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Fotossintese

RESUMO

PT

Esta investigacio visa o desenvolvimento de uma colegdo
de objetos, que procura criar novas relagdes e potenciar ao
utilizador um conjunto de novas experiéncias relacionadas com
a sua vivéncia com o mundo e com a natureza.

A partir da exploragdo e utilizacdo de um método fotografico
histérico designado antotipia, foi desenvolvido um processo de
geragdo e preservagdo de imagens sobre superficies cerdmicas.
A ceramica torna-se fotossensivel, quando revestida por uma
emulsdo fotografica extraida de plantas. A sensibilidade & luz
provém do uso de pigmentos fotossintéticos, retirados de flores
e vegetais que se encontram facilmente no nosso quotidiano.
A utilizagdo de positivos fotograficos e a agio do sol permite a
criagdo de imagens na superficie das pecas ceramicas.

Através deste processo, procuro enfatizar uma dimensio poética

ligada ao uso de objetos no quotidiano, que vai para além das
necessidades praticas e funcionais destes.

Palavras-Chave

Antotipia | Ceramica|Design | Filtros | Fotografia | Interacao | Luz
Natureza | Pigmentos | Plantas | Processo

ABSTRACT

EN

This investigation aims at the development of a
collection of objects, that tries to create new relations
and empower the user with a set of new experiences
related to how he interacts with nature and the world.

Based on the exploration and experiments with an old
photographic technique, known as anthotypes, it was
developed a process for creating and preserving images
onto the ceramics. Coating the surface of the objects will
make them react when exposed to natural light. This light
sensibility comes from pigments extracted from plants
easily found in our daily lives. The use of photographic
positives combined with the action of the sun allows the
creation of images on the surface of the ceramic pieces.

Through this process, I try to emphasize a poetic dimension

linked to the use of objects in everyday life, which goes beyond
practical and functional needs.

Keywords

Anthotypes | Ceramic | Design | Filters | Photography | Interaction
Light|Nature | Pigments| Plants | Process



INDICE

AGRADECIMENTOS
RESUMO
ABSTRACT

INDICE

01 | INTRODUGCAO

01.1 Problema / Desafio

02| ENQUADRAMENTO

02.1 A natureza escorregadia dasimagens
02.2 Anthotypes

02.3 Territoriodo design

02.4 Projetos de referéncia

03 | PROJETO

03.1 Descricao do projeto
03.2 Metodologias
03.3 Desenvolvimento do projeto
0331 Antotipia na ceramica
0332 Filtros
0333 Faianca
0334 Impressao fotografica
03.4 Apresentacao dos resultados

04 | CONCLUSAO

INDICE DE FIGURAS
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ViI
Vil

XI

15

16

19

19
24
30
35

43

44
50
52
52
106
114
118
132

150

154
156

X1






01 | INTRODUCAO

“A natureza ndo tem sistema, tem simplesmente; é vida e ritmo,

nasce de um centro desconhecido e dirige-se para um limite

ndo reconhecivel. Por isso a observa¢do da natureza é infinita”
(Goethe, 2012, p.9)

A investigacdo desenvolvida neste relatério nasce de um envolvimento
pratico na observagdo do quotidiano natural, e procura compreender e
disponibilizar & comunidade humana, através do processo de design,
fendmenos da natureza por vezes invisiveis.

O desenvolvimento pratico deste projeto pode ser dividido em dois
momentos principais. O primeiro momento tem como matéria
predominante a exploragao dos procedimentos envolvidos no processo
fotografico abordado (antotipia), recorrendo a uma metodologia pratica
que é marcada pelo seu caracter incontrolavel e irrepetivel. A partir das
diversas informagoes que sdo coletadas, inimeros testes sao realizados
de forma a haver uma descoberta e experimentacao intensiva de todas
as possibilidades inscritas na aplicagdo deste processo fotografico
em superficies ceramicas. Num segundo momento ocorre uma
interpretacdo e tradugdo visual do conhecimento gerado anteriormente
através do desenvolvimento de uma colegao de pecas em faianga, que
procuram fornecer uma nova experiéncia que enriqueca e estimule a
percecio e/ou interagio com a paisagem natural circundante e os seus
sistemas.

