha Canon EOS Rebel 2000 carregada com pelicula Ilford HP5 Plus 400 ISO preto e

branco).

Nesse mesmo impulso de me debrucar sobre pequenos detalhes, fotografei no momento seguinte
um rebento que emergia do solo humido. Depois, levantando-me e dirigindo a objetiva para baixo,
registei um recorte mais alargado do terreno: uma pequena depressdao onde se acumulavam folhas
em decomposicdo, rebentos jovens, galhos dispersos, e lama. O enquadramento concentrava-se na

matéria, na sua densidade e na sua textura.

Figura 3. Digitalizagdo da primeira prova de contacto, 2023, a esquerda; quinta fotografia do negativo, 2023, a direita.
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Ao captar esta imagem, reconheci trés camadas distintas. Num primeiro plano, as folhas e os
pequenos caules que se erguiam do chdo; num plano intermédio, fungos, galhos, rebentos e as

folhas caidas; e, por fim, ao fundo, preenchendo o restante da composi¢ao, a lama humida e escura.

Embora ndo pudesse ainda ver o resultado da captura, pois o rolo so seria revelado na semana
seguinte, nessa leitura da imagem latente comecava ja a delinear-se uma ldégica estrutural. A
organizacdo por planos e a estratificacdo da matéria insinuavam um principio formal assente na

sobreposicao, ideia que viria desenvolver nas imagens realizadas nos dias subsequentes.

E assim que, na quinta imagem captada nesse negativo, surge aquilo que retrospetivamente
identifico como a matriz conceptual da linguagem formal que passaria a informar a minha préatica

artistica a partir desse momento.

Por um lado, a estratificagdo da imagem aponta para um principio formal que se tornaria central: a
organizagdo por camadas e a construcdo por sobreposicdo de planos. Esta légica composicional,
assente na verticalidade e no enquadramento dirigido de cima para baixo, viria a informar o
dispositivo que desenvolveria pouco depois destas recolhas iniciais, estruturado precisamente pela

acumulagdo e sobreposi¢do de planos.

Por outro lado, o gesto de direcionar a camara para o chdo, baixando o olhar e concentrando a
atencdo na terra, na lama e na matéria em decomposicdo, constitui uma inflexdo metodoldgica e
conceptual decisiva. A partir deste momento, a terra deixa de ser apenas o suporte fisico da acdo e
passa a ocupar um lugar central na investigacdo. O enquadramento vertical, dirigido de cima para
baixo, desloca a atencdo para a superficie do solo e sugere a existéncia de uma dimensao
subterranea oculta sob os pés. O chao deixa de ser apenas superficie e passa a insinuar

profundidade.

Neste orientar da atencdo comegam a surgir ressonancias com o imaginario dos contos da minha avé
Fernanda, sobretudo nas suas dimensGes mais estranhas e inquietantes. Essas narrativas
permaneciam ainda, nesse momento, como sensa¢Oes difusas. Mais tarde essa dimensdo
subterranea viria a adquirir maior consisténcia conceptual, afirmando-se como um eixo simbélico

central ao desenvolvimento do trabalho.

Este € um momento marcado por um particular entusiasmo em relagdo a pratica. A construcdo das
imagens seguintes comegava a ganhar contornos mais definidos. Esbogava-se entdo a possibilidade
de articular as memoarias afetivas despertadas pela experiéncia direta do territério com o imagindério

dos contos tradicionais através da légica formal que comecava entdo a delinear.
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Neste momento, tornou-se evidente que esta forma de experienciar o territério, bem como a
metodologia em desenvolvimento, teria de se deslocar para o Algarve, para o lugar onde os contos
da minha avd se enraizam na minha memdria. Essa transicao passava por, antes de mais, regressar as
proprias estérias: escuta-las novamente, na sua forma viva, e proceder ao seu registo. Iniciar a

recolha e constituir um arquivo desses contos surgia, assim, como passo seguinte do processo.

2.4. MEtoDpos DE ENRAIZAMENTO

Num mundo cada vez mais dominado pela distracdo e pela alienacdao, recuperar a presencga,
procurando uma ligacdao direta e material com o terreno, pode ser entendido como um ato de
resisténcia, tanto enquanto pratica pessoal como enquanto pratica artistica. Estar presente, neste
sentido, implica procurar habitar o momento presente e o lugar numa relacdo de escuta, atencdo e
proximidade. Nesse sentido, como ponto de observacdo e reflexao, torna-se relevante considerar
aquilo a que chamo métodos de enraizamento, entendidos neste contexto como praticas que
procuram estabelecer um vinculo sensorial e corporal com o territdrio, permitindo que o lugar, a

matéria e diferentes formas de experiéncia direta informem o processo artistico.

A pratica da escuta atenta e deliberada pode ser entendida como uma forma de imersdo e conexao
direta com o territério em que nos encontramos, com o mundo ndo-humano, mas também com o
momento presente e com a materialidade do lugar. O Deep Listening, conceito desenvolvido por
Pauline Oliveros e particularmente formulado em Deep Listening: A Composer's Sound Practice
(2005), pode ser entendido como um método de enraizamento e forma de entrar em relagdo com o

sitio. A pratica é descrita pela autora da seguinte forma:

Deep Listening is a form of meditation . Attention is directed to the interplay of sounds and silences or the
sound/silence continuum. Sound is not limited to musical or speaking sounds, but is inclusive of all
perceptible vibrations [...]. The relationship of all perceptible sounds is important. The practice is intended

to expand consciousness to the whole space/time continuum of sound/silences. (Oliveros, 2005, p. xxiv)

Na mesma publicacdo, a autora descreve também o exercicio a que chama Extreme Slow Walk,
delineando algumas indicacGes para esta forma de caminhar. Ai podem reconhecer-se varios
paralelismos com o método de relagdo entre territério e corpo que fui desenvolvendo no contexto da
minha prépria pratica, ainda que o contacto inicial com essa pratica ndao tenha ocorrido por essa via.
Segundo Oliveros, “The purpose of the exercise is to challenge your normal pattern or rhythm of

walking so that you can learn to reconnect with very subtle energies in the body [...]"”. (2005, p. 20)
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Também Hamish Fulton explora as potencialidades da caminhada lenta em Slowalk, uma
performance coletiva realizada em diferentes lugares e contextos, como na Tate Modern, na Turbine
Hall (Tate, 2011), ou em Quayside, no ambito do festival As Slow as Possible (Lockwood, 2012). Nesta
peca efémera de arte participativa, Fulton convida um conjunto de participantes a juntarem-se a ele
e a executar uma caminhada extremamente lenta, orientada por instrucdes especificas que definem
a progressao, direcdo e a duracdo da acdo. O artista explora o gesto de caminhar como ponto de
partida para a sua criacdo e, por vezes, como o proprio objeto da obra. Para Fulton “walking is
spiritual and, in theory at least, the resulting artworks could be produced in any medium from a

frosted glass window text to an expedition video [...] Walking transforms, Walking is magic.” (1999).

Também no trabalho de Richard Long a caminhada surge como metodologia de criacdo, fazendo da
relacdo direta do corpo com a natureza um meio de producao plastica e de exploragdo do territdrio.
Essa orientacdo é evidente em A Line Made by Walking, 1967, uma das suas obras mais

reconhecidas. O trabalho é descrito da seguinte forma no website da Tate Modern:

This formative piece was made on one of Long’s journeys to St Martin’s from his home in Bristol. Between
hitchhiking lifts, he stopped in a field in Wiltshire where he walked backwards and forwards until the

flattened turf caught the sunlight and became visible as a line. He photographed this work, and recorded

his physical interventions within the landscape. (Tate, n.d., para. 2)

Figura 4. A esquerda: Richard Long, A Line Made by Walking, 1967, fotografia, prova em gelatina de prata; a direita: Ana Mendieta, Imagen
de Ydgul, 1973, fotografia. Fontes: Tate (n.d.) e Christie’s (2024), respetivamente.
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Também o trabalho de Ana Mendieta constitui aqui uma referéncia relevante. Para além da
dimensdo fortemente feminista, a sua pratica artistica assenta numa procura intensa de relagcdo
entre o corpo e o mundo natural. E a partir dessa ligacdo que Mendieta desenvolve muitas das suas
performances, registadas fotograficamente. A centralidade do mundo natural no seu trabalho é

descrita no website da Christie’s da seguinte forma:

A central touchstone of Mendieta’s artistic practice is our relationship to the earth. She drew from the
natural world in a physical and abstract sense, mining the landscape for material while considering

questions of ecology and our place within the universe. (Christie’s, 2024, para. 12)

A histdria pessoal de Ana Mendieta é profundamente marcada por uma experiéncia de separacdo e
desenraizamento. Em 1961, a artista foi retirada de Cuba juntamente com a irm3a mais velha e
enviada para o lowa, no ambito de um programa promovido pelo governo norte-americano para
realocar criangas cubanas. Neste contexto, a sua pesquisa da relagdo entre o corpo, a terra e a
natureza pode ser lida como parte de uma tentativa de reenraizamento enquanto resposta a essa
experiéncia de separacdo. O seu trabalho reflete uma procura persistente de relacdo com a terra e
com a natureza, elementos que sdo entendidos como lugar de pertenca ou uUtero. Como afirma a

propria artista:

"Through my earth/body sculptures, | become one with the earth ... | become an extension of nature and
nature becomes an extension of my body. This obsessive act of reasserting my ties with the earth is really
the reactivation of primeval beliefs ... [in] an omnipresent female force, the after image of being

encompassing within the womb, is a manifestation of my thirst for being." (Ramos, 2014, p. 235)

As diferentes praticas artisticas aqui convocadas tornam-se significativas para esta investigacdo na
medida em que apontam para formas de relagdo com o territério assentes no corpo, na presenca e
na experiéncia sensorial. Nelas, a escuta, a caminhada e o contacto com a matéria sdo explorados
enquanto formas de aproximacdo ao lugar e a natureza. As préprias imagens fotograficas surgem ndo
enquanto fim em si mesmas, mas como registo de uma ac¢do e de uma explora¢do do lugar. E nesse
conjunto de aspetos que reconheco afinidades com o trabalho que desenvolvi ao longo deste
projeto, no qual a experiéncia fisica e sensorial do territdrio se foi afirmando como elemento central

do processo artistico.
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3. Araquivo be CoNToS

3.1. Escuta E ReGisTo

> Conteudos relevantes ao subcapitulo 3.1: florestadeprata.cargo.site/escuta-e-registo

Os contos tradicionais, que surgiam de forma dispersa e fragmentaria nas primeiras experiéncias de
slow-walking e de contacto direto com o territério, comecaram progressivamente a ganhar um peso
particular no desenvolvimento desta investigacdo. Gradualmente, as imagens associadas a esse
imaginario foram-se tornando centrais ao desenvolvimento do trabalho. Nesse sentido, regressar a
essas estorias, escuta-las novamente na sua forma viva e oral e dar inicio ao seu registo impds-se

como passo seguinte do processo.

Nesse sentido, com a intencdo de dar inicio a construcdo de um arquivo desses contos, visitei a
minha avé e pedi-lhe que me contasse novamente as histérias que eu escutara pela ultima vez em
crianga. Esse pedido abriu espaco para uma conversa que rapidamente se expandiu para além dos

contos, incorporando episddios e memoarias da sua prépria vida.

Figura 5. Fotogramas do registo em video da partilha do conto Touro Azul pela minha avé Fernanda, 2023.

Nesta primeira sessdo, ao longo de cerca de trés horas, recolhi um conjunto significativo de estdrias
intercaladas com memodrias pessoais. O material foi registado sobretudo em formato audio, com
algumas captagdes também em video. Este conjunto constituiu uma base sdlida para o

aprofundamento da investigacdo e para a exploragdo sensorial e emocional destes contos.

Foi no decorrer desta conversa que fiquei a saber qual a origem das estérias que a minha avd
aprendera ha tantos anos. Contou-me que, em jovem, morou algum tempo em Albufeira com uma
familia amiga que vivia perto de uma familia cigana. As duas familias encontravam-se com frequéncia

ao cair da noite, e era nesses encontros noturnos que as histérias eram contadas. Foi nesse contexto
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de convivéncia e partilha comunitdria que a minha avé aprendeu muitos dos contos que mais tarde

me viria a transmitir.

Este facto introduziu uma nova camada na investigacdo. As histdrias que sempre associei ao meu
universo familiar revelavam-se como parte de uma teia de circulagdo oral mais ampla. Arecolhae a
constituicdo do arquivo deixavam de ser apenas um gesto intimo; tornavam-se também uma forma

de entrar em contacto com uma alargada cadeia de transmissao.

Ao longo destas horas de conversa, a minha avé partilhou comigo uma multiplicidade de histérias e
episédios da sua vida. Por vezes, quando lhe pedia que contasse uma determinada estdria, tentando
identifica-la a partir de elementos vagos que tinham permanecido na minha memdria, demorava
algum tempo a recorda-la. Notava, sobretudo nesses momentos, que a narrativa ndo surgia como um
bloco continuo e completamente estruturado. Pelo contrario, organizava-se e tomava forma no
préprio ato de contar. A memadria emergia ali, no momento da partilha, construindo-se a medida que

a estdria era contada.

A medida que a minha avé partilhava as estérias tradicionais, intercalava-as com episédios da sua
prépria vida, que surgiam no continuo da narragdo como extensdes naturais desse universo. Ndo
parecia existir uma divisdo clara entre o plano fantdstico e as memdrias autobiograficas. As
recordacdes pessoais eram narradas com a mesma tonalidade e densidade imagética das histérias

tradicionais, como se ambas pertencessem ao mesmo universo narrativo.

Durante essa tarde de partilha, a minha avd contou-me novamente a histéria do Touro Azul. Ao
ouvi-la, apercebi-me da quantidade de imagens que haviam permanecido vividas na minha memodria
desde a infancia. A figura do animal surgia com particular nitidez. Recordava-me de, em crianga, me

interrogar sobre a sua dimensao, sobre a textura e tonalidade do azul do seu pelo.

A estdria impunha-se também como uma presenca emocional intensa. E simultaneamente bela e
tragica, como tantos dos contos partilhados pela minha avé. Nela coexistem o fantdstico e o magico
com uma dimensdo perturbadora, por vezes mesmo aterradora, atravessada por perigos estranhos,
sacrificios e perdas. A magia e o encantamento convivem com a violéncia, o sofrimento e a

estranheza.

No decorrer da narrativa dessa estdria, hd um momento em que a menina e o touro atravessam trés
florestas sucessivas: uma de cobre, uma de prata e uma de ouro. Em cada uma delas repete-se um
padrdo. O animal adverte a rapariga para que ndo toque nas folhas metdlicas das arvores e dos

arbustos, mas uma dessas folhas acaba inevitavelmente por cair no seu colo. Sempre que isso
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acontece, surge um bicho, uma criatura informe e sem descri¢cdo definida, com a qual o touro luta
até a morte. Vencida a batalha, os companheiros de viagem prosseguem para a floresta seguinte,

mas o touro sai de cada combate cada vez mais fragilizado.

Ao ouvir novamente esta parte da histéria, da qual ja ndo tinha qualquer meméria, estabeleceu-se
uma ligacdo inevitavel com o suporte técnico que vinha a utilizar dias antes: a fotografia analdgica a
preto e branco, processo que se baseia numa emulsdo sensivel a luz composta por halogenetos de
prata. A prata da floresta encantada encontrava eco na matéria que dava forma a imagem. A estoria
do Touro Azul tornou-se, assim, central no desenvolvimento deste trabalho. Entre os seus episddios,

a floresta de prata revelou-se a imagem mais determinante, vindo mais tarde a dar nome ao projeto.