Durante o desenvolvimento deste projeto houve um constante dialogo
entre a disciplina de design e outras areas distintas como a fotografia
e algumas ciéncias naturais (bioquimica, biologia e 6tica). O titulo
‘Fotossintese’” surge uma vez que o processo fotografico utilizado esta
vinculado a um suporte fotossensivel onde ¢é inserido o fator biologico
das plantas e de captagao de luz. O principio do processo da fotossintese
¢ usado para criar e preservar uma variedade de imagens, que sdo
provocadas através de uma emulsdo que é organica e esta fatalmente
destinada a desaparecer. Sio imagens que vivem, crescem, envelhecem
e morrem, oferecendo uma demonstracio dos eternos ciclos da
natureza.
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01.1 | PROBLEMA / OBJETIVO

A natureza, na sua categoria estética e funcional, enquanto alvo de
fruicdo, parece, atualmente, desvanecida. Numa sociedade cada vez
mais comandada pela tecnologia e pela mecanizagido dos processos,
é essencial cultivar e resgatar o contacto com o meio natural. Na
contemporaneidade, a relacio com o mundo, inclusive com o mundo
natural, esta, de certa forma, cada vez mais mediada por imagens,
pois uma das principais maneiras de interagir com o que nos rodeia
passou a ser através destas, quer seja mediante da sua producio ou da
sua observacao.

O ritmo veloz de circulagio de imagens no quotidiano converte a
suposta nitidez inerente as fotografias numa grande nebulosidade. E
“possuir o mundo sobre forma de imagem é o mesmo que criar uma
distancia e afastamento do real” (Martins, 2013, p9). Relativamente a
este assunto, Vilém Flusser', no seu livro Ensaio sobre a Fotografia, diz:

“As imagens sio mediagoes entre o homem e o mundo.
O homem ‘existe’, isto é, o mundo nao lhe é acessivel
imediatamente. As imagens tém o propdsito de lhe representar
o mundo. Mas ao fazé-lo, entrepbem-se entre o0 mundo e o
homem. O seu propdsito é serem mapas do mundo mas passam
a ser biombos. O homem, ao invés de se servir das imagens
em fungdo do mundo, passa a viver o mundo em fungdo de
imagens” (Flusser; 1998, p. 29)

.

Assim, o objetivo deste projeto é explorar o potencial criativo da
integragio humana nos sistemas supersensiveis da natureza, usando
o design como ferramenta e um processo fotografico (que se relaciona
de forma bastante intima com as coisas naturais) como meio. Tem-se
como proposito observar, investigar e compreender as propriedades
do reino vegetal e a sua relagdo com a luz, na tentativa de canalizar
esse conhecimento para a criagdo de um produto que sirva de veiculo

16 Fotossintese

1| Vilém Flusser (Praga,
1920), é considerado um
dos mais importantes
pensadores da tecnologia e
da comunicagao do século

PROBLEMA / OBJETIVO

para uma nova interagiao com a natureza e com o mundo. O processo
fotografico utilizado esta deslocado dos habituais meios associados a
fotografia digital, uma vez que se trata de um género de fotografia
que se faz sem camara e requer um contacto e envolvimento direto
com a natureza, bem como um compreender mais profundo sobre
o processo natural da fotossintese. Através desta nova configuragio
do proprio ato de fotografar e de olhar para a fotografia, pretende-se
ajudar a ultrapassar as barreiras, referidas por Flusser, entre o homem
e o mundo.

Espera-se assim que este projeto tenha a capacidade de desafiar as
percecdes comuns sobre a maneira como experimentamos o ambiente
e as coisas que nos rodeiam e que comunique os valores que carrega,
envolvendo o utilizador na sua interpretagao.



02 | ENQUADRAMENTO

02.1| ANATUREZA ESCORREGADIA DAS IMAGENS?

2| Titulo adaptado de: Carvalho, A. (2017). A natureza escorregadia das fotografias
na obra de Joan Fontcuberta.

Vivemos numa época particularmente acelerada e fascinada pela
velocidade, sendo que esta experiéncia se faz sentir em quase todos os
aspetos da nossa vida, quer individual, quer coletiva. Parte desta aceleracao
parece estabelecer uma relagido com o crescente emergir de tecnologias na
sociedade e com a quantidade de conteudos proliferados a todos os instantes.
A preponderancia das imagens, relativa a transmissdo de informagéo,
foi ocorrendo de forma sistematica e gradual e apresenta-se, hoje em
dia, como uma parte essencial na construcgio coletiva do saber humano.
Grande parte da sociedade est4, atualmente, extremamente vinculada aos
estimulos visuais, uma vez que somos constantemente bombardeados
com fotografias, que carregam significados de todos os tipos, a um ritmo
desenfreado:

“As fotografias cercam-nos. Sao tio omnipresentes, no espago
publico e no privado, que a sua presenca nao é notada. O facto de
passarem despercebidas poderia ser explicado, normalmente, pela
sua circunstancialidade: estamos habituados a nossa circunstancia,
o habito encobre-a, s nos apercebemos das alteragdes no nosso
quotidiano. Esta explicagdo nao funciona no caso das fotografias. O
universo fotografico esta em constante flutuagio e uma fotografia
¢ constantemente substituida por outra” (Flusser, 1998, p.81)

Vilém Flusser, ao longo da sua obra, procura debater e analisar a fotografia
e os seus efeitos na comunicagio, levantando a questdo da compreensio
da imagem pelo recetor. Refere, no seu livro Ensaio sobre a fotografia,
que “a nova magia é a ritualizacdo de programas, visando programar os
seus receptores para um comportamento magico programado” (Ibidem,
p. 36). Ou seja, o aparelho funciona de acordo com as intencdes do
fotografo, mas essas intengdes estdo limitadas pelo numero de categorias
disponiveis no aparelho, e o ato de fotografar acaba por ser uma escolha
“programada” (Ibidem, p. 35). Desta forma Flusser sugere a criagio de
uma filosofia da fotografia, que teria como objetivo pér em evidéncia
a luta entre o homem e o aparelho, de forma a produzir resultados que
ndo estdo previamente inscritos nele. Constranger o aparelho a produzir
algo improvavel, imprevisto, algo que nao procura documentar o mundo
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de forma mimeética, mas sim atribuir-lhe novos sentidos (Ibidem,
p91). Faz ainda um comentario relativo as fotografias que néo
sdo provenientes de nenhum dispositivo otico, dizendo que estas
transcendem os aparelhos e nio denunciam os seus limites pois o
aparelho é totalmente eliminado (Ibidem, p. 53).

“Nao é exagerado dizer que o fotografo auténtico é aquele
que busca abrir um espago para a liberdade humana, em
um contexto cada vez mais automatizado. Cada fotografia
produzida no contexto de um tal empreendimento
constitui uma janela para a liberdade, aberta no nosso
universo fotografico.” (Flusser citado por Lenot, p. 9)

Esta perspetiva de Flusser defende que, perante os aparelhos, é
cada vez mais dificil encontrar possibilidades de atuagio livre,
principalmente quando a tecnologia se torna mais facil e acessivel.
Quanto mais se aprimora a ‘caixa preta’ mais esta se torna
indecifravel. A morte prematura deste autor nio lhe permitiu, no
entanto, conhecer muitos dos aparelhos de producio e o panorama
de circulacdo de imagens mais recentes, porém, ainda assim, este
conseguiu prever esse surgimento e, as suas questoes, apesar de
levantadas hd mais de 30 anos, continuam compativeis com o
cenario atual.

A fotografia digital, através de todos os dispositivos de captura e
processamento de imagens e da sua facilidade de manuseamento
e execugdo, pode eventualmente causar uma significativa perda
de significado na sua suposta mensagem subjacente e um maior
encobrimento daagio humana. Em decorréncia do desenvolvimento
tecnologico, as camaras digitais e os seus mecanismos tornam-
se cada vez mais dinamicos e instantaneos e, de certa forma, as
imagens mais facilitadas, o que contribuiu para uma disseminagéo
e banalizacao da fotografia como meio de comunicagéo visual. Joan
Fontcuberta®, que curiosamente mantinha uma relacdo pessoal
com Flusser, tem sido um dos mais importantes tedricos sobre
este periodo caracterizado pela infla¢io na produgio e difusido de
imagens, abordando o embate entre fotografia analdgica e digital.

20 Fotossintese

3| Joan Fontcuberta (Barcelona,
Espanha, 1955) é fotdgrafo,
escritor, critico, curador e
professor. £ considerado um
dos principais pensadores da
fotografia, tendo varios livros
publicados, especializados

em arte e imagem. As suas
imagens fazem parte de acervos
de museus como o Museu

de Arte Moderna de Paris e 0
Metropolitan Museum of Art,
de Nova Iorque.

4| Ver mais em http://an-
gelsbarcelona.com/en/artists/
joan-fontcuberta/projects/gas-
tropoda/142

5| Retirado em http;//portal-
intercom.org.br/anais/nacion-
al2017/resumos/R12-0898-1.pdf

ANATUREZA ESCORREGADIA DAS IMAGENS

O trabalho fotografico de Fontcuberta é conhecido pela contestacio
da propria fotografia e pelo questionamento da sua veracidade, como
também pela consciencializagdo sobre o uso de manipuladores de
fotografias, alertando para o perigo das imagens, que agora circulam
em grande velocidade e em grande quantidade, provocando uma
superabundancia visual.