3.2. Touro AzuL

Transcreve-se abaixo o conto Touro Azul, como narrado pela minha avé Fernanda durante a recolha,
realizada em contexto familiar, em 2024. A transcricdo procura preservar o ritmo, a cadéncia e a
estrutura da oralidade, introduzindo apenas pequenas adaptagGes pontuais para maior clareza

textual.

Figura 6. Touro Azul, 2024, aguarela e marcador.

Touro Azul

Era uma rapariga que era filha do rei. Depois, a mde morreu e ela ficou com o pai. O pai tornou a
casar e a madrasta tratava muito mal a miuda.

Eles tinham bois e a madrasta mandava a miuda ir tratar dos bois, mas ndo lhe mandava comida.
Havia um touro azul e o touro via que a miuda estava cheia de fome e disse-lhe assim:

— Olha, mete a mao aqui na minha orelha e tira uma toalha que esta ai. Estendes a toalha e dizes:

— Estende-te, toalha, e pde-te mesal
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Aparecia tudo quanto era bom. A miida comia e enchia a barriguinha. A madrasta estava a espera
que a miuda morresse a fome, mas ela cada vez estava mais gorda. E morrer ndo morria. A
madrasta comegou-se a aperceber que era o touro que lhe dava comida. Entdo, ela fingiu-se
doente e tinha um desejo: comer a carne do Touro Azul. Que era pré Rei matar o touro. Se matasse
o touro, a rapariga nao tinha comida e a rapariga morria. Entdo o Touro Azul, que adivinhava tudo,
disse para a rapariga:

— A gente temos que fugir.

Tinham que fugir porque a madrasta queria que o rei matasse o Touro. Entdo ele tinha que fugir. O
touro levou a rapariga e fugiram. Foram andando, foram andando e passaram por uma floresta. Era
tudo em cobre! E ele disse:

— Olha, agora vamos passar por uma floresta tudo em cobre. Tens que passar e ndo deixares cair
uma folhinha no teu colo.

A rapariga ia a cavalo no touro. E na ultima arvore caiu-lhe uma folhinha no colo. E ela disse:
— Ai, Touro Azul! Caiu uma folhinha.
— Olha, ndo faz mal. Pula pré chao!

Ela pulou, veio de |a o bicho que lutou com o touro, o touro matou o bicho e foram-se embora.
Foram andando outra vez, tinham que passar por uma floresta em prata. E o touro disse:

— Olha, agora ndo podes deixar cair nem uma folhinha, que vem outro bicho pior que o outro!
Ela foi andando, na ultima arvore caiu uma folhinha no colo. Diz:

— Ai, Touro Azul! Caiu uma folhinha.

— Ndo faz mal. Pula pré chao.

Ela pula pré chdo, veio de la aquele bicho e ia lutar com o boi, mas o boi matou o bicho. Ela
montou-se outra vez no touro e |a foram embora. Foi andando e depois disse-lhe:

— Olha, vamos passar por outra floresta, tudo em ouro! Ndo podes deixar cair nenhuma folhinha,
porque se deixas cair alguma folhinha vem um bicho muito mau!

Bom, ela foi andando, foi andando, e na ultima arvore caiu uma folhinha no colo!
— Ai, Touro Azul, caiu uma folhinha!
— Deixa |3, pula pro chéo.

Ela pulou, veio um bicho muito mau. Lutaram, lutaram, o bicho ficou ferido. O touro ficou ferido.
Mas o touro matou o bicho. Depois disse:

— Agora ndo podes ir a cavalo porque tou cheio de feridas.

Entdo foram andando e chegaram a uma fonte e a rapariga levava um chapéu na cabega. E o touro
disse:

— Olha, agora tiras o chapéu, vais ai a essa fonte e trazes o chapéu cheio de dgua e lavas as minhas
feridas. Lavas as minhas feridas, que é para eu me curar.

E assim foi. A rapariga foi |14 com o chapéu, trouxe o chapéu cheio de 4gua. Lavou as feridas ao
touro e o touro curou-se. E seguiram viagem. Chegou |a muito pra diante e viram um palacio. E
entdo o touro disse assim:

— Agora aqui tens que me matar.

A rapariga ndo queria matd-lo, pois foi o touro que a salvou. Mas ela teve que o matar. E ele
deu-lhe uma varinha. E disse:

— Olha, quando precisares de alguma coisa, vens aqui, bates com a varinha nesta pedra e aparece
tudo o que tu quiseres.

— Entdo, agora quero uma vestimenta toda em pau.
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E o touro deu-lhe a vestimenta toda em pau, e ela |a abalou e foi pedir trabalho a esse palacio.
Chegou |3 e disseram-lhe:

— Nao tenho trabalho para te dar. Sé se fores guardar os gansos, os patos, |a pro lago.
Ela ficou. De manha soltava os patos, pegava na varinha, ia atras dos patos e dizia:
— Vira pato aqui, vira pato ali. Filha de um homem rei a guardar patos, coisa que eu nunca vi.

Andou guardando os patos e voltou. Voltou, tava o principe a se preparar para ir para uma festa. E
entdo a mae esqueceu-se de lhe por uma escova, |4 pra ir escovar o fato. E ela disse:

— Deixe que eu vou la levar a escova.

Bem, |a foi levar a escova. Ora bem, o principe, assim que a viu, jogou-lhe a escova para cima. Era a
Maria do Pau. Porque a vestimenta era toda em pau! Entdo passou a ser a Maria do Pau. E a
varinha deu-lhe o vestido. Quando o principe |a chegou a festa, ja ela |a estava muito bem, |14 no
altar, a espera dele. E ele viu aquela princesa tdo bonita e aproximou-se logo dela e perguntou-lhe
de onde é que ela era. E ela:

— Sou de Santo Deus de todo o mundo.
— E que rua?
— Na rua da escova.

Que era a escova que ele lhe tinha jogado em cima. Da rua da escova... Ora o homem procurou
tudo e ndo encontrou a rua da escova. Bom, veio pra casa. No outro dia, ela foi guardar os patos
outra vez:

— Vira pato aqui, vira pato ali. Filha de homem rei a guardar patos, coisa que eu nunca vi.

La andou e veio pra casa. A rainha estava-se a despachar para ir pra outra festa e ndo tinha levado
a toalha ao principe. E disse:

— Ahh, entdo eu n3o levei a toalha Ia para o principe!
— Deixe que eu vou la levar! — disse a Maria do Pau.

Ela pegou na toalha e foi levar ao principe. Ela chegou |3 e ele quando a viu, pega na toalha e
jogou-lhe com a toalha em cima. O principe foi-se embora para a festa. Ela pega na varinha e pediu
um vestido mais bonito do que o do outro dia. Quando o principe |4 chegou, ja ela |4 estava. Ele
dirigiu-se logo a ela:

— Entdo, donde é que tu vens?

— Eu sou de Santo Deus de todo o mundo. Na rua da toalha.

E ele ndo lhe caia aquela coisa. Procurava pelas ruas, mas ndo existia.

No outro dia, ela levantou-se cedo e 13 foi guardar os patos outra vez:

— Vira pato aqui, vira pato ali. Filha de homem rei a guardar patos, coisa que eu nunca vi.

La andou com os patos e, a tarde, veio-se embora. Tava o principe a se despachar para ir para outra
festa. E a mae, a Rainha, diz:

— Ail Eu ndo vi o pente! E ele ndo tem |3 pente para se pentear.
— Deixe que eu vou |3 levar — disse a Maria do Pau.

Ela pega no pente e foi la levar. Ele, assim que a viu vir com o pente, pega no pente e jogou-lhe com
o pente em cima. Ele abalou para a festa. Ela pega na varinha, vai |3 a pedra e pediu outro vestido
ainda mais bonito que o dos outros dias. Quando ele 1a chegou, ela ja |4 estava. Ele perguntou-lhe
de onde é que ela era:

— Sou de Santo Deus de todo o mundo. Na rua do pente.
Ele ficou encantado, mas ndo sabia que rua era aquela.

No outro dia, a rapariga levantou-se e foi guardar os patos. E dizia:
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— Vira pato aqui, vira pato ali. Filha de homem rei a guardar patos, coisa que eu nunca vi.

E o empregado ouviu aquela histdria e foi contar ao principe que a empregada, a Maria do Pau, ia
cantando esta cantiga. E o que é que ele fez? Foi espreitar. Foi atras dela escutar a conversa. A
Maria do Pau chegou I3 ao pé do rio, onde tava guardando os patos, e tirou um pau e comegou-se
a pentear. O principe viu aquela rapariga tdo bonita e pensou logo que era ela. E depois disse a
rapariga e, pronto, casaram. Casaram e ficaram muito felizes.

Conto narrado pela minha avd, Fernanda da Conceigdo Silva (n. 1936). Recolha realizada em 2024.
(Registo audio original: florestadeprata.cargo.site/touro-azul)

Observando esta versao concreta do Touro Azul, torna-se possivel situd-la no contexto mais amplo

dos estudos sobre tradicdo oral e compreender de que forma este conto dialoga com tipologias e

padrdes narrativos ja identificados pela folcloristica.

3.2.1. FoLcLORISTICA

«..0 em seguida a mesa servide deante dela

Figura 7. Silva Sousa, ilustragdo para O Touro Azul, 1943. Touro, rapariga e toalha magica. Fonte: O’Neill (1943).

Os contos populares sao narrativas transmitidas por via oral, caracterizadas por férmulas recorrentes,
anonimato autoral e pela variabilidade inerente ao seu contar. Estas narrativas integram o vasto
campo das tradi¢cdes expressivas que vieram a ser estudadas pela folcloristica, disciplina dedicada ao

estudo sistematico da cultura popular e das formas orais de transmissao cultural.

Enguanto campo académico, a folcloristica comecga a estruturar-se no século XIX, momento que
marca a institucionalizacdo da recolha e valorizacdo do folclore no contexto europeu. A publicacdo da
compilagao de contos oriundos da tradi¢cdao oral alem3, editados originalmente em dois volumes, em
1812 e 1815, sob o titulo original Kinder- und Hausmdrchen (Contos para Criancas e para o Lar)

(Grimm & Grimm, 1812/2003), constitui um momento particularmente emblemdtico desse processo.
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A coletanea dos irmaos Grimm ndo surge apenas como uma compilagdo literaria, mas como parte de
um movimento mais amplo de valorizagao da cultura popular e da tradi¢do oral, intimamente ligado
ao romantismo e a emergéncia do nacionalismo cultural. Como observa Jack Zipes (2002), este
impulso encontra antecedentes no pensamento de Johann Gottfried Herder, que defendia que a
Volkspoesie (a poesia do povo) exprimia o espirito coletivo de uma comunidade, legitimando assim a

recolha de narrativas orais como forma de preservacao da identidade cultural.

O trabalho dos Grimm deve, por isso, ser compreendido dentro deste enquadramento intelectual e
politico, em que a fixacdo escrita dos contos participa de um projeto de consolidacdo cultural que
antecede a propria formalizagdo académica da folcloristica, a qual apenas se estruturard enquanto

disciplina no século XX.

Mais tarde, em Portugal, este movimento encontra eco no trabalho de Teéfilo Braga, cuja publicacdo
de Contos Tradicionais do Povo Portugués (1883—1885/2013) participa do mesmo impulso romantico
de valorizacdo da tradigdo oral enquanto expressdo da identidade nacional. A semelhanga do que
ocorrera na Alemanha com os irmdos Grimm, a recolha de narrativas populares surge como forma de

afirmar a existéncia de um patrimdnio cultural préprio.

Neste periodo, a tradigcao oral passa a ser vista como depositdria de uma memdria coletiva anterior
ao Estado moderno, e os contos populares tornam-se instrumentos simbdlicos na construcao das
identidades nacionais. Este modo de ler a cultura oral, em particular os contos de fadas, como
expressdo de uma esséncia popular, viria, mais tarde, a ser apropriado e instrumentalizado por
movimentos politicos do século XX, incluindo aquele que esteve na base da ascensdo do regime nazi

na Alemanha.

No decorrer do século XX, a medida que a folcloristica se consolida enquanto disciplina académica,
surge a necessidade de sistematizar o vasto leque de narrativas provenientes da tradicdo oral. E
neste contexto que se desenvolve o sistema de tipificacdo de contos inicialmente proposto por Antti
Aarne, posteriormente ampliado por Stith Thompson (Aarne & Thompson, 1961) e mais tarde revisto

por Hans-Jorg Uther em The Types of International Folktales (Uther, 2004).

Este sistema organiza os contos populares segundo padrdes narrativos recorrentes, permitindo
integrar e comparar variantes dispersas sob uma mesma tipologia internacional. E atualmente

conhecido pela sigla ATU (Aarne—-Thompson—Uther).
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3.2.2. CiassiFicacho TiPoLOGICA

s W
«++@ chorando muito pelo touro azul cortou-lue a cabe

Figura 8. Silva Sousa, ilustragdo para O Touro Azul, 1943. Sacrificio do Touro Azul. Fonte: O’Neill (1943).

O conto Touro Azul integra o tipo ATU 511 (One-Eye, Two-Eyes, and Three-Eyes), inserido na sec¢ao
“Tales of Magic” (Contos Maravilhosos) do catdlogo Aarne-Thompson—Uther (Uther, 2004), que
redne narrativas centradas numa heroina maltratada e auxiliada por uma entidade ajudante de

natureza sobrenatural.

Na revisdo do sistema tipoldgico realizada por Hans-Jorg Uther (2004), diversas subdivisGes
alfabéticas do antigo indice Aarne-Thompson (AT) foram fundidas ou reformuladas, numa tentativa
de reduzir fragmentagdes e harmonizar o catdlogo a luz de um levantamento mais internacional e
abrangente de tradigdes narrativas. O antigo subtipo AT 511A (The Little Red Ox ou The Little

Bull-Calf) deixou assim de figurar como categoria auténoma, sendo integrado no tipo ATU 511.

Contudo, no caso especifico do Touro Azul, a designagdo AT 511A revela-se particularmente util, na
medida em que permite destacar a variagdo centrada no animal ajudante sacrificial, geralmente um
bovino, cuja morte constitui um momento estrutural determinante na narrativa, originando um
objeto ou poder magico que assegura a ascensdo social da heroina. Esta necessidade de recorrer a
categorias do antigo sistema AT é identificada por Paulo Correia (2019), que sublinha a persisténcia
de lacunas tipoldgicas no catdlogo internacional, especialmente em areas culturais ditas “laterais”,
como é o caso de Portugal, onde determinadas variantes narrativas ndo encaixam plenamente na

reformulagao proposta por Uther.

A estrutura do tipo 511A aproxima-o de outras narrativas de jovem maltratada, como o tipo ATU
510A, conhecido em Portugal como A Gata Borralheira e internacionalmente como Cinderella, onde

também encontramos motivos como a madrasta opressora, a obten¢do de vestes de natureza
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sobrenatural, a ida a festa e o casamento final. No entanto, o elemento distintivo do 511 reside

precisamente na presenca do animal ajudante e na sua morte sacrificial, ausente no tipo 510A.

Esta versdo particular do conto, tal como contada pela minha avd, encontra maior ressonancia na
tipologia articulada por Paulo Jorge Correia (2021, pp. 102—103) (transcricdo completa no Anexo Al),
gue sistematiza o tipo AT 511A em torno de quatro nucleos estruturais: o touro auxiliar, a descoberta
da ajuda do animal pela madrasta, a fuga pelas florestas metalicas e as instrucdes finais do animal
sacrificial. Entre estes elementos destacam-se, no caso presente, a toalha retirada da orelha do
touro, a travessia pelas florestas de cobre, prata e ouro [Mt. F811.1] e a luta contra os inimigos
desencadeada pela queda das folhas [Mt. C513]. Os cddigos apresentados entre parénteses
retangulares remetem para motivos narrativos individuais, tal como sistematizados no Motif-Index of
Folk-Literature (Thompson, 1955-1958), indice utilizado tanto por Correia como por Uther nas

respetivas descri¢Oes tipoldgicas.