Gastropoda®*(2013), um dos projetos de Fontcuberta, aborda o estado da
fotografia contemporanea e o processo de transformagcéo e degradacio
das imagens. Para produzir esta série, composta através da acumulacio
de papéis impressos, a maioria deles convites de museus e galerias
de arte, o autor usa o poder corrosivo de uma determinada espécie
de caracdis, que imprimem o seu rasto nas imagens. A partir dai,
atribui uma nova significagio as imagens, problematiza a questao da
autoria, pois os caracdis tornam-se praticamente coautores da obra e
apresenta uma reflexdo critica sobre o processo de producdo na arte
contemporanea e a situacio atual de grande consumo e producio de
imagens. Nao despendemos de tempo para as observar, e por isso nao
existe nenhum momento de distanciamento nem de reflex&o sobre
estas. Esta série de fotografias também nos remete para o ciclo de vida
das imagens, desde a sua gestago a sua morte®.

Figura 1| Gastrépoda - Joan Fontcuberta, 2013,

21



02

22

Fotossintese

A transicao entre a fotografia analdgica e a digital, pode ter contribuido
para um crescente no nivel de abstracio da ligagio entre a imagem e o
mundo. A fotografia analdgica é produzida através da agao direta da luz
numa superficie fotossensivel, sendo que essa superficie é o primeiro
e definitivo suporte dessa imagem. Devido a esta materialidade
do suporte, este processo manifesta uma maior estabilidade de
armazenamento, o que lhe atribui uma dimensido mais sensorial e
afetiva (Baio, 2014, p. 140). Na fotografia digital, a relacdo concreta com
o mundo torna-se mais fragil, uma vez que aimagem se transforma em
numeros e deixa de ser palpavel. No livro Fotografia Contemporanea:
Desafios e Tendéncias é referido que “as imagens digitais nio dizem
respeito a natureza, mas a linguagens de programago. Suas cores -
um elemento basico da percepgéo visual - sdo produzidas por sistemas
numéricos, operagdes logicas e displays eletronicos” (Fatorelli et al,
2016). A automaticidade dos processos digitais apagou, de certa forma,
o mistério inerente a fotografia (ainda que tenha contribuido, de forma
inegavel, positivamente, para variados aspetos relacionados com a
produgio imagética).

“Actualmente, todas as fotografias sdo publicas, as historias
e os caminhos entrelagam-se, encolhem no tempo, e cada vez
mais se assemelham a historietas de um segundo. A magia
desapareceu porque tudo é demasiado rapido, instantaneo,
e sem tempo ndo ha magia, sem momentos de tensio, sem
a incerteza frente ao expectavel, ndo ha encantamento”
(Almeida e Fernandes, 2018, p.28)

A fotografia de hoje perde-se num tumulto de imagens, € hipertimésica,
intensa e ubiqua. Ndo tem mais a capacidade de nos espantar e
esmorece na espuma dos dias (Ibidem, p.12). Neste projeto existe assim
uma procura pelo reavivamento da magia e do espanto indissociavel
das primeiras fotografias produzidas, recuando-se ao passado, na
tentativa de adquirir e resgatar conhecimentos relacionados com
materiais e processos fotograficos histdricos, que pudessem trazer

ANATUREZA ESCORREGADIA DAS IMAGENS

algum significado ao contexto contemporaneo. Neste projeto a
utilizagao habitual dos meios fotograficos é subvertida e sio exploradas
potencialidades de novos suportes e materiais fotossensiveis, com
o intuito de revelar a beleza do quotidiano natural que, por vezes, é
esquecida. Existe assim um claro favorecimento de técnicas analégicas
em relacdo as digitais, celebrando-se a materialidade da fotografia.
Criam-se fotografias, que existem no tempo e no espago, uma vez que
estas estdo associadas a um produto fisico e tridimensional - uma pega
ceramica que esta inserida no quotidiano. Tém volume e tactilidade e
assim distanciam-se das imagens digitais, que estdo por toda a parte,
mas, a0 mesmo tempo, em parte alguma.

Processos digitais sdo também utilizados neste projeto, porém assumem
principalmente um papel de ferramenta de registo do processo criativo.

Figura 2| Laminaria phyllitis (Photographs of British Algae: Cyanotype
Impressions) - Anna Atkins, 1844-1845.
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02.2 | ‘ANTHOTYPES’

Ao longo da historia varias foram as investigagdes acerca da
fotossensibilidade de determinados materiais e das propriedades fisicas
da luz, ja que a interagdo entre eles é conhecida desde a antiguidade
(Eder, 1978, p.1). A influéncia do sol sobre matérias organicas pode ter
sido, na realidade, a primeira observacio deste tipo de fenémeno, por
Aristoteles :

“Those parts of plants, however, in which moisture is not
mixed with the rays of the sun, remain white... Therefore all
parts of plants which stand above ground are at first green,
white stalk, root, and shoots are white. Just as soon as they are
bared of earth, everything turns green... Those parts of fruit,
however, which are exposed to sun and heat become strongly
colored” (Ibidem, p. 3)

No entanto, s6 no século XIX foi reunido todo o conhecimento
necessario para o desenvolvimento de procedimentos de impressiao
fotografica. Para Roland Barthes os fundamentos da fotografia
baseiam-se em dois principios basicos “absolutamente distintos: um,
de ordem quimica, a agdo da luz sobre certas substancias; o outro, de
ordem fisica, a formag¢do da imagem através de um dispositivo 6tico”
(Barthes, 2008, p.18). Os dispositivos oticos, neste caso a cimara escura
(usada como auxiliar do desenho e da pintura como também na area
da astronomia), era conhecida desde, pelo menos, o periodo classico
da Grécia antiga (Eder, 1978, p.36), mas, até a data da descoberta de
substancias quimicas eficazes e capazes de fixar as imagens, o corpo
humano era a unica ferramenta apta para criar marcas em superficies,
quer através do uso deste aparelho ou néo. Foi neste periodo que surgiu
o desejo de substituir a mao (como instrumento de desenho), e alcangar
uma maneira de fixar e colecionar o tempo, de forma automatica. Esta
busca e inquietagio deu origem a multiplas técnicas de impressao
e a consequente invencdo da fotografia como hoje a conhecemos: “a
coisa mais efémera deste mundo - uma sombra - simbolo proverbial
de tudo o que ha de mais fugaz e passageiro - pode ser capturada pelo
sortilégio desta magia natural e fixar-se para sempre na posicio que

Fotossintese

>

Figura 3| Retrato em
antotipia, de Ryan
Strand Greenberg.

‘ANTHOTYPES'
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parecia destinada a ndo ocupar mais do que um instante” (Almeida e
Fernandes, 2018, p.51)

Dentro deste contexto surge, em 1842, a técnica de impressio
explorada neste relatério, a antotipia, originalmente anthotypes
(anthos - flor, thipus - impressdo). Esta técnica de impressao utiliza
a fotossensibilidade dos pigmentos contidos nas plantas para, através
da agdo dos raios solares, causar a clareacdo destes, possibilitando
a inscricio de silhuetas e imagens sobre um papel previamente
embebido com a ‘tinta’ extraida dos tecidos vegetais. Esta técnica
foi primeiramente descrita pelo cientista Britanico John Frederick
William Herschel ¢ (1792-1871) que, apesar de mais conhecido pelas

Figura 4 | Experiéncia fotografica por John Herschel usando pétalas de flores, sem data.
Colegao do Museu da Histoéria da Ciéncia, Oxford, Inglaterra.

6| “Herschel publicou artigos
cientificos sobre astronomia,
matematica, geologia, mete-
orologia, quimica, botanica e
fotografia. Foi também musico,
linguista e desenhador. Foi pio-
neiro da utilizagao da fotografia
como ferramenta cientifica
para o estudo da natureza e da
luz e inventou varios processos
fotograficos alternativos como
a cianotipia e a crisotipia”
(Almeida e Fernandes, p.183)

‘ANTHOTYPES'

suas descobertas na area da astronomia e da matematica, fez
igualmente imensas contribuicdes a ciéncia da fotografia. Foi o
primeiro a utilizar termos como ‘fotografia’, ou ‘positivo-negativo’
(Ibidem, p. 38 e 39), mas, um dos seus contributos mais relevantes
foi, inclusive, a descoberta, em 1819, das propriedades do tiossulfato
de sédio como solvente dos sais de prata, servindo como fixador das
imagens fotograficas (Crawford, 1979, p.21).