Correia assinala ainda que a sec¢do conhecida como “Maria do Pau” integra tracos do tipo ATU 5108,
aproximacdo que se confirma na descricdo de Uther, onde se |é que a jovem surge com “a covering of
wood [...] and, disguised in the ugly skin [K521.1, F821.1.3, F821.1.4], works as a kitchen maid
(goose-girl) in another castle” (2004, p. 295) (transcricdo completa no Anexo A2), reencontrando
posteriormente o principe durante uma série de festas e sendo finalmente reconhecida, culminando

no casamento.

Podemos, assim, esquematizar a insercao tipoldgica do conto do Touro Azul da seguinte forma:

M Tales of Magic (300-749)
= Supernatural Helpers (500-559)
= ATU 511 — One-Eye, Two-Eyes, and Three-Eyes
= (antigo AT 511A — The Little Red Ox)

Esta variante articula-se ainda com:
M ATU 510B — Peau d’Asne (The Dress of Gold, of Silver, and of Stars)

Na Tabela 1 apresentam-se os motivos identificados na versdo do Touro Azul narrada pela minha avé,

organizados alfabeticamente:
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Motivo Descrigdo Motivo Descrigdo

B115.1 Ear-cornucopia. Animal furnishes treasure or supplies from its ears (horn). F811.1 Trees of extraordinary material (e.g., copper, silver, gold).
B335.2 Feigned illness to take life of helpful animal. F821.1.4  Disguise in unattractive covering.

B411.2 Helpful ox. H151.5 Cryptic answer referring to earlier treatment.

B505 Magic object received from animal(s). K521.1 Disguise in ugly skin.

B535.0.1  Animal provides food secretly to hero/heroine. L162 Marriage of hero/heroine to wealthy or high-status person.
B576 Animal as guard. N711.6 Prince falls in love with unknown maiden at feast.

C513 Taboo: forbidden to pick leaves (or forbidden to take object). R255 Failure to recognize disguised heroine.

D1470.2 Horn of plenty (object providing endless food/wealth). S31 Cruel stepmother.

Tabela 1. Motivos presentes no conto Touro Azul classificados de acordo com o Motif-Index of Folk-Literature (Thompson, 1955-1958).

A identificacdo tipoldgica do Touro Azul permite, assim, situar esta narrativa no interior de um
sistema internacional de classifica¢do, evidenciando a recorréncia da sua estrutura e os motivos que
a aproximam de outras variantes do mesmo tipo. Para além do seu enquadramento formal, importa

considerar a sua circulacdo histdrica e a amplitude da sua difusao.

3.2.3. CircuLAcio HisTorica E REGIONALIZACAO

m - 7",, — '—‘:"A :—_-:77, -
...putifm ambos por aqusles montes e vales fora

Figura 9. Silva Sousa, ilustragdo para O Touro Azul, 1943. Fuga da rapariga com o Touro Azul. Fonte: O’Neill (1943).

A primeira fixagao literdria conhecida do tipo ATU 511 remonta ao século XVI. Segundo Uther (2004),
uma das mais antigas versdes registadas encontra-se na coletdnea Gartengesellschaft, publicada em
1560 por Martin Montanus, obra que relne narrativas de tradicdo popular alema em forma literaria.
Esta documentagdo demonstra que o nucleo estrutural do conto circulava no espago europeu pelo

menos desde o final do Renascimento, antecedendo as grandes recolhas romanticas do século XIX.
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O reconhecimento de estruturas narrativas semelhantes ou equiparaveis em diferentes lugares,
geografias ou momentos histdricos tem sido geralmente pensado, no campo da folcloristica, a partir
de duas perspetivas distintas, por vezes complementares. Por um lado, a perspetiva difusionista
entende a semelhanca entre variantes narrativas como resultado de processos histdricos de
transmissao, circulacdo, difusdo e adaptacdo entre regiGes. Por outro, a hipétese da convergéncia
estrutural sugere que diferentes comunidades possam produzir formas narrativas andlogas sem
contacto direto, em resposta a padrdes sociais, simbdlicos ou experienciais compardveis. No caso da
estéria do Touro Azul, a documentacdo de versdes amplamente distribuidas e a existéncia de registos

escritos antigos tornam a hipétese da difusdo histérica a mais provavel.

No contexto portugués, Paulo Correia (2019) sugere que o Touro Azul se tera popularizado através de
uma fonte escrita, nomeadamente um livro de cordel. A pesquisa realizada aponta para que esta
referéncia possa corresponder a publicagcdo O Touro Azul: O amor dos velhos tempos: contos,
atribuida a Maria O’Neill e ilustrada por Silva Sousa (1930), editada pela Livraria Barateira. A
existéncia desta edi¢do indica um momento de fixacdo textual que podera ter contribuido para a
disseminagdo do conto em territério nacional. Contudo, esta versdao nao integra os elementos
associados ao tipo ATU 510B que surgem na segunda parte da narrativa tal como foi contada pela
minha avd. Tal facto sugere que, mesmo admitindo uma eventual popularizacdo inicial por via
escrita, o conto tera continuado a circular oralmente, desdobrando-se em variantes regionais e

articulando-se com outros tipos narrativos no contexto da tradi¢do portuguesa.

Para além do espaco nacional, o tipo ATU 511 (antigo 511A), de acordo com Uther (2004), apresenta
uma ampla distribuicdo geografica, encontrando-se documentado em numerosos paises europeus e
em diversas regides da Asia, do Médio Oriente, de Africa e das Américas. A sua presenca em
tradigdes culturalmente distintas confirma o caracter transcontinental deste padrdo narrativo, cuja
estrutura fundamental se mantém reconhecivel apesar das adapta¢Oes locais. A ocorréncia de
variantes fora do contexto europeu evidencia processos historicos de circulagdo e expansdo, ndo
sendo, contudo, clara a direcdo desse movimento. A documentacdo do tipo ATU 511 junto de
comunidades indigenas nas Américas e de popula¢des afro-americanas sugere, ainda, dindmicas de

difusdo associadas a contextos coloniais.

No entanto, é no plano regional que a narrativa ganha contornos especificos. Em O Conto Tradicional
Portugués no Século XXI (Dias Marques & Correia, 2019) encontram-se transcritas oito variantes do
Touro Azul, Toiro Azul ou A Princesa e o Toiro Azul, recolhidas sobretudo entre o Algarve e o Alentejo.
E neste conjunto que emergem as versdes mais proximas da narrativa que recolhi. Em quatro delas
surge a figura da “Maria do Pau” (vestido de pau ou de cortiga), em duas a jovem torna-se
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guardadora de patos, e apenas numa se regista uma cantilena semelhante ao “vira-pato aqui,

vira-pato ali”.

Estes dados sugerem que determinadas caracteristicas da versdo algarvia correspondem a
particularidades regionais que convivem com a estrutura internacional do tipo, revelando uma
camada local da narrativa que se inscreve numa tradicdo mais ampla, mas que mantém marcas

préprias da transmissao oral.

E neste contexto que se inscreve a versdo narrada pela minha avé, Fernanda da Conceigéo Silva,
testemunho singular de uma tradicdo simultaneamente global na sua estrutura, regional nas suas

expressoes peculiares e pessoal nas suas idiossincrasias.

3.3. ParRA ALEM DA ANALISE

Podemos reconhecer o valor da folcloristica e da andlise tipoldgica, bem como de outras abordagens
formais como a analise morfoldgica proposta por Vladimir Propp (1968), nos seus esforgos para
estudar, comparar e preservar os contos oriundos da tradi¢dao oral. Estas formas de organizagao,
assentes na identificagdo de tipos narrativos, motivos recorrentes e estruturas formais, permitem
ordenar um campo vasto e heterogéneo, tornando-o mais legivel e comparavel. Trata-se de um
processo fundamental para a sistematizacdo de um patrimdnio narrativo amplamente disseminado e

profundamente diverso.

Esta operacdo exige, no entanto, uma forma de separacdo, ou de corte, em relacdo ao material
original. Para que o conto possa ser integrado num sistema de classificacdo, torna-se necessario
decompor a estdéria aos seus elementos constituintes, isolar motivos, abstrair estruturas do seu
contexto e reduzir a narrativa a um conjunto de tragos identificaveis. Aquilo que, no ato de contar,
existe como fluxo vivo, como narrativa fluida, situada num determinado lugar e numa determinada
relacdo de mediacdo simbdlica entre uma comunidade, o territério e o mundo, passa entdo a ser

apreendido como objeto de andlise, passivel de ser numerado, codificado e classificado.

A este processo de recolha e categorizagdo junta-se ainda uma procura de estruturas recorrentes nas
narrativas da tradicdo oral. Vladimir Propp (1968), na sua andlise dos contos populares russos,
identifica uma morfologia narrativa assente em fung¢des relativamente estdveis e numa sucessdo
reconhecivel de acontecimentos. Joseph Campbell (1993), por seu lado, procura formular uma
estrutura mitica universal, ou monomito, identificando, sob a variedade de personagens, religides e

simbolos, um padrdo narrativo e espiritual a que chama jornada do herdi, propondo assim uma
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leitura transversal de narrativas oriundas de diferentes contextos culturais. Também Claude
Lévi-Strauss (1963, cap. Xl) procura tornar visivel a légica estrutural dos mitos, entendendo-os como
formas de pensamento que organizam e procuram mediar oposi¢Ges fundamentais, como vida e

morte ou natureza e cultura.

Estas abordagens revelam a forca organizadora do mito e da estéria enquanto forma de enquadrar a
experiéncia humana e de produzir sentido. No entanto, ao privilegiarem a identificacdo de
regularidades, funcdes e esquemas recorrentes, arriscam também converter a narrativa em molde,
separando-a da sua variabilidade, do seu contexto e da plasticidade que caracteriza a transmissao

oral.

Nao podendo rejeitar o valor destes modelos, nem ignorar a sua utilidade para o estudo comparativo
destas narrativas, é possivel identificar o problema que surge quando estas estruturas deixam de
funcionar apenas como instrumentos de leitura e comparagdo e passam a operar como grelhas de
compreensdo, ou mesmo de criagdo, reforcando uma concecdo da narrativa assente numa estrutura
estavel e numa progressao linear. O motivo do protagonista e da resolugao do conflito através de um
percurso de superagao, por exemplo, torna-se facilmente reconhecivel numa cultura saturada de
estorias que aderem a essa formulagdo. A for¢a da recorréncia destes esquemas é tal que muitas

narrativas parecem ficar presas a repeticdo dessa mesma férmula.

Sophie Strand, em The Flowering Wand (2022), critica a cristalizacdo da narrativa em morfologias que
se repetem ad nauseam, frequentemente centradas num protagonista masculino, auténomo e
destacado do mundo que o rodeia. Para Strand, esta insisténcia numa estrutura heroica e linear
reforca uma determinada visdo do mundo, assente na separa¢cdo entre humano e natureza, na
hierarquia e na excecionalidade do sujeito humano. Aquilo que, na partilha oral, permanece aberto
ao desvio, ao enxerto, ao esquecimento, a interrupg¢do e a reinvencao, tende, na fixacdo escrita ou na
estabilizacdo destas formas, a tornar-se uma estrutura rigida, perdendo assim uma certa
permeabilidade da estéria a estranheza, a incerteza e a multiplicidade de relagdes que excedem o

humano.

A tradicdo oral vive da transmissdo, e a cada partilha reabre-se a possibilidade de transformacdo. A
cada contador, a cada escuta, a cada nova circunstancia, a estdria pode ser esquecida, deslocada,
interrompida ou condensada, abrindo-se também a possibilidade de entrelagar e agregar elementos

diversos. E precisamente essa plasticidade que a mantém viva e que a faz resistir a cristalizac3o.

J. R. R. Tolkien debruca-se sobre esta questdo no ensaio On Fairy-Stories, sugerindo que o estudo

analitico dos contos de fadas pode tornar-se algo que, na verdade, ndo contribui para a sua fruicao
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ou criacdo. Como escreve o autor, “The analytic study of fairy-stories is as bad a preparation for the
enjoying or the writing of them as would be the historical study of the drama of all lands and times
for the enjoyment or writing of stage-plays. The study may indeed become depressing” (Tolkien,
1964/2001, p. 56). Sem rejeitar a utilidade da analise, Tolkien chama a atenc3o para o risco de, ao

dissecar a estdria, nos afastarmos da experiéncia viva do encantamento que ela transporta.

Ao analisarmos o caso do Touro Azul, esta tensdo torna-se particularmente visivel. A dificuldade em
fazer coincidir plenamente a versao recolhida com a formulagao mais recente do tipo ATU 511, sendo
por vezes mais elucidativa a referéncia ao antigo subtipo AT 511A, mostra que estas narrativas
excedem frequentemente os moldes da estrutura que procura conté-las. Ndo se trata apenas de uma
insuficiéncia técnica do sistema de classificacdo, mas antes de um confronto entre formas distintas
de pensamento. De um lado, encontramos uma narrativa fluida, permeadvel e aberta a transformacao
no préprio ato de transmissdo, inseparavel da sua forma de transmissdo oral e da sua relagdo com o
mundo que a rodeia. Do outro, encontramos uma grelha analitica que procura estabilidade, defini¢cdo

e encaixe.

E, no entanto, através desta forma de recolha, estudo e categorizagdo das narrativas e materiais
oriundos da tradicdo oral que nos é hoje possivel identificar pontos de convergéncia entre
comunidades distantes, tanto no espaco como no tempo, bem como reconhecer, na circulacdo de

determinados tipos e motivos narrativos, a sua persisténcia e a sua forga.

E importante, no entanto, refletir sobre este processo. Se, por um lado, este tipo de recolha e
categorizacdo permite preservar e estudar a tradicdo oral, até que ponto, por outro, a transforma
num objeto fixo, congelado e separado da sua raiz relacional com o mundo? Ao ser separada do ato
vivo da transmissdo e integrada numa légica de pensamento categorizador, a estéria corre o risco de
se tornar ficheiro, arquivo, peca de museu: preservada, por um lado, e imobilizada, por outro. O que
cai por entre as frestas dos moldes quando se procura encaixar a tradicdo oral em categorias

tipoldgicas?

3.3.1. A Terra MoLDA A PALAVRA

Podemos pensar as origens da linguagem humana enquanto fruto da relagcdo direta do corpo com a
natureza, com o territdrio e com os seus ritmos, texturas e sons. Em The Spell of the Sensuous, David
Abram (1996) sugere que a linguagem emerge de uma relagdao intima entre o corpo humano e o

mundo natural que o rodeia. A geografia, a fauna, a flora e os elementos préprios de cada
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ecossistema influenciam a forma como as linguagens se constituem, enraizadas numa relagao direta
com o territdrio. Nesse sentido, a palavra é mais do que um instrumento de representacdo: é uma
forma de mediar a relagdo entre o humano e o ndo-humano e, simultaneamente, uma expressao da

propria natureza:

The complex interchange that we call “language” is rooted in the non-verbal exchange always already going
on between our own flesh and the flesh of the world. Human languages, then, are informed not only by the
structures of the human body and the human community, but by the evocative shapes and patterns of the
more-than-human terrain. Experientially considered, language is no more the special property of the

human organism than it is an expression of the animate earth that enfolds us. (Abram, 1996, p. 90)

Podemos expandir estas ideias através do trabalho de Walter Benjamin. Em On the Mimetic Faculty
(1999), Benjamin reflete sobre a faculdade mimética humana, isto é, sobre a capacidade de perceber,
produzir, reproduzir e reconhecer semelhangas, mesmo quando estas ndo sdo imediatamente
evidentes. Para Benjamin, esta aptiddo ndo se trata apenas de uma capacidade de imita¢do da
espécie humana, mas diz respeito a uma forma profunda de relagdo com o mundo, assente na
percecdao de correspondéncias, analogias e ressonancias entre seres, coisas, acontecimentos e
gestos. E neste sentido que sugere que a faculdade mimética poderd estar na base de formas antigas
de conhecimento, como a astrologia, propondo a possibilidade de estas terem vindo a dar
gradualmente origem a formas arcaicas de linguagem. Benjamin sugere, entdo, que a linguagem nao
teria surgido apenas como uma convencdo abstrata de sons que representam coisas, mas através de
uma relacdo mimética com o real, de uma tentativa de captar, através da voz, do som, dos gestos e
dos ritmos, correspondéncias entre estas formas de comunicagdo e o real, mesmo quando este ndo é

diretamente acessivel aos sentidos.