O processo da Antotipia surge, nos primordios da fotografia,
quase como uma anomalia, uma vez que a maioria dos processos
elaborados nesta época se pautavam pela sua complexidade de
execucdo e uso de substancias toxicas. Ja Herschel, na sua busca para
explorar a nova ciéncia da fotografia, aplicou o seu conhecimento
de luz, cor e botanica, que deriva do interesse cientifico da altura
pelo estudo das interagdes fotoquimicas dos pigmentos vegetais,
para criar imagens usando apenas luz e flores. Como principal
evidéncia desta descoberta temos a extensa pesquisa publicada por
John Herschel: On the action of the rays of the solar spectrum on
vegetable colours, and on some new photographic processes, que
surge como continuagdo do seu artigo On the Chemical Action
of the Rays of the Solar Spectrum on Preparations of Silver and
Other Substances, Both Metallic and Non-Metallic, and some
Photographic Processes, publicado em 1840. O autor justifica esta
extensdo da pesquisa com as condigdes atmosféricas desfavoraveis
sentidas naquele ano, que o impediu de fazer um estudo mais
aprofundado acerca da agdo da luz sobre os pigmentos vegetais
(Herschel, 1842, p181). Ao longo do seu artigo, Herschel faz varias
descrigdes técnicas acerca do processo, utilizando uma variedade de
espécies vegetais como: viola tricolor, guaiacum, sparaxis tricolor,
papaver orientale, curcuma, etc. Ao longo do texto este descreve e
comenta todas as experiéncias relativas a cada uma das espécies,
enumerando os obstaculos encontrados e, na maior parte dos casos,
apontando varias opgoes de resolugio ou causas dos mesmos.

Apesar de Herschel ser apontado como o principal inventor

desta técnica fotografica, varios foram os contributos dados por
outros cientistas como: Henri August Vogel, Theodor Freiherr
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von Grotthuss, Mary Somerville, Robert Hunt e Michel Eugene
Chévreul Dentre estes é de destacar a investigacao da cientista Mary
Somerville apresentada sob o titulo On the Action of the Rays of the
Spectrum on Vegetable Juices. Somerville nao foi capaz de publicar os
seus artigos, por ser mulher, mas foi publicada através de uma carta
bastante elaborada a John Herschel, onde descreve a sua importante
pesquisa acerca do efeito dos raios luminosos, usando o espectro da luz,
sobre os liquidos de origem vegetal. Na sua investigacio, Somerville
seleciona diferentes espécies de plantas e faz diversas experiéncias que
nao sio abordadas na investigacdo de Herschel, como a influéncia do
calor sobre os compostos vegetais, concluindo que a interagio da luz
com os pigmentos ndo depende desta variavel (Somerville, 1846, p.
112). Fez também varias experiéncias com diferentes diluentes, como
alcool, agua e acido sulfurico, na tentativa de desvendar a sua relacio
relativamente a intensidade das cores obtidas (Ibidem, p. 111).

Curiosamente esta técnica de impressio €, atualmente, algo
desconhecido, talvez devido a sua desvalorizagio (como processo
fotografico) na altura da sua descoberta, consequéncia da inadequagéo
a0s objetivos cientificos e tecnoldgicos daquele periodo. Nos anos 40
do século XIX, os experimentos na area da fotografia procuravam
processos que respondessem de forma eficaz a questoes relacionadas
com rapidez, contraste e nitidez das imagens, resumindo, que
replicassem fielmente a realidade e, o processo de Herschel, nio
respondia de forma satisfatoria a estas demandas, sendo no entanto
prova do interesse em relagiao a fotografia a cores (Schaaf, 1992, p.
127). Em 1979, William Crawford, no seu livro Keepers of light, diz
referente a este processo:

“On June 16, 1842, Herschel read to the Royal Society a paper
entitled, On the Action of the Rays of the Solar Spectrum on
Vegetable Colors, and on Some New Photographic Processes.
The first part of the paper was about flowers. Herschel had
conducted a long series of experiments on the bleaching effect
of light on the juices of various flowers. Later called anthotype
(from the Greek word for flower), these processes proved to
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be of no practical photographic value. In most cases, it took
weeks to complete a printing out exposure on paper treated
with juices from suitable plants (Herschel complained that the
gloomy English weather of 1841 had delayed his experiments),
and the resulting images were not permanent.” (Crawford,
1979, p. 67-68)

Como este autor refere, a caracteristica de impermanéncia dos
pigmentos que permite realizar as impressoes fotograficas, depois da
impressio toma outros contornos, uma vez que as imagens continuaro
a desvanecer e a luz que permite que elas sejam vistas ira também
destrui-las lentamente, tendo assim estes fotogramas um periodo de
existéncia findavel. A definicdo que Roland Barthes da a fotografia
nio podia, no caso da antotipia, estar mais correta: (.) mas, mesmo
quando esta fixada em suportes mais resistentes, ndo é por iSso menos
mortal: como um organismo vivo, nasce nos proprios grios de prata
que germinam, vive por um momento, depois envelhece. Atacada pela
luz, pela humidade, empalidece, gasta-se, desaparece” (Barthes, 2008,
p104).