Se a palavra nasce desta relacdo intima com o territério, também a estéria, o mito ou o conto
oriundos das tradicdes orais podem ser entendidos para 1d8 de uma dimensdo puramente
representacional. Ndo sdo apenas relatos ou representa¢des do mundo. Ao ser contada, a estdria
pode servir como transmissdo de saber, mas também como forma de orientagdo e como mediagao
entre o humano e uma paisagem particular, entre o humano e o mundo. Serve ainda como forma de
preservar conhecimentos adquiridos na vivéncia do mundo, numa relacao particular com o lugar,
com uma comunidade e com um modo de vida especifico. Nesse sentido, a estéria vai além da

representacdo: ajuda a habitar o mundo, a reconhecé-lo e a agir nele.

Podemos reconhecer estas dimensdes e caracteristicas nas narrativas sobre as quais nos temos vindo
a debrugar. Para além da sua componente simbdlica e maravilhosa, elas transportam de forma

indireta ensinamentos sobre formas de agir, de interpretar relacées sociais, de reconhecer perigos e
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de compreender hierarquias, violéncias e valores préprios de determinados contextos. Esses
conhecimentos ndo sdo transmitidos de forma diretamente expositiva, mas através de elementos

imagéticos e simbdlicos contidos nas préprias narrativas.

Um caso particularmente vivido, oriundo de uma cultura distante da ocidental, e que expressa de
forma clara esta articulacdo entre palavra, territdrio e saber, pode ser encontrado nas Songlines, com
origem na tradicdo aborigene australiana. Em alguns casos, as estérias desta tradicdo oral registam
alteragGes ambientais e conservam, através da oralidade, memodrias de transformacdes do territério
gue remontam a milhares ou mesmo dezenas de milhares de anos (Neale & Kelly, 2020, “Stories
From So Very Long Ago,” para. 3). Neste caso, a can¢do, o mito, a estdria, a memaria, a palavra e a
paisagem encontram-se profundamente entrelagados. Estas estérias, para além da sua funcdo
narrativa, constituem também um mapa para a inteligibilidade e navegacdo de um territorio. As
Songlines funcionam simultaneamente como mapa, arquivo de memdria, forma de orientacdo e mito
de origem. A estdria das Seven Sisters (Sete Irmas), por exemplo, transmite ndo sé um enredo mitico,
mas também informagdes cruciais para a sobrevivéncia e para a deslocagdo no territério vivido pela
comunidade de onde provém. Simultaneamente, a paisagem torna-se legivel através da narrativa, e a

narrativa torna-se inseparavel da paisagem:

It tells of an Ancestral Being in the form of a man, who wrongfully pursues seven sisters to possess them. To
lure them to him, he shapeshifts into water, shade and various delectable foods, which the women need to
survive in the desert. In this way, the story relays information that is critical for survival on this continent.
The many encounters the sisters have with their relentless pursuer result in the creation of the country, the
evidence of which is recorded in the features of the landscape. They travel in an easterly direction across
the continent, from a place near Roebourne in the west, sometimes disappearing beneath the earth before
leaping into the night sky, always leaving a tracery of sites of significance. (Neale & Kelly, 2020, sec¢do “The

Seven Sisters Songline,” para. 2)

Observando este caso, podemos pensar que, quando a palavra e a estdria se encontram tdo
profundamente enraizadas no territério, a sua separacao do meio de onde brotam altera também,
de alguma forma, o seu conteldo e a sua poténcia. Se, nestas tradi¢des, a narrativa é uma forma de
habitar e conhecer a terra, entdao a sua deslocagao para outro suporte, por exemplo a escrita, ou a
sua audi¢ao noutro contexto, nao pode ser entendida como uma opera¢ao neutra. Essa mudanca de
contexto e de cenario transforma inevitavelmente a relacdo entre a estéria e quem a |é ou ouve, na
medida em que a sua rececdo passa a acontecer deslocada do contexto territorial, material e

ecoldgico de onde emerge.
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3.3.2. O DESTERRAR DA ESTORIA

Em The Spell of the Sensuous, David Abram (1996) reflete sobre a problemdtica da passagem das
estorias com origem na tradicdo oral da palavra falada para a palavra escrita. O autor escreve,
tomando como referéncia o caso da tradi¢cdao aborigene australiana e o compéndio de estérias The

Speaking Land, de Ronald e Catherine Berndt (1994):

The printed stories seem curious at best, and very poorly plotted at worst; something seems missing, some
key that would unlock the abstruse logic of these tales. And that key is nothing other than the living land
itself [...] What is missing is the silent topography, the sensuous hillsides and streambeds that pose the
place-specific questions to which these stories all reply. The narratives respond directly to the land, as the
land responds directly to the spoken or sung stories; here, cut off from that sensuous reference, transposed
onto the flat and featureless terrain of the page, the ancient stories begin to lose their Dreaming power.

(Abram, 1996, p. 177)

Os contos, as estorias e os mitos vindos da tradicdo oral sdo praticas situadas, ligadas a uma
determinada fisicalidade do contar, a uma relagdo concreta com o territdrio e com uma comunidade.
Neste contexto, na partilha oral, antes do surgimento e da popularizacdo da forma escrita, as estdrias
nao existem independentemente da sua enunciagao. Pelo contrario, vivem no préprio ato de contar,
dependendo da voz, da memdria, da escuta e da circunstancia em que sdo contadas. A cada
transmissdo, reconfiguram-se ligeiramente, ajustando-se ao contexto, ao contador, ao ouvinte e a

situacdo em que sdo partilhadas.

Estas estdrias emergem e sdo insepardveis de uma determinada forma de relagdo com a paisagem,
com os ritmos do lugar e com as formas de vida particulares de cada comunidade. Sdo mais do que
narrativas sobre o mundo, funcionando simultaneamente como uma mediacdo viva entre o humano,

o territério e o mundo mais-que-humano.

Sophie Strand, em The Flowering Wand (2022), observa que as estdrias da tradi¢do oral retiram parte
da sua vitalidade e da sua forca precisamente da plasticidade que as caracteriza, permanecendo

mutaveis e abertas ao desvio e a reinvencgao:

They took breath-ensouled words, smoke-clotted voices, and gesturing hands and turned them into flat
pages. This transformation isn’t necessarily negative. At least the stories were preserved and widely shared.
But it is important to remember that fairy tales were originally fluid, living narrative beings that changed to
suit different ecosystems and social scenarios. A written text is more permanent, but it has a much harder
time evolving. [...] It was widely acknowledged that they would have to be updated constantly to suit the

unique needs of a historical moment. (Strand, 2022, p. 109)
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Quando a estdria passa da oralidade para um suporte escrito, ou para qualquer outro suporte de
fixacdo, altera-se fundamentalmente a sua natureza. Aquilo que, na partilha e na transmissao oral, é
fluido, coletivo e circunstancial tende entdo a tornar-se mais estdvel e delimitado. Ao ganhar

permanéncia, a estdria perde, em boa parte, a sua abertura e a sua permeabilidade:

[...] we are living in a strange time in which most of our myths are deracinated. We think we have myths,
but really these stories are like houseplants, cut off from the complexity of rhizome and soil and therefore
unable to refruit as something freshly adapted to our current environmental conditions and social

circumstances. (Strand, 2022, p. 5)

A passagem da oralidade para a escrita ndo é, assim, uma operacao neutra. Ao preservar a estoria
dessa forma, ela é deslocada de uma relagao ecoldgica viva para uma forma mais cristalizada. Nesse
processo, ndo se perde apenas a plasticidade de que atras falamos, mas também parte da sua
poténcia de media¢do entre o humano e o mundo que o rodeia. E precisamente essa dimens3o, a
capacidade da estéria de mediar, de forma indireta, uma relacdo com o mundo ndo-humano, com o

mistério, com o encantamento e com outras formas de conhecimento, que iremos agora aprofundar.

3.3.3. O ENCANTAMENTO E O INCOMPREENSIVEL

Em Uncivilization: The Dark Mountain Manifesto (2009), Paul Kingsnorth e Dougald Hine observam
gue o mito, a fabula e os contos orais carregam em si a capacidade de abordar aquilo que escapa a
compreensao direta, revelando-se como um espac¢o de mediagdo entre o humano e aquilo que ndo
se deixa reduzir inteiramente a explicacdo racional. Hine, escrevendo sobre a origem do projeto Dark
Mountain, sublinha o papel essencial dos contos e das estdrias como vias de acesso ao mistério e ao
fascinio pelo mundo mais-que-humano, nas quais persistem formas de conhecimento desacreditadas

pela racionalidade moderna:

Somewhere along the journey to the modern world, the indirect ways of knowing that had once been the
means of approach to the largest and most difficult aspects of experience had been put away, demoted to
the status of children’s stories and old wive’s tales, for reasons that were tangled up with but not justified

by the rise of science. (Hine, s.d., para. 11)

Estas estdérias, bem como os modos indiretos de conhecimento que nelas se inscrevem, foram
progressivamente marginalizados pela supremacia cultural da ciéncia e da légica, sendo hoje
frequentemente relegados para a esfera do imaginario infantil ou das supersticdes populares. No
entanto, contém em si mapas simbdlicos e ensinamentos sobre modos de habitar o mundo, ligadas a

lugares, contextos sociais e formas particulares de compreender a realidade.
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Quando a estdria serve de veiculo para narrar aquilo que ndao se deixa reduzir inteiramente a
explica¢do racional, abre-se um espa¢o em que o humano e o ndao-humano podem coexistir fora de
uma relagdo estritamente hierdrquica. Ao nao eliminar o mistério nem procurar decifra-lo por
completo, o conto preserva uma relacdo com aquilo que excede a capacidade da compreensdao
humana, dando lugar ao incompreensivel, entendido aqui como aquilo que resiste a domesticacao

analitica e afirma a alteridade do mundo ndo-humano.

Na tradicdo ocidental moderna, aquilo que ndo compreendemos tende frequentemente a ser
entendido como enigma a decifrar, problema a resolver ou lacuna proviséria no conhecimento. Em
contrapartida, outras formas de relacido com o real ndo tratam o mistério como falha do
conhecimento, mas como dimensdo fundamental prépria da existéncia. Nesses contextos, o que
escapa a explicagdo ndo surge necessariamente como obstaculo, podendo antes tornar-se num meio
para uma relacdo mais atenta, mais humilde e menos dissecadora com o mundo. No reencontro com
aquilo que ndo dominamos pode residir um potencial reequilibrio da posigdo humana no mundo. Ao
abrir esse espaco, os contos permitem habitar o desconhecido sem o reduzir imediatamente a objeto

de estudo, indo assim para 1a de uma relagao hierarquica de dominacdo.

No ensaio On Fairy-Stories (1964/2001), J. R. R. Tolkien procura, por um lado, resgatar o conto de
fadas da dissecacdo académica e, por outro, contrariar a tendéncia para o relegar a esfera do infantil
ou juvenil. Nesse contexto, identifica neste género uma capacidade particular de restaurar o olhar
sobre o mundo, ideia que desenvolve através do conceito de Recovery. Com este termo, Tolkien
refere-se a uma recuperagado da percecgdo, isto é, a possibilidade de voltar a ver o mundo comum de
forma renovada, abrindo espaco ao espanto e a estranheza, libertando-o da banalizacdo produzida
pela familiaridade quotidiana e por uma relagdo meramente utilitaria com o real. A fantasia, neste
sentido, ndo afasta necessariamente do mundo real, mas pode devolver maravilhamento aquilo que
o habito tornou banal. O conto de fadas surge assim como uma resposta possivel ao
desencantamento moderno, ao reabrir um espago de maravilhamento e encantamento perante

aquilo que nos rodeia.

O encantamento que os contos maravilhosos vindos da tradigdo oral transmitem pode, assim,
funcionar como veiculo para restabelecer uma relagdo de respeito e reciprocidade com aquilo que
ndao podemos controlar nem compreender por completo. Ao suspender a pretensdo moderna a uma
compreensdo direta, total e puramente racional do real, estas estdrias abrem espaco a formas

indiretas de conhecimento e a modos de relacdo menos hierarquicos e menos dominadores.
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Figura 10. J. R. R. Tolkien, Mithrim, 1927, lapis, aguarela e tinta preta. Fonte: Hammond e Scull (2000).

Quando se da lugar aquilo que excede a capacidade humana de apreensao total, o incompreensivel
deixa de surgir apenas como falha no conhecimento ou obstdculo e pode tornar-se num meio para
uma atencao mais humilde, mais sensivel e mais equilibrada ao mundo que nos rodeia. Talvez resida
aqui uma das capacidades destas estorias: abrir espago a uma forma menos dissecadora de habitar o
mundo, capaz de acolher a sua estranheza sem a reduzir imediatamente a objeto de dominio. Nesse
sentido, e aproximando-nos da formulacdo de Tolkien, o encantamento pode renovar o olhar,
devolvendo maravilhamento aquilo que a familiaridade quotidiana e a Iégica utilitaria tornam banal,

contribuindo, assim, para reinventar a relacdo com o mundo mais-que-humano.
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4. Do LugaARr Ao DisposiTivo

> Conteudos relevantes ao capitulo 4: florestadeprata.cargo.site/do-lugar-ao-dispositivo

4.1. Lavar NA RiBeira ou Os PioLHos vAo DE Barco

Nas histdrias pessoais que a minha avd partilhava, intercaladas com os contos tradicionais, surgia de
forma recorrente um lugar especifico: Alte, no concelho de Loulé. Entre essas narrativas, destaco a
histéria a que chamo “Lavar na Ribeira”, particularmente marcante pela intensidade das imagens
evocadas. Essa histéria decorria em lugares que conheco bem, nos arredores de uma casa no

Areeiro, um pequeno lugar em Alte, que mais tarde viria a pertencer a minha familia.

Esse lugar tornava-se progressivamente o centro emocional de todo o universo narrativo que
investigava. Mesmo os contos tradicionais, na sua maioria desprovidos de referéncia geografica ao

mundo real, decorriam, na minha imaginag¢do, nessa mesma paisagem.

Transcreve-se abaixo a historia referida:

Lavar na Ribeira ou Os piolhos vao de Barco
O meu pai disse assim:
— Olha, agora vou a ribeira de Alte.

Ja ndo me lembro o que é que a gente fomos comprar. Mas lembro-me de uma pedra de sabéao!
Isso eu ndo me esquego! Fui eu que carreguei com a pedra de sabdao. O homem enrolou aquilo
num papel, mas quando chegou a casa ja ndo trazia papel. Eu ja ndo sabia como é que havia de
trazer a pedra do sabdo: se era as costas, se era na mdo... Mas ele chegou a casa! Eu era
pequenina, tinha prai uns trés anos. Com uma pedra de sabdo assim deste tamanho. Ora! Imagina.
Como é que eu podia?

O meu pai juntou aquela roupa toda dentro de um saco. Depois atou o saco: uma corda aqui, outra
aqui, outra aqui, outra aqui e fez tipo uma mochila. Voltou-se ele:

— Olha filha, amanha a gente levantamo-nos cedo, vamos lavar para a ribeira.

O meu pai fez o jantar, a gente jantou. O telhado era de canas, aquilo dava logo a claridade.
Digo eu assim:

— Oh pai, ja é de dia!

— Nao é! Deixem-se dormir que ainda é muito cedo.

Bom, deitava-me mais um bocadinho.

Dai mais um bocadinho:

— Oh pai, entdo ja é de dia!

— Olha, sabes uma coisa? Levantem-se, porque nem vocés dormem nem eu durmo!

E fomos embora. Chegdmos ao pé da casa onde é que estd a Cesaltina. O dono da casa era o Manel
Alexandre. E tinha um rebanho de cabras. Chegamos I3, a lua pds-se e ficou de noite.

Disse eu:
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— Ah... entdo ja é de noite!

Diz o meu pai:

— Entdo eu ndo te disse que era de noite?

— Agora por que é que vamos para a ribeira de noite?
— N&o. A gente ficamos aqui.

O meu pai tirou a mochila das costas, encostou ali ao eirado. Deitdmo-nos assim em cima do saco e
deixdmo-nos dormir.

De manha ja com sol. O meu pai disse assim:

— V4, agora levantem-se, sendo o homem solta as cabras e as cabras pulam-se em cima de vocés!
— Aindo! Ndo quero as cabras!

E abalamos e fomos para a ribeira lavar.

O meu pai lavava, mas lavava muito bem. Lavava, mas sabia lavar. O meu paiia lavando e a gente ia
estendendo a roupa. E a gente fomos estender a roupa |a numa amendoeira, |4 no cerro, que era
para enxugar, que era para a gente depois vestir. Depois 0 meu pai acabou de lavar. Também lavou
a gente, muito bem lavadinhos, e vestimo-nos todos de lavado.

[..]

Bom, o meu pai acabou de lavar a roupa escura, p0s a roupa branca de sab3do, e fomos comer. E a
gente comeu. Mas o meu pai, assim que |a chegou, prendeu-me aqui as minhas pernas nas pernas
dele. Emborcou-me |4 para dentro da dgua que estava a correr. Ensaboou-me a cabega, muito bem
ensaboada. E mergulhou-me. E a espuma ia pela dgua abaixo.

Volta-se o meu pai e diz assim:
— Olha, os teus piolhos vao de barco!

E eu ndo sabia falar. Ainda hoje ndo falo 1& muito bem, mas era assim muito espanhola. E digo
assim:

— Ah, os meus polhos vao de baco! Os meus polhos vao de baco!

Eu s sei dizer que ele deu-me |3 trés lavadelas a cabega e os piolhos foram-se todos embora. E
curei-me. Aquilo curou-se depressa.

No outro dia de manha, o meu pai levantou-se e pds a roupa a enxugar. A minha tia Elisa viu la a
roupa estendida e disse assim:

— Ai meu Deus, a Conceigdo ja chegou e eu ndo lavei a roupa dos mogos!

E foi |3 ter. A gente estdvamos na rua e dissemos:

— Ah, a minha mae ainda ndo veio.

— Entdo e quem é que lavou esta roupa?

— Foi 0 meu pai.

— Ai, ndo acredito que o teu pai tenha lavado esta roupa. Estd tdo branquinha, tao bonita!
O meu pai veio |3 de dentro de casa e disse assim:

— Entdo ndo acreditas porqué? Foram os trabalhos que me ajudaram. Vocés abandonaram-me e
eu tive que aprender a fazer tudo. Tive que aprender a lavar a minha roupa, tive que aprender a
fazer comida, tive que aprender a fazer tudo.

A minha tia abalou, meteu as patas em cana e foi-se embora. Ndo quis ouvir o resto. Sabia que
aquilo pegava bravo.

Depois 0 meu pai disse:
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— Ja ndo abandono os meus filhos. Enquanto a minha mulher ndo vier da monda, eu ndo vou
trabalhar.

E o meu pai ficou com a gente até a minha mae chegar. Ja ndo abalou de casa. Ficou sempre com a
gente. Nunca abandonou a gente, ndo senhora. O meu pai era uma pessoa maravilhosa. Era uma
pessoa muito boa, muito boa.

Partilha autobiografica narrada pela minha avd, Fernanda da Conceigcdo Silva (n. 1936). Recolha
realizada em 2024. (Registo dudio original: florestadeprata.cargo.site/lavar-na-ribeira)

Tornava-se entdo evidente a importancia de explorar fisicamente esse espago, onde tanto o vivido
como o fantastico pareciam firmar-se em pontos reais do territério. As histérias que recolhi, e que
agora habitavam a minha imaginacdo, ancoravam-se naquele lugar, que se manifestava como ponto
comum a todas essas narrativas. Assim, na tentativa de enraizar nesse lugar a experiéncia emocional

e sensorial dessas partilhas, dei inicio a exploragdo do terreno.

4.2. AREEIRO

E no Areeiro, um pequeno lugar do concelho de Loulé, na zona onde a minha avé Fernanda nasceu e
cresceu, que identifico o territdrio central para esta exploragdo. Permanece na minha familia uma
casa que, embora ndo seja a casa de infancia da minha avd, se situa nessa mesma zona. Foi a casa
onde viveu com o meu avo durante o periodo do seu casamento, e onde a minha mae e as minhas

tias passaram parte dos primeiros anos da sua vida.

Este lugar impde-se como o territério concreto onde as histdrias encontram a sua materialidade,
onde memoria e paisagem se entrelacam. A minha avd cresceu e passou a juventude entre estas
arvores e ribeiras, numa época em que ouvia e aprendia estes contos. Por isso este espago torna-se,

para mim, indissocidvel das narrativas que me transmitiu mais tarde, quando eu era crianca.

Com a intengdo de explorar estas interconexdes, trouxe para este lugar a metodologia de observacao
gue vinha a desenvolver, recorrendo ao slow-walking como forma de por o corpo em contacto com a
materialidade do sitio, sobrepondo a experiéncia fisica com a projecdo imaginaria que fazia das

historias sobre o terreno.

Procurava colocar os contos em relacdo com o lugar, percebendo de que forma as imagens mentais
que afloravam com nitidez ao voltar a ouvi-los ressoavam no territdrio concreto. Explorava, assim,
um modo de enraizar as estdrias no contacto direto com o lugar e com a terra, procurando possiveis

correspondéncias entre o imagindrio narrado e a materialidade do sitio.
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Figura 11. A esquerda: fotografia da casa no Areeiro, 2026; a direita: fotograma de registo video de caminhada slow-walk no Areeiro, 2024.

Tomando a velha casa como centro da pesquisa e aprofundando esta metodologia de conexdo com o
terreno, comego a explorar as imediagdes da propriedade, entrando em relagdo direta com os sons,

as texturas e a matéria que compdem este lugar.

Neste contexto inicio, de forma intuitiva, a recolha de objetos naturais que me chamam a atengao
durante uma série de passeios e exploragdes. Esta recolha torna-se também uma forma de relagdo
direta com a terra. Interessam-me particularmente raizes retorcidas, madeiras decompostas, troncos
velhos, pedras de formas singulares, terra e outros elementos organicos e minerais. Procuro
materiais que sugiram uma dimensdo de mistério e estranheza e que simultaneamente funcionem

como mediadores concretos da relagdo fisica e somatica com o terreno.

Na sequéncia deste trabalho de recolha e no regresso a casa, surge um novo momento de inflexdo.
No armazém permaneciam as antigas janelas, marcadas pelo tempo, substituidas anos antes por
janelas de vidros duplos e ali deixadas. No reencontro com estes objetos reconheco a possibilidade
de os utilizar como base para a construcdo de um dispositivo de criagdo de imagens, explorando a

sobreposicdo de camadas fazendo dos planos de vidro o seu suporte.

4.3. As JANELAS DA CasA

A janela, naguele momento, apresentava-se como simbolo metaférico da separagdo entre interior e
exterior. O vidro, porém, ndo é apenas barreira; configura-se como superficie permedvel,
simultaneamente limite e possibilidade de contacto, um interface entre o espaco interior e o espaco
exterior. E o plano onde os dois mundos se projetam: o mundo humano delimitado e protegido pelas

paredes e o mundo ndo-humano que se estende para além delas.
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Figura 12. Quatro das antigas janelas da casa, 2026.

Imagino a minha avd dentro da casa, atrds de uma dessas janelas. L4 fora estende-se o territério
onde as suas histdrias pessoais tém raiz e onde, no meu imaginario, habitam os motivos e as figuras
dos contos que me transmitiu. Esse espaco para la do vidro entrelaca-se com o universo magico e

inquietante dos seus contos.

Estas janelas sdo objetos atravessados por uma histdria, marcados pelo uso, pelo tempo e pelas vidas
que por detras delas habitaram. Ao integra-las no dispositivo da minha pesquisa artistica, coloco-me
numa continuidade com essas histérias que me precedem. Procurando assim colocar em relagdo
duas dimensdes que se intersectam: de um lado, as memdrias afetivas que me chegam pelos contos;
do outro, a materialidade sensorial do terreno. Empilhava as janelas umas sobre as outras, utilizando
diversos objetos como separadores para criar diferentes distancias entre os planos de vidro. A

estrutura organizava-se verticalmente, variando entre duas e quatro camadas sobrepostas.

O afastamento dos planos introduzia profundidade na imagem: as camadas mais préximas da lente
mantinham-se nitidas, enquanto as mais distantes se dissolviam em fundo, em terreno indistinto. O

gue era transparéncia convertia-se, por via do pé e da terra, em textura.

Comecei entdo a compor imagens. Trabalhava com a intencdo de registar a imagem mental e
sensorial que emergia da minha relacdo com estes contos, inevitavelmente tingida pela memdria de
os ter escutado e imaginado em crianga. Procurava, através da exploracdo e manipulagdo dos objetos
recolhidos, dar forma a presenca misteriosa, aterradora, bonita e incompreensivel que se faz sentir

em cada estoria.

53



Figura 13. Fotografias ilustrativas do dispositivo e material recolhido, 2024, captadas ja numa fase posterior a construgdo inicial.

Nao pretendia ilustrar as narrativas. Interessava-me sim dar forma a experiéncia sensorial e corporal
gue elas provocavam em mim. Permitia que as narrativas e a materialidade do territorio ressoassem
internamente e articulava essa ressonancia, de forma intuitiva, ao dispor os materiais sobre os
vidros. Colocava diretamente terra, paus, galhos, raizes, pedras e matéria organica nos diferentes

planos criados pela separacdo entre as janelas.

A iluminagdo tornava-se parte integrante do processo. Utilizava diversos candeeiros e fontes de luz,
explorando diferentes dire¢Ges e intensidades. Por vezes posicionava a luz por baixo das camadas de
vidro, criando efeitos de contraluz; noutras situagdes recorria a uma iluminacgdo lateral ou vertical
para acentuar, nas camadas inferiores, as sombras projetadas pelo pé e pela terra das camadas

superiores.

Nesta fase da pesquisa, um par de candeeiros esféricos assumia um papel central. Os circulos que
desenhavam nas imagens tornavam-se motivos recorrentes, evocando elementos presentes nas
estorias e partilhas registadas, dos ovos encantados as peras douradas e a préopria Lua. (Os ovos e as
peras remetem, respetivamente, para os contos Cornos e Estéria do Careca, registados em audio,
enquanto a Lua se refere a partilha autobiografica transcrita no subcapitulo 4.1, Lavar na Ribeira. A
lista destes registos pode ser consultada no Anexo A3, estando todos eles disponiveis para escuta no

endereco indicado no capitulo 3.1.)
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Figura 14. Algumas das primeiras fotografias captadas com recurso ao dispositivo, 2023. Camara analdgica de 35 mm.

Continuava, neste ponto, a fotografar com a minha camara analdgica de 35mm, utilizando ainda o
mesmo rolo de pelicula liford HP5 Plus 400 ISO a preto e branco. Fixa num tripé e apontada
verticalmente para baixo, a cdmara captava as composi¢cdes como se o olhar percorresse os planos

em profundidade e mergulhasse no interior subterraneo da prépria terra.

Procurava intensificar o contraste entre escuridao e luz, densificando os pretos que contrastavam
com fortes pontos luminosos que incidiam sobre determinados elementos da composi¢do. A
profundidade de campo mantinha-se reduzida, favorecendo uma perspetiva quase miope: apenas

um estrato permanecia nitido, enquanto os restantes se dissolviam gradualmente em textura.
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Nesse momento, ao explorar estas dimensdes de profundidade e sobreposicdo, comecei a

reconhecer dois eixos conceptuais que se tornaram fundamentais ao trabalho.

O primeiro relacionava-se com a estrutura dos contos. Nas partilhas da minha avd, as estérias
entrelacavam-se, variando a cada narracdo, alterando a ordem dos acontecimentos e incorporando
outras narrativas no seu interior. Um conto engolia o outro, e realidade e ficcdo misturavam-se de
forma fluida. A oralidade revelava-se fundamental para essa permeabilidade, permitindo que as
histérias se reorganizassem e se afetassem mutuamente. Reconheci um paralelismo entre essa
organicidade do contar e a forma como sobrepunha, de modo intuitivo, camadas de vidro, matéria e

textura no dispositivo.

O segundo eixo emergia da materialidade da terra. O solo organiza-se por estratos: matéria organica
a superficie, camadas de barro, areia e rocha a diferentes profundidades. Essa disposi¢do sugere uma
leitura temporal. As camadas mais profundas remetem para o que é anterior; as mais préximas da
superficie aproximam-se do presente. O subterraneo configura-se, assim, simultaneamente como
realidade fisica e como imagem do passado e dos estratos histdricos que o constituem. Essa légica
estratificada encontrava eco no método de sobreposicao e acumulagdo de camadas que explorava na

construgdo das imagens.

4.4, DisposiTivo, MATERIA E FOTOGRAFIA

Neste ponto da investigacdo, torna-se relevante observar praticas que permitam pensar a construcao
do dispositivo enquanto materializacdo de uma relagdo com o lugar e com o objeto. Interessa-me,
em particular, considerar praticas fotograficas em que a imagem se forma a partir do contacto com a

matéria e com a exploracdo de diferentes planos ou superficies.

Neste contexto, surge o trabalho The Theatre of Apparitions (2016), do artista Roger Ballen, que

descreve o processo de criagdo das imagens que o constituem da seguinte forma:

“The images that make up the photographs [...] are a combination of our inner and outer worlds. The first
of these kinds of images was taken in an abandoned women'’s prison [...]. A former prisoner had painted
over the windowpanes of one of the cells and had then drawn figures into the black paint, leaving herself
completely isolated with only the barren cement walls and dim light to comfort her [...]. [...] | began to
recreate images similar to those in the prison using glass windows. [...] The images were rarely planned and
were instead the results of a spontaneous process in which the choice of material sometimes created

magical and inconceivable outcomes.” (2016, pp. 6-7)
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Na forma como Roger Ballen descreve o processo de criacdo destas imagens, encontro alguns
paralelismos com o meu préprio trabalho. A janela assume, nesta sua série fotografica, uma
particular relevancia enquanto elemento plastico na constru¢do da imagem e também enquanto
simbolo de separagdo entre o mundo interior e o mundo exterior. Essa dimensdo encontra eco no
meu projeto, em que o vidro e a janela procuram simbolizar precisamente a separac¢do entre o
interior da casa e o exterior, entre 0 mundo humano e o ndo-humano. Interessa-me também a
dimensdo espontanea e exploratéria com que o artista aborda os materiais, permitindo que a
imagem surja da relagdo com o vidro, com as tintas e com a matéria, no proprio decorrer do

processo de experimentacao.