A antotipia é um processo que oferece a rara oportunidade de
testemunhar o ciclo constante de crescimento e decadéncia inerente
a todos os seres vivos, reinterpretando e adaptando a vulnerabilidade
natural para o mundo artificial. As impressoes fotograficas geradas por
este processo enfatizam a impossibilidade de possuir uma imagem,
um momento ou um tempo. Este processo de impressio possui um
potencial expressivo que difere de qualquer outro meio fotografico,
apresentando-se como uma forma unica de produgéo imageética, que
através da sua linguagem, que nio se pretende totalmente mimética,
consegue apresentar a0 homem novas maneiras de olhar para o mundo
e para a natureza, através do seu modo de fazer e existir.

I can not appropriate the snowfield where I slide. It remains
foreign, forbidden, but I take delight in this very effort toward an
impossible possession. I experience it as a triumph, not as a defeat.

Simone de Beauvoir
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02.3| TERRITORIO DO DESIGN

Desde a Revolugao Industrial até aos dias de hoje houveram inumeras
mudangas relacionadas com a cultura material, afetando a produgéo
cultural e estética dos objetos que nos rodeiam. Até meados do século
XX a sustentacio dominante da produgio de objetos no campo do
design baseava-se no sistema de fabricacio e consumo em massa,
centralizado na industria e no comeércio e focado na racionalidade
e funcionalidade pratica dos produtos. No entanto, mudangas no
campo do design surgiram a partir dos anos 60, na Europa, assim
que se soltaram as amarras da maxima funcionalista. Grupos como
Archizoom (1966) ou mais tarde o grupo Memphis (1981), comegaram a
questionar as instituicoes e os processos pré-estabelecidos e elaboraram
projetos repletos de ironia e provocagdes - o design libertou-se “da
rigidez normativa que dominou o campo durante mais de meio século”
(Cardoso, 2004, p. 234). Esta mudanga de paradigma, que resultou
numa nova construgio cultural e social, abriu espaco para novos
valores no design que privilegiam a semantica do produto e/ou a sua
relacdo com o utilizador, contribuindo para um gradual afastamento
do design de produto centrado apenas na usabilidade, massificagao da
produgio, e baixo custo.

Figura 5| Introverso 2 - Paolo Ulian e Moreno Ratti, 2014.
Seguindo e expandindo esta logica surgiu, em 1993, o coletivo Holandés
Droog Design, fundado por Renny Ramakers e Gijs Bakker, que
apresentou uma nova geragio de designers, entre os mais conhecidos
Hella Jongerius, Tejo Remy ou Jurgen Bey. Este coletivo teve um
papel incontornavel no estabelecimento de novos padrdes no setor do
design, que ajudaram a moldar as praticas contemporaneas. Os seus

Também o aparecimento de novas tecnologias e sistemas, viabilizou
uma producdo mais flexivel, que estimulou a diversidade, bem como a
aproximagao e o construir de uma relagéo entre diversas areas e campos
distintos. As fronteiras entre os varios campos do conhecimento
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projetos, que frequentemente partem de uma pratica laboratorial, e de
colaboragdes com diversas empresas, designers, centros de investigagio
ou universidades, permitiram uma produgio livre de qualquer
imposicio/demanda de mercado ou produgéo, baseando-se, muitas das
vezes, na auto-producio, em pequena escala. Através dos seus produtos
revolucionarios, o design ganhou uma nova liberdade criativa,
estimulando uma nova abordagem que propde modos alternativos e
inventivos de usar os objetos - “a different perspective on design”.

foram-se dissolvendo e o design foi expandindo a sua area de atuagéo,
além do seu tradicional dominio, reforcando uma maior necessidade
de expressio e experimentagfo. Atualmente encontramo-nos numa
era onde tudo se encontra entrelacado e emaranhado, sendo que o
conhecimento nio é mais produzido dentro dos limites da disciplina
(Oxman, 2016). Isto ¢é, geram-se produtos com diferentes e mais
amplas dindmicas, que procuram um pensamento projectual muito
mais abrangente (que deixam de lado a fragmentacéo das areas), com
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o intuito de conseguir dar resposta a questdes da vida humana que
estdo também cada vez mais complexas e inter-relacionadas. Esta
nova abordagem transversal, uma abordagem n#o disciplinar e até
‘indisciplinada’, testa os limites do design como disciplina organizada.