Também na leitura que Ballen faz dos simbolos e das imagens presentes no seu trabalho reconheco
alguns pontos de contacto com o material que me serve de ponto de partida para a exploragao
audiovisual. O artista descreve as suas imagens como ocupando um mundo em que “fears of
annihilation and chaotic perceptions merge reality and fantasy, self and other”, e afirma ainda que as
silhuetas e os arquétipos que nelas surgem “operate as a kind of mythological ‘memory fossil’; they
hark back to ancient shamanistic visions and sacred symbols that we have inherited and embedded
within ourselves” (Ballen, 2016, pp. 8-9). Reconhego, assim, nestas camadas simbdlicas, alguns
pontos de contacto com o material que me serve de base para a exploracao audiovisual: os contos e

a imagética carregada de simbolos e figuras que emerge do seu interior.

Figura 15. A esquerda: Roger Ballen, Fingers and Faces, 2012, fotografia; a direita: Roberto Huarcaya, Amazograma, 2024, fotografia.
Fontes: Ballen (2016) e Huarcaya (s.d.), respetivamente.

No caso do trabalho de Roberto Huarcaya, interessa-me particularmente a metodologia de
aproximacdo ao territério que desenvolve em Amazogramas. Confrontado com a incapacidade de

registar a floresta de forma adequada através da camara fotografica, o artista opta por criar

57



exposicoes de grande escala colocando diretamente sobre o papel fotossensivel a matéria recolhida
na prépria floresta. Num texto publicado pelo PhMuseum, Huarcaya afirma: “A necessary distance
existed between the camera and the Amazon”, “allowing for one point of view only - that of the
photographer. | only managed to record the epidermis of the jungle, yet the Amazon was much more
than that” (PhMuseum, 2025, para. 17). E precisamente esta limitacdo que procura ultrapassar

guando decide produzir estas imagens. No mesmo artigo, descreve o processo fotografico:

“[...] 1 start by choosing the time of the year to work on, considering the rainy season, full moon week,
storms... | enter the jungle during the day and walk, looking for areas that attract me for their density and
type of foliage. Then we stick bamboo stakes about two meters high, marking the route where we will hang
the photo-sensitive paper later at night. Finally, we will expose the piece. We work with a small handheld

flash, with the moonlight in very long exposures, or with storm lightning.” (PhMuseum, 2025, para. 18)

Na forma de Huarcaya trabalhar, interessam-me particularmente a materialidade e o modo como
procura representar o lugar de uma maneira mais envolvida, para I3 de uma imagem que seja apenas
um registo direto, no sentido fotografico, daquilo que se pretende captar. Interessa-me, antes, esse
esforco de entrelacamento com o préprio sitio. E precisamente nessa vivéncia do lugar, nesse
contacto direto com a matéria e nesse processo de recolha de materiais para a criacdo de imagens

gue encontro aquilo que mais ressoa com a pratica que desenvolvi ao longo deste projeto.
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5. ANTES DA FLORESTA

We must unhumanise our views a little, and become confident
As the rock and ocean that we were made from. [...] We will not lose ourselves in the elaboration
of theories or ideologies. Our words will be elemental. We write with dirt under our fingernails.

Paul Kingsnorth & Dougald Hine (2009, sec¢do “The Eight Principles of Uncivilization”)

5.1. Com TerrA DeBAIxo bAs UNHAS

Antes de entrar na descricdo dos objetos artisticos que constituem o projeto Floresta de Prata,
parece-me fundamental sintetizar algumas das linhas de pensamento que atravessam o trabalho. A
preocupacao que trazia comigo no inicio deste projeto centrava-se em questdes ecoldgicas e na
forma como o humano se relaciona com a natureza. No decorrer da pesquisa, esse nucleo cruza-se
com outras dimensdes que se tornam decisivas para o processo de criagdo: os contos tradicionais
narrados pela minha avé, a minha prépria experiéncia pessoal, a forma como essas estdrias me ligam

a um territdrio concreto e a pratica de aproximacao fisica e sensorial ao lugar.

Os contos e a tradicdo oral surgem inicialmente de uma preocupacado pessoal ligada a vontade de
registar e preservar esse patrimoénio familiar. Esse gesto acaba, no entanto, por abrir caminho a uma
pesquisa mais intima e pessoal. Nesse percurso, o Dark Mountain Manifesto (Kingsnorth & Hine,
2009) torna-se uma presenca central, levando-me a interpretar os contos como formas de
conhecimento indireto, capazes de abordar aspetos da experiéncia humana e do seu lugar no mundo
através de vias mais emocionais e simbdlicas, funcionando também como porta de entrada para uma

relacdo mais entrelagcada com o mundo natural.

Ao aprofundar o estudo dos contos, tornou-se também claro que a sua separa¢do em rela¢do ao
territdrio, acentuada pela passagem da oralidade para a escrita, espelha de certa forma a separacdo
contemporanea entre o humano e o mundo natural. O reconhecimento desse paralelismo revelou-se
fundamental para a pratica artistica, levando-me a procurar formas de enraizar no lugar as estdrias e

as membdrias recolhidas junto da minha avé Fernanda.

E nessa tentativa de reenraizamento que dou inicio & pesquisa material e sensorial do territdrio
associado a essas partilhas. Nesse ponto, o territdrio deixa de ser apenas cendrio e passa a afirmar-se
como parte ativa do processo. E no contacto com a terra — mediado pelas préticas de meditacio,
escuta e atencdo corporal, e pela recolha de materiais, raizes, galhos, pd e sons do lugar — que o
trabalho comeca a ganhar forma.
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Nesse sentido, alguns dos principios enunciados por Kingsnorth e Hine no final do seu manifesto
ressoam com a minha pratica: a tentativa de sair da “human bubble” e de reencontrar, através da
ateng¢do, uma relagdo de maior entrelagamento com o mundo ndo-humano; e a recusa de uma

III

pratica excessivamente tedrica, em favor de um trabalho mais “elemental” feito em contacto direto
com a matéria, trabalhando, nas palavras dos autores, “with dirt under our fingernails” (Kingsnorth &

Hine, 2009, secg¢do “The Eight Principles of Uncivilization”).

A forma plastica e visual do trabalho comecga-se a desenvolver rapidamente a partir do reencontro
com as antigas janelas da casa. A partir desse momento, tornam-se claros alguns dos motivos que se
revelardo determinantes para a linguagem visual e simbdlica do trabalho. Entre eles, a janela e o
vidro surgem como objetos centrais, simbolizando a separa¢ao entre o mundo humano e o mundo

ndao-humano, mas também funcionando como interface, limiar e ponto de contacto entre ambos.

O projeto desdobra-se posteriormente em exploracGes realizadas em diferentes meios, da fotografia
ao som, da instalacdo ao video e a curta-metragem, ndo numa procura de ilustrar as narrativas ou
representar diretamente a natureza, mas para criar imagens, objetos e espagos que coloquem o
espectador em relagdo com o ndao-humano, procurando por esse meio reencontrar uma forma de

maravilhamento ou reencantamento perante o mundo.

5.2. DA AuseNcia bA PALAVRA

Num trabalho para o qual a palavra foi tdo fundamental, pode parecer contraditério que nenhum dos
objetos finais a contenha de forma direta. Isso ndo significa, no entanto, que a palavra tenha perdido
importancia no processo de criagdo. Pelo contrdrio, ela permaneceu no centro de todo o percurso. As
estorias, as narrativas e a palavra em si foram absolutamente decisivas na pesquisa e na construcado

do projeto, funcionando como ponto de partida, media¢do e charneira de todo o processo.

Foi através da escuta dos contos da minha avé e da reflexdao sobre a tradigdo oral e a sua relagdo com
o territério que boa parte da linguagem artistica do projeto comegou a ganhar forma. Nesse
percurso, tornou-se evidente a capacidade da estéria para mediar a relacdo entre o humano e o
mundo mais-que-humano. A palavra e os contos funcionam assim como interface entre a experiéncia
humana e a paisagem em que ela se inscreve, mas também entre mim, a minha histdria pessoal e

um territério concreto.
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Através das histdrias, procuro reencontrar um patriménio familiar, a memdéria e uma forma de
pertenca. S3o elas que abrem caminho para a exploragdo material do territério e para o

enraizamento da pratica artistica no contacto direto com a terra e com a natureza.

No entanto, embora a palavra tenha sido declaradamente central em todo este percurso, nunca se
tornou intuitivamente necessdria nos objetos artisticos finais. Desde cedo se tornou claro para mim
que trazer a palavra, ou o texto, de forma literal para dentro do trabalho poderia conduzi-lo num
sentido que ndo me interessava seguir: mais documental, mais ilustrativo, mais préximo de uma
renarracao dos contos ou mesmo de um gesto arquivistico. Ainda que o arquivo que construi tenha
sido importante a titulo pessoal, ndo era esse o modo como queria que o trabalho final se

apresentasse.

Ndo procurei recontar as histdrias através do som e da imagem. Procurei, antes, construir por meios
ndo verbais um espago capaz de acolher algo daquilo que os contos também produzem:
encantamento, estranheza, mistério e uma relagdo com aquilo que ndo se deixa compreender de

forma direta.

A palavra acaba, assim, por ndo estar verdadeiramente ausente do trabalho. Permanece no centro
conceptual do projeto, ainda que ndo transite de forma direta para os objetos finais, surgindo antes

transmutada em imagem, em matéria, em atmosfera e em som.

5.3. INTERFACES

Ao longo deste projeto, diferentes objetos, imagens e motivos vao surgir de forma recorrente: a
janela, o vidro, a tela, a toca, a cova, o buraco, a cavidade arbdérea. Embora estes elementos sejam
distintos entre si, todos partilham uma func¢do simbdlica e estrutural semelhante. Funcionam como
interfaces, limiares ou portais, isto €, como elementos que simultaneamente separam e ligam
diferentes planos. Sdo objetos que delimitam um dentro e um fora, formas que tornam possivel uma
passagem entre o mundo humano e o ndo-humano, entre o conhecido e o incompreensivel, entre a

superficie do mundo e aquilo que permanece oculto.

A janela e o vidro sdo talvez os exemplos mais representativos desta légica. A janela marca uma
separagdo entre o interior e o exterior, entre o espago doméstico e o territério que se estende para I3
dela. O vidro introduz essa separagao, permitindo olhar sem tocar, observar sem entrar. Nesse
sentido, pode ser entendido como simbolo de uma relagdo alienada com a natureza. Ao mesmo

tempo, o vidro funciona também como superficie de contacto, projecdo e inscricio. No meu

61



trabalho, é precisamente nesta dupla fungdo que ele se torna central: é barreira, mas também limiar;
separa mundos, mas coloca-os em relacdo. As imagens fotograficas de Floresta de Prata tomam
forma nesse plano intermédio, construidas sobre o vidro através de sombras, matéria e luz, como se

emergissem nesse espaco limiar entre dois mundos.

Figura 16. A esquerda: fotograma da curta-metragem Cavador, 2024; a direita: fotograma da videoinstalagdo Para Baixo e Através, 2025.

Uma ldgica semelhante atravessa outros motivos que surgem no trabalho, como a toca, a cova, o
buraco ou a cavidade arbdrea. Nestes casos, o portal apresenta-se como abertura, entrada ou fenda.
Sdo formas que sugerem a passagem para um outro espago, normalmente subterraneo, escuro, vivo
e desconhecido. Em vez de conduzirem o olhar para fora, convidam-no a descer e a penetrar num
interior oculto. No meu trabalho, estas imagens surgem como simbolos associados a possibilidade de
contacto com aquilo que escapa a compreensdo imediata: o interior da terra, o ndo-humano, o
estranho, o mundo para |3 da superficie visivel. A cova de Cavador e os buracos e reentrancias das

arvores em Para Baixo e Através funcionam como variagdes dessa mesma estrutura.

Quando falamos de passagens que adentram a terra, como a cova ou a cavidade arbdrea, torna-se
visivel através delas uma interconexdo entre a superficie e o subterraneo. O subterraneo, ou aquilo
gue permanece oculto por baixo da terra, funciona também neste contexto como representacdo do
passado, enquanto dominio daquilo que permanece escondido e, ainda assim, sustenta a realidade
presente. Oculto, desconhecido e misterioso, o subterraneo torna-se o espago de ligagdo com aquilo
gue sustenta a superficie visivel, ainda que dela permaneca separado. David Abram reflete sobre esta

dimensdo do subterraneo enquanto dimensao fisica do passado:

What we commonly term “the past” would seem to be rooted in our carnal sense of that which is hidden
under the ground—of that which resists, and thus supports, the living present. As ground and horizon,
these dimensions are no more temporal than they are spatial, no more mental than they are bodily and

sensorial. (Abram, 1996, pp. 214-215)
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A leitura do subterraneo enquanto figura do passado, simultaneamente oculta e fundacional,
atravessa de forma recorrente os trabalhos desenvolvidos no ambito deste projeto. Neles, a descida
por uma abertura, uma cavidade ou uma cova representa simultaneamente uma deslocagdo entre
mundos e uma aproximacao ao passado, aqui entendido como dominio daquilo que antecede e

sustenta o presente, permanecendo oculto sob a superficie visivel.

Também o préprio conto tradicional pode ser pensado enquanto interface. Através dele, abre-se uma
relacgdo com outros planos, outras realidades e com presengas ou forgas que ndo se deixam
compreender de forma linear. O conto pode, nesse sentido, ser entendido como modelo estrutural
desta légica de limiar, passagem e contacto entre mundos, que acaba por dar forma a grande parte
da linguagem simbdlica do projeto. Janela, vidro, cova e cavidade tornam-se, assim, formas
recorrentes de mediar a relagdo entre o humano e o ndao-humano, entre a superficie visivel e aquilo

qgue nela permanece oculto.
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6. FLORESTA DE PRATA

6.1. FLoRESTA DE PRATA: SERIE FOTOGRAFICA

> Conteudos relevantes ao subcapitulo 6.1: florestadeprata.cargo.site/floresta-de-prata-série-fotografica

Figura 17. Imagens selecionadas da série fotografica Floresta de Prata, 2023—-2024, fotografia de médio formato a preto e branco.

A série fotografica Floresta de Prata desenvolve-se na sequéncia do processo descrito no capitulo
“Do Lugar ao Dispositivo”. Desde as primeiras experiéncias que esta série ganha forma a partir de
uma procura de aproximacdo ao territdrio, da recolha de materiais e da experimentacdo com o
dispositivo construido. Numa fase de maior consolidacdo formal, passo a trabalhar em médio

formato, recorrendo a uma camara Hasselblad e mantendo o uso da fotografia a preto e branco.
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Desse processo resulta um conjunto de mais de oitenta imagens, do qual foi posteriormente extraida

a selegao aqui apresentada.

Como foi observado em capitulos anteriores, a origem desta série resulta da escuta e da experiéncia
direta dos contos tradicionais portugueses narrados pela minha avé materna. Estas estdrias
haviam-me chegado inicialmente em crianca e, com o passar dos anos, permaneceram em mim sob a
forma de fragmentos dispersos, imagens incompletas e atmosferas internas dificeis de nomear. O
reencontro com essas narrativas reativou uma torrente de imagens mentais, sensa¢des e emogdes
gue viriam a orientar este percurso fotografico. Interessava-me procurar uma linguagem visual capaz
de dar forma a qualidade sensorial, emocional e imagética que essas estérias faziam emergir em

mim.

O lugar a partir do qual esta exploracdo se desenvolve é a antiga casa onde a minha avo viveu ha
muitos anos atras. Algumas das histdrias da sua vida decorrem nos ribeiros, no mato e nos terrenos
gue rodeiam essa casa, e esse espago torna-se também, para mim, o centro geografico e imaginario
das estérias ficcionais que me contava. A partir da identificacdo deste lugar como ponto de
enraizamento do projeto, procedi a uma recolha de materiais no territério envolvente. Entre esses
elementos, ganharam particular relevancia as velhas e empoeiradas janelas retiradas da casa, que

passaram a servir de base ao dispositivo fotografico.

As imagens desta série foram criadas através da sobreposicdo de vidros em vdrias camadas, sobre os
quais dispus raizes, terra, plantas, ramos, dgua e outros elementos naturais recolhidos no espaco
circundante. A estes materiais juntaram-se diferentes fontes de iluminacdo, entre as quais dois

candeeiros esféricos, que contribuiram para a exploracao da iluminacao de diferentes formas.

Ao passar a fotografar em médio formato, mantenho o uso do mesmo tipo de pelicula a preto e
branco (llford HP5 Plus 400 ISO, p/b). As qualidades técnicas deste filme ajustam-se ao universo
imagético que vinha a desenvolver para Floresta de Prata. O grdo, o contraste e a auséncia de cor
contribuem para uma imagem mais noturna, densa e proxima da dimensdo misteriosa e subterranea

gue esta série procura evocar.

Durante esta exploragdo, tornou-se cada vez mais evidente a centralidade de certos motivos
presentes nos contos: a floresta, a figura do monstro, o interior da terra e as suas entranhas. O
subterraneo adquire aqui um valor simbdlico particular, surgindo de forma sugerida nas imagens

como evocagao de uma dimensdo criptica e indecifravel para a Iégica humana.
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Através das imagens que constituem esta série, ndo procuro representar literalmente os contos nem
narrar as histdrias que os percorrem, mas antes dar corpo a presenga misteriosa, aterradora, bela e
incompreensivel que os atravessa. Estas imagens sdo inevitavelmente tingidas pela experiéncia que
tive ao imaginar, em crianca, os motivos presentes nessas estdrias, mas também pelo contacto

posterior com o territério, com a matéria e com o préprio dispositivo.

O titulo da série remete para o conto Touro Azul e para a travessia das trés florestas, de cobre, de
prata e de ouro, que estrutura um dos momentos mais marcantes da narrativa. Entre esses trés
lugares, a floresta de prata impde-se como o nucleo imagético central de todo o projeto, tanto pela
forca visual que exerceu sobre mim e sobre a minha imagina¢cao como pela forma como condensa a
linguagem pldstica que a série gradualmente assume. E a partir destas imagens que o restante
projeto ganha forma, desdobrando-se posteriormente noutras obras sonoras e audiovisuais que

retomam e expandem as suas quest6es centrais.
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6.2. FLORESCER EM PRATA: PECA SONORA

> Conteudos relevantes ao subcapitulo 6.2: florestadeprata.cargo.site/florescer-em-prata-peca-sonora

Figura 18. Fotogramas do video em stop motion criado para a pega sonora Florescer em Prata, 2023.

Paralelamente ao processo de criagdo visual desenvolvido na série fotografica Floresta de Prata,
surge esta peca sonora. E inicialmente concebida como resposta a um exercicio de quadrifonia na
unidade curricular de Laboratério de Som, mas integra-se rapidamente de forma orgénica no
universo imagético e conceptual do projeto. Tal como a série fotografica, esta composicdo nasce do
reencontro com os contos narrados pela minha avo, procurando transpor para 0 campo sonoro a

dimensdo sensorial e atmosférica do universo magico e misterioso dessas estdrias.

Através do som, procurei construir um percurso sensorial imersivo, situando o ouvinte num mundo
imaginario em que um destes contos poderia decorrer. A peca inicia-se como se estivéssemos a sair
de uma toca ou de um buraco escondido: levantamo-nos e comegamos a caminhar.
Progressivamente, a floresta torna-se mais audivel e rodeia-nos. Ouvimos o chamado misterioso de
alguém ou de alguma coisa, surgindo depois um momento musical que cresce e ganha forma a nossa
volta. Por fim, a chuva intensifica-se, inundando a natureza circundante, enquanto os elementos

musicais desaparecem gradualmente.

Os sons de galhos e folhas, no inicio da peca, procuram situar o ouvinte num espaco de maior
proximidade material com o territério. A partir dai, os restantes elementos sonoros e musicais
desenvolvem-se progressivamente, contribuindo para a constru¢do de uma textura cada vez mais

imersiva e préxima da dimens3dao misteriosa e encantada que esta pega procura convocar. Entre as
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obras aqui apresentadas, esta sera talvez a que mais diretamente manifesta o lado belo, magico e

encantado do universo dos contos tradicionais.

No desenvolvimento desta composi¢do foram utilizados diversos materiais e recursos, entre os quais
gravacdes de campo recolhidas ao longo das varias exploracdes do territdrio. Recorri também a voz,
a instrumentos virtuais e a colaboracdo da minha colega Maria Jodo, que contribuiu com voz e
saxofone. A voz surge aqui sem palavra, sendo utilizada como matéria sonora e melddica com o
objetivo de evocar uma dimensdo magica e etérea. Utilizei ainda diferentes plugins e recursos de
processamento sonoro, entre as quais o software Sound Particles. A versao original da peca foi
composta para quadrifonia, tendo a versdao aqui apresentada sido posteriormente convertida em
audio binaural, de modo a simular a imersdo num espago sonoro tridimensional e a reforcar a

experiéncia de escuta desta paisagem sonora quando ouvida com auscultadores.

Para além da importancia ja assinalada do trabalho de Pauline Oliveros, particularmente no que diz
respeito a escuta atenta e a relagdo sensivel com o ambiente sonoro, importa referir também o
“acoustic ecologist” Gordon Hempton, cuja prdtica de gravacao se orienta pela procura de paisagens
sonoras que, nas suas palavras, “require absence of manmade noise for full appreciation” (Hempton,
n.d.). Embora o seu trabalho esteja mais proximo do registo e da captacdo sonora do que da
composicdo musical propriamente dita, a atencdo que dedica a escuta do territdrio e a presenca
sonora do mundo ndo-humano revela uma afinidade importante com o trabalho de recolha

desenvolvido neste trabalho.

Entre as referéncias mais diretamente ligadas a composi¢cdo sonora, destaca-se o trabalho de Luc
Ferrari, particularmente a peca Petite symphonie intuitive pour un paysage de printemps. Ferrari
refere-se a esta obra eletroaclistica como uma “imaginary sound landscape or soundscape”,
descrevendo o seu processo de criacdo como uma reconstru¢do a partir da memaria de um lugar e
de um momento particular: “when | recalled this place and the feelings | had tested, | tried to
compose music able to make revive my memory” (Ferrari, 2002). Esta relagdo entre memoria, espago
sonoro e composicdo constitui um ponto de contacto particularmente relevante com Florescer em

Prata.

Mais tarde, na procura de uma componente visual que acompanhasse a pega, criei uma breve
animagao em stop motion recorrendo ao mesmo dispositivo que havia usado para realizar as
fotografias. Esta animagdo, ainda que relativamente simples e construida de forma intuitiva, serviu
como base experimental para a construcdo das sequéncias de imagens e animacdes desenvolvidas

nas obras apresentadas nos capitulos seguintes.
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6.3. FLORESTA DE PRATA: VIDEOINSTALACAO

> Conteudos relevantes ao subcapitulo 6.3: florestadeprata.cargo.site/floresta-de-prata-videoinstalagdo

Figura 19. Registos fotograficos da videoinstalagdo Floresta de Prata, 2024.

A videoinstalacao Floresta de Prata surge como desenvolvimento da série fotografica com o mesmo
nome, prolongando no tempo e no espago questdes que ja se encontravam presentes nessa primeira
pesquisa visual. A instalacdo permite expandir esse universo para uma experiéncia imersiva,

explorando também as possibilidades da nao linearidade no ordenamento e articulagao das imagens.

A instalacdo é constituida por uma tela semitransparente colocada ao centro da sala, sobre a qual
sdo projetados, a partir de lados opostos, dois canais de video. As duas proje¢des sobrepéem-se
nesse plano central e, a partir de cada um dos projetores, sdo reproduzidos cinco videos diferentes,
apresentados em ordem aleatdria e intercalados com momentos de siléncio e escuriddo de duracdo
variavel. Cada um destes videos é acompanhado por uma paisagem sonora criada especificamente
para o respetivo segmento visual. Colocada ao centro da sala, a tela procura evocar a janela ou o

vidro, elemento fundamental do dispositivo fotografico utilizado no projeto.

69



A componente visual dos videos foi desenvolvida a partir de imagens previamente captadas para a
série fotogrdfica Floresta de Prata. A sua constru¢do resulta de experiéncias de animagdo e
transformacdo dessas fotografias, recorrendo a técnicas de manipulagdo de video e a principios
proximos do stop motion. Nesta exploracdo procurava-se sugerir algo de subterraneo e dar forma

visual a uma dimensdo do mundo ndo-humano que permanece habitualmente oculta.

Neste aspeto, o trabalho de Jo Pearl revela-se uma referéncia pertinente, em particular Dirty Secret,
obra em que a artista se debruca sobre “the awe-inspiring life hidden in the earth beneath our feet”,
recorrendo a animagdo em stop motion com barro para dar forma a um mundo subterraneo. A
afinidade com esta referéncia torna-se visivel tanto no plano tematico, pela atencdo ao que existe
sob a superficie da terra, como no plano visual, pelo recurso a formas de animacdo que dao corpo a

uma matéria viva, subterranea e em transformacao.

A componente sonora foi criada individualmente para cada um dos videos, recorrendo a materiais
diversos, entre os quais gravagdes de campo, sons produzidos com a voz e outros registos audio,

posteriormente manipulados em pds-produgdo. Para além desses elementos, foram utilizados pedais

de efeitos para transformacgdo sonora, elementos de guitarra elétrica e também sons construidos a

partir da manipulagdo da equalizagdo de um sinal de white noise.

Os dois canais de video, ao serem reproduzidos de forma independente e aleatdria, intercalam-se e
misturam-se continuamente. A obra encontra-se, desse modo, em permanente variagao, gerando a
cada momento novas combinacbes de imagens, sons e relacdes internas entre os seus fragmentos.
Esta reformulacdo constante procura abrir o campo a novas possibilidades de sentido, recusando
uma organizacdao fechada e linear e afastando a instalacdo de uma ldgica narrativa Unica. O
espectador é, assim, colocado perante uma experiéncia menos orientada pela interpretagdo racional
de uma narrativa e mais pela imersdo num espago imagético e sonoro que procura convocar uma
sensacdo de estranheza, de subterraneidade e de algo que ndo se deixa apreender por completo.
Através da obra, procurei criar uma zona de contacto com o mundo ndo-humano, deslocando a
experiéncia do espectador de uma ldgica de dominio e inteligibilidade para uma relacdo mais

sensorial com o estranho, o mutdvel e o incompreensivel.

Através destas caracteristicas da peca, procurei criar uma manifestacdo audiovisual de certas
qualidades préprias dos contos provenientes da tradi¢ao oral. Estas estdrias, ao serem transmitidas,
sdo permeadveis a falha, ao esquecimento, a adaptacdo e ao desvio, permitindo que diferentes
narrativas se fundam, se entrecruzem e se reconfigurem de formas diversas. Neste contexto,

revelou-se particularmente relevante a reflexdo desenvolvida por Sophie Strand em The Flowering
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Wand (2022), onde a autora contrapde formas de contar racionais, lineares e estaveis, mais préximas
da literatura escrita, com modalidades narrativas mais mutdveis, organicas e abertas, em que os

contornos da estdria permanecem porosos e instaveis.

A videoinstalacdao Floresta de Prata constitui, assim, um momento central do projeto artistico. Nela,
varias questles ja presentes na série fotografica e na peca sonora articulam-se de forma mais
integrada e imersiva, ensaiando também uma rela¢do entre a figura humana e este espaco estranho
e ndo-humano, tornada sensivel pela dimensao instalativa da obra e pela circulagdo do espectador
no espaco. Abre-se, assim, um campo de exploracdo que viria a ser retomado e aprofundado

posteriormente.
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6.4. Cavapor: CURTA-METRAGEM

> Conteudos audiovisuais relevantes ao subcapitulo 6.4: florestadeprata.cargo.site/cavador-curta-metragem

Figura 20. Fotogramas da curta-metragem Cavador, 2024.

A noite é escura e um homem caminha pelo mato levando consigo a sua enxada. Chegado a um lugar talvez
previamente designado, empunha a ferramenta e cava afincadamente. A cova cresce e afunda a cada um dos seus
golpes. Terminado o seu labor, o cavador adentra na cova que abriu, atravessando para um mundo subterréneo e
incompreensivel. Do indecifrdvel floresce uma luz que ofusca e consome, insinuando um novo portal.

Sinopse da curta-metragem Cavador (2024)

Cavador assinala uma deslocacao importante no percurso deste projeto. Se as obras anteriores se
organizavam sobretudo em torno de imagens tendencialmente abstratas e texturais, sobreposicdes e
experiéncias mais abertas, e ndo lineares, esta curta-metragem procura uma forma de representagao
mais linear, centrada na travessia de uma figura humana em dire¢do a um mundo estranho,

subterraneo e ndo-humano.

No centro do filme encontra-se a figura do cavador, representado pelo ator Rafael Fantasia.
Personagem que se inspira, em parte, nos registos reunidos por Michel Giacometti dos homens que
cavam e cantam em Cantos e Ritmos de Trabalho (1972). O cavador funciona aqui como figura
simbdlica daquele que, através do contacto direto com a terra, procura ir para além da superficie.
Ndo numa ldgica de dominio ou transformacdo utilitdria, mas como quem procura entrar numa

relacdo transformativa com a propria matéria terrena e subterranea.
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O filme retrata um homem que, durante a noite, caminha pelo mato levando consigo uma enxada.
Chegado a um lugar aparentemente designado, comeca a cavar afincadamente até abrir uma cova
suficientemente profunda para nela entrar. Esse buraco funciona como portal, através do qual o
personagem atravessa para um mundo subterraneo, estranho, vivo e incompreensivel. A medida que
o filme se aproxima do fim, as imagens sugerem uma travessia por um tunel e uma vinda a luz,

insinuando um renascimento através da lama.

A viagem do cavador ndo retrata apenas uma deslocagdo fisica para o interior da terra, mas uma
descida a uma dimensdo do mundo ndo-humano cuja compreensdao permanece opaca a légica
humana. Em oposi¢cdo a uma imagem tradicional do transcendente como algo situado acima do
mundo terreno, no céu ou num plano celeste, o filme sugere a imanéncia do interior transformativo
da terra. Em contraposicdo a uma visdo do mundo que desvaloriza o terreno em beneficio do
transcendente, Cavador procura evidenciar a dimensdo sublime da prépria matéria terrena e das

consciéncias ndo-humanas que a permeiam.

A representacdo deste mundo estranho e subterrdneo onde o cavador entra, parte novamente da
série fotografica Floresta de Prata. Essas imagens foram sequenciadas e transformadas através de
uma forma de stop motion e outras manipulagdes visuais. A segunda metade do filme afasta-se,
assim, do registo filmado e da imagem reconhecivel do mundo, entrando numa outra dimensao
visual, procurando com esta mudanca representar simbolicamente uma transicdo entre mundos.
Neste aspeto, torna-se pertinente a referéncia a Alice de Jan évankmajer (1988), adaptagcdo muito
particular de Alice no Pais das Maravilhas, em que o mundo quotidiano é apresentado através de
imagem filmada, enquanto o universo fantastico para onde Alice entra ganha forma através da

animagao stop motion.

Também o som reflete a divisdo do filme nestas duas partes. Na primeira, os sons sdo captados em
simultaneidade com a imagem e mantidos préoximos da sua origem material, correspondendo a
registos diretos do momento da filmagem. Na segunda metade, o som torna-se progressivamente
mais composto e textural, recorrendo a pecgas sonoras previamente desenvolvidas para a instalacdo
Floresta de Prata, bem como a diferentes manipulac¢des, edi¢cdes e sobreposi¢cdes de outros materiais
sonoros. Essa transforma¢do acompanha e reforga a passagem do mundo reconhecivel para um

espaco desconhecido, intensificando a sensagdo da travessia de um portal.

O uso da imagem a preto e branco revelou-se fundamental para a consisténcia formal do filme, tanto
pela continuidade que estabelece com a linguagem visual dos registos fotograficos que estdo na sua

origem como pela capacidade de reforcar a densidade noturna das imagens. O trabalho de David
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Lynch constitui aqui uma referéncia formal importante, particularmente a linguagem visual de
Eraserhead (1977). Encontram-se também ressonadncias com o trabalho de Lynch na presencga de
elementos que funcionam como portais ou interfaces entre mundos distintos, como o radiador em
Eraserhead ou a cortina da Black Lodge em Twin Peaks (1990-1991, 2017), que representam, no
filme e na série televisiva, a separacdo entre o mundo quotidiano e um outro espaco habitado por
presencas estranhas a légica humana. Embora os mundos convocados por Lynch sejam diferentes
daquele que procuro representar em Cavador, reconheco ainda assim paralelismos nestes simbolos
de transicao e na forma como a passagem entre diferentes dimensdes é tornada sensivel através da

imagem.

Esta curta-metragem representa um momento particularmente importante no decorrer deste
projeto. Introduz de forma mais explicita a figura humana e uma progressdo narrativa mais linear.
Essa linearidade ndo conduz a uma estabilizacdo racional da experiéncia, mas antes a uma descida ao
estranho, ao subterraneo e ao incompreensivel. O filme torna visivel uma das propostas centrais do
projeto: usar a pratica artistica como forma de reinscrever o humano numa relagdo transformativa
com a terra e com o ndo-humano, aqui representada de forma literal através da travessia do

personagem para o interior da terra.
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6.5. ParA Baixo E ATRAVES: VIDEOINSTALACAO

> Conteudos relevantes ao subcapitulo 6.5: florestadeprata.cargo.site/para-baixo-e-através-videoinstalagdo

Figura 21. Fotogramas da videoinstalagdo Para Baixo e Através, 2025.

A videoinstalacdo Para Baixo e Através surge num momento avancado do processo artistico,
aprofundando varias questdes ja presentes em obras anteriores, nomeadamente a relacdao entre
humano e ndo-humano, a figura do portal e a entrada no mundo subterraneo. Estas questdes
reaparecem aqui sob a forma de uma instalagdo que procura colocar o corpo do espectador numa
relacdo de escala com as imagens, como se lhe fosse sugerida a possibilidade de entrar pelos portais
sugeridos a partir das reentrancias nos troncos das arvores. A obra trabalha também o movimento
de entrada e saida desses espacos, insinuando uma impossibilidade de permanéncia plena nesse
outro mundo. Torna-se assim explicita uma questdo que em Cavador e em Floresta de Prata nado
estava ainda formulada: a relagdo com o ndo-humano nado se estabelece de forma imediata nem

plena, exigindo aproximacdes sucessivas e um confronto continuo com os limites desse contacto.

O video convida o espectador a entrar nesse espa¢o, mas nunca lhe permite permanecer
plenamente nele: conseguimos entrar, mas somos prontamente cuspidos para fora, deslocados para
outro lugar, outro ponto, outro nédulo. A instalagdo funciona como uma experiéncia de passagem

continua, em que a entrada no ndo-humano nunca se estabiliza.
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Também nesta obra, o mundo reconhecivel é representado através de imagem filmada, enquanto o
mundo subterraneo e ndo-humano é sugerido através de imagem animada. A animagao é criada com
base em fotografias de raizes e rizomas, captadas com o mesmo dispositivo utilizado na série
fotografica, fazendo com que estas formas parecam flutuar na escuriddo. Procura-se sugerir, através
da animacdo e manipulacdo destas imagens um movimento de entrada, como se o espectador fosse

progressivamente engolido por esse espaco subterraneo, para depois ser novamente expelido.

A apresentacdo do video em grande escala torna-se, por isso, central, procurando colocar o corpo do
espectador numa relacdo de imersdo com as imagens e reforcar a sensacdo de atravessamento

destes portais abertos nas reentrancias das arvores.

O desenho de som foi construido tendo em conta esta logica de passagem entre dois mundos. Para a
componente sonora associada ao espaco subterraneo, recorri a recolhas feitas com um geofone,
captando as vibragdes no tronco de uma alfarrobeira. O vento, ao mover folhas e ramos, transfere
vibragGes para a madeira, que foram registadas e utilizadas para sonorizar os momentos em que o
video entra pelos portais em dire¢do ao lado misterioso e desconhecido. Em contraste, a dimensdo
sonora associada ao exterior assume um caracter mais musical. Também aqui recorri ao geofone e a
um microfone de contacto, colocando estes captadores numa guitarra e num baixo deixados ao
vento. As vibra¢cdes das cordas assim captadas foram depois manipuladas e integradas na

composi¢do sonora da pega.

Os buracos e reentrancias das velhas drvores, que remetem para o imaginario dos contos e fabulas,
assumem a funcdo de portal. Para 1d dessas aberturas desenha-se um mundo subterraneo e
estranho, imagem de uma rede de interconexdo entre todas as coisas que entranham raizes na terra.
Neste sentido, a obra convoca também a imagem da rede de micorrizas, essa teia fungica que liga

arvores e outras plantas num sistema de comunicagao e interdependéncia.

Para Baixo e Através constitui um momento de sintese e aprofundamento. A obra retoma motivos ja
presentes nas pecas discutidas nos capitulos anteriores, reorganizando-os de forma mais centrada na
travessia, na circulacdo e na expulsdo, recusando a ideia de uma experiéncia estavel de dominio
sobre esse outro mundo. Assim, a instalagdo evidencia uma das propostas centrais desta
investigacdo: a possibilidade de pensar a pratica artistica como forma de reinscrever o humano numa

relacdo mais sensivel, porosa e aberta com o mundo ndo-humano e com a natureza.
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CoNcLUSAO

Ao longo deste percurso, a investigacdo desenvolve-se como um processo simultaneamente teérico,
metodoldgico e pratico, em que a reflexdo em torno da crise ecoldgica contemporanea e do mito da
separagdo encontra continuidade na experiéncia do territdrio, na recolha de materiais, na construcado
de dispositivos e numa pratica multidisciplinar orientada pela possibilidade de reenraizar o humano
na teia viva de interdependéncias da qual faz parte. Nesse contexto, os contos tradicionais narrados
pela minha avdé materna surgem como um eixo decisivo desta pesquisa, enquanto formas de

conhecimento indireto e mediagdo entre linguagem e territério, memaria e natureza.

O trabalho e a pesquisa desenvolvidos serviram como forma de abrir um espaco de reflexao sobre a
forma como a pratica artistica pode constituir mais do que um meio de representacdo e afirmar-se
como um modo de investigacdo e de relacdo com o mundo, como espaco de experimentacdo onde
se ensaiam outras formas de relacdo com o ndo-humano. As obras realizadas ndo procuram ilustrar
de forma direta os contos recolhidos, nem representar a natureza como um objeto dado e
plenamente apreensivel, mas antes abrir a possibilidade de reencontro e reencantamento com o

mistério da natureza e com aquilo a que acabo por chamar o incompreensivel.

Simultaneamente, esta investigacdo tornou evidente uma outra questdo. Por mais necessario que
seja o pensamento tedrico para nomear, categorizar e compreender o momento que o planeta
atravessa, existe uma limitacdo inerente a palavra quando esta se separa da experiéncia material do
mundo. Se a nossa relagdo com a realidade for mediada apenas por conceitos, descri¢cdes, palavras e
ecrds, entdo também a nossa percecdo tenderd a restringir-se as limitagdes dessa mediagdo. Algo
fundamental escapa a linguagem quando esta se afasta da terra, da matéria e da experiéncia
sensorial. Nesse sentido, o percurso aqui desenvolvido ndo procurou recusar o pensamento tedrico,
mas antes reinscrevé-lo numa pratica enraizada, onde pensar e fazer, escrever e recolher, escutar e
tocar coexistem num mesmo plano de importancia. Talvez seja precisamente ai que a pratica artistica
revela uma das suas capacidades mais relevantes: permitir que o pensamento reencontre uma

dimensdo mais material e elementar do mundo.

Longe da pretensdo de poder oferecer uma solu¢do para a crise ecolédgica ou de formular uma
resposta fechada a questdo colocada inicialmente, esta investigacdo procurou antes abrir um campo
de possibilidades. O seu contributo reside precisamente na tentativa de pensar e praticar a arte
como espago de reencontro sensorial com o ndo-humano, como forma de reencantamento do

mundo e como exercicio de deslocamento do humano do centro das narrativas que contamos. Se
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algo se tornou evidente ao longo deste percurso, foi a capacidade da pratica artistica, de reinscrever
o humano, ou a mim neste caso, numa relagdo mais sensivel, porosa e aberta com a terra, com a
natureza e com as multiplas presengas que a atravessam. Talvez, num tempo em que o pensamento
tende tantas vezes a girar sobre si mesmo, seja necessario voltar a escrever com uma mao e a cavar

com a outra.
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ANEXOS

> Al

511A (AT) O Touro Azul [The Little Red Ox]

I. O touro auxiliar: (a) Menina é protegida contra os maus-tratos da madrasta pelo touro magico do pai: (al)
encontra toalha com comida / por detras da orelha /dentro do corno/ do touro; ou ajuda-a a encontrar

comida (b) ajuda-a a fiar.

1. Espiando o touro: (a) Madrasta descobre a ajuda do touro; (al) fingindo doenca, exige comer dele; (b) a

menina foge com o touro para evitar que ele seja morto.

Ill. Fuga: (a) A menina é levada pelo touro por florestas de cobre, prata e ouro [Mt.F811.1] (b) Apesar dos
avisos do touro, ela toca acidentalmente nos ramos [Mt. C513] / folhas caem-lhe no colo (bl) e ela
guarda-as; (c) sempre que ela toca nas folhas, o touro tem que lutar contra um inimigo; (c1) a menina cura

as feridas do touro com um balsamo.

IV. As instrugGes do touro: (a) O touro pede a menina que o mate e (al) enterre debaixo duma pedra; (a2) o
esfole. (b) Menina encontra tudo o que quer junto do touro morto [Mt. B505]. (c) O touro torna-se num

principe quando ela o mata e casam.
V. Maria do Pau: Integra ATU 510B: Ill, IV e V.

(Correia, 2021, pp. 102-103)

(Os cddigos apresentados entre parénteses retangulares remetem para motivos narrativos individuais, tal

como sistematizados no Motif-Index of Folk-Literature (Thompson, 1955-1958)).
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> A2

5108

Peau d’Asne (previously The Dress of Gold, of Silver, and of Stars [Cap o’ Rushes]). (Cap o’ Rushes, Donkey
Skin, All Kinds of Fur, Allerleirauh.) A king promises his wife on her deathbed [M255] only to marry another
woman who is as beautiful as she is (whom a particular ring fits). Because she is the only one who meets
this condition, the king wants to marry his grown daughter. In order to delay the wedding, the young
woman asks him to give her dresses like the sun (gold), the moon (silver), and stars (diamonds), and a coat
made of many different kinds of fur (a covering of wood). After he provides all these, the daughter runs
away from her father [T311.1] and, disguised in the ugly skin [K521.1, F821.1.3, F821.1.4], works as a

kitchen maid (goose-girl) in another castle. Cf. Types 706, 706C.

When a series of feasts is held in the castle where she works, the young woman secretly puts on her
splendid dresses. The prince falls in love with her [N711.6] but does not recognize her as the kitchen maid
[R255]. On the following days he treats the kitchen maid badly. During the feasts he asks the beautiful
woman where she comes from, and she gives cryptic answers that refer to how he had treated the kitchen
maid [H151.5]. He gives her a ring. Then the prince becomes lovesick. In her character as kitchen maid, she

slips his ring into his soup (bread). He finds her [H94.2, H94.4] and marries her.

Sometimes the young woman is discovered while she is bathing or dressing instead of being recognized

through a token.

(Uther, 2004, p. 295)

(Os cddigos apresentados entre parénteses retangulares remetem para motivos narrativos individuais, tal

como sistematizados no Motif-Index of Folk-Literature (Thompson, 1955-1958)).
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~ A3

Arquivo Avé Fernanda 1 - Lista de Contetidos Audio Disponibilizados

O© 00 N oo U B W N

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
27.

. Arquivo Avo Fernanda 1 - Gatinhos e Cao

. Arquivo Avé Fernanda 1 - Casamento Silvia e Familia*

. Arquivo Avo Fernanda 1 - Quero Ouvir as Histérias

. Arquivo Avo Fernanda 1 - Conto - Cornos (Trés Ovos)

. Arquivo Avo Fernanda 1 - Conto - A Formiga e a Pombinha

. Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Onde Aprendeu as Estérias

. Arquivo Avé Fernanda 1 - Conto - Estéria do Careca (Maos de Prata, Trés Péras)
. Arquivo Avo Fernanda 1 - Visdo, Gravidez e Coisas que ficam nos Bebés

. Arquivo Avé Fernanda 1 - Cao Avo Albertina e Liliana*

Arquivo Avo Fernanda 1 - Conto - O Embarcador

Arquivo Avo Fernanda 1 - Gatinha com Tomates

Arquivo Avo Fernanda 1 - Chavena engragada e a chuva

Arquivo Avo Fernanda 1 - Conto - Touro Azul

Arquivo Avo Fernanda 1 - Conto - As Trés Cidras Brancas (Trés frasquinhos) (Preta, negra e torta)
Arquivo Avo Fernanda 1 - Lembra-se de mais

Arquivo Avo Fernanda 1 - Contos - Piriquito e Piriquita

Arquivo Avé Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavé - ingua e Bruxos

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavd - Uma barraca dentro de uma casa
Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavo - Prisdo e Duarte Lima

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavo - O meu pai tinha dois nomes (Ele era dois)
Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Trisavo Zé da Cruz

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavd - Casamento reprovado

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavd - Avé e irmaos ficam sozinhos

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavo - Lavar na ribeira (Piolhos vao de barco)
Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavo - Roubo do anel (Assassinato)

Arquivo Avo Fernanda 1 - Recordagdes - Bisavd - Histéria dos Caracdis

Arquivo Avo Fernanda 1 - Conversa fiada*

Arquivo Avé Fernanda 2 - Lista de Contetidos Audio Disponibilizados

1.
2.

>

Arquivo Avo Fernanda 2 - Parte 1

Arquivo Avo Fernanda 2 - Parte 2

Contelidos podem ser ouvidos em: florestadeprata.cargo.site/escuta-e-registo

* Ndo disponiveis para escuta.
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