“To every age, a relic: a loom, an automobile, the PC,
a 3D printer. I’Encyclopédie was its period’s signpost,
cataloging and concretizing the boundaries between the
disciplines, which emerged from the “long eighteenth
century” of the Enlightenment. For the next quarter of a
millennium, we remained indoctrinated to the shibboleths
of this relic, operating within discrete silos-of-thought. At the
dawn of the new millennium, the meme “antidisciplinary”
appeared, yanking us out of Aristotle’s shadow and into a new
‘Age of Entanglement.” (Oxman, 2016)

Esta transformacao da compreensio da area, que levou a uma rutura
nas praticas tradicionais ligadas ao design, permite a atual existéncia
de produtos que exploram novas relacdes materiais e processuais,
que constroem discursos, provocam questionamentos e diferentes
interpretagdes ou geram novas experiéncias. Alguns destes projetos,
como por exemplo o projeto Silk pavillion (figura 6), que partem
muitas das vezes de um seio mais ligado ao campo da investigacio,
podem néo apresentar ainda uma aplicagao direta no mundo real, ou
uma dimensao pratica direcionada ao utilizador. Este tipo de projetos,
que normalmente apresentam uma produgio em pequena escala e
se movem por outros circuitos que nao os habituais (comerciais),
como galerias ou museus, atingem uma ampla audiéncia e grande
visibilidade, e assim expandem uma noc¢io de design que vai paraalém
da praticidade do objeto, caminhando e extrapolando (n)a fronteira
entre o design e a arte, a ciéncia, etc. Outros, como € o caso do projeto
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Figura 6 |Silk Pavilion - Mediated Matter, 2013.

apresentado neste relatério e na figura 5, possuem uma dimensio
mais humana e pratica, uma vez que permitem o envolvimento
e a interacdo do homem no processo criativo e na relagio com esses
mesmos objetos. Podem nao apresentar uma apurada funcionalidade
material, mas contém funcdes estéticas, afetivas, simbdlicas, entre
outras, e estabelecem uma relagio com o0 homem que inspira o sensivel
e que possibilita a insercio de novas sensacdes e dimensdes poéticas no
quotidiano e a producio e transmissio de conhecimento.
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02.4 | PROJETOS DE REFERENCIA

A relacio entre métodos fotograficos analdgicos e a ceramica é uma
tematica pouco explorada, quer num campo mais ligado a fotografia
ou a area de design. De entre os projetos que exerceram mais influéncia
sobre o presente trabalho, apenas um aborda essa ligagdo de forma
direta (Blueware vases do Studio Glithero). Os restantes projetos
mencionados, do Atelier NL e da Artista Plastica Lourdes Castro,
serviram de referéncia principalmente ao nivel da metodologia,
pois em ambos existe uma recole¢do e um tratamento de elementos
naturais, através de diferentes técnicas que obedecem a uma mesma
metodologia: separacio, dissociagio e reencontro.
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Blueware Vases - Studio Glithero

O projeto Blueware Vases consiste numa colegio de vasos ceramicos
onde ¢ explorado um processo fotografico designado cianotipid,
inventado em meados do século XIX. Este processo ¢ utilizado para
capturar impressdes de espécimes botanicas diretamente na ceramica.
As ervas daninhas que servem de motivo para a decoracio dos vasos
sdo recolhidas em pavimentos de Londres, prensadas e secas, sendo
depois delicadamente compostas na superficie dos vasos. Estes sdo
entdo expostos sob luz ultravioleta, desenvolvendo um fotograma
da planta em azul prussiano intenso. Finalmente, o que resta, ¢ uma
nitida silhueta branca da planta, criando uma impressio intrincada
desta, da raiz as folhas. O projeto baseia-se num dos principios mais
antigos da fotografia e explora a afinidade histdrica existente entre a
ceramica e a cor azul.

Os trabalhos desenvolvidos por Tim Simpson e Sarah van Gameren
demonstram uma grande énfase no processo de producéo que, segundo
0 seu manifesto, tem a mesma importancia que o produto final
resultante deste. Decorrente desta pratica criaram uma maquina para
aimpressio dos fotogramas nas jarras, coreografando e documentando
cuidadosamente, em forma de filme/documentario, a beleza inerente
ao momento em que os objetos sdo feitos e se transformam (figura 8).
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7| A cianotipia é um
sistema de impressao
negativo-positivo, também
conhecido por ‘Blue Print.
Consiste na utilizacao de
uma mistura de quimicos
(que podem ser usados em
diferentes concentragoes
para obtengao de tonalidades
e contrastes diferentes), e da
sua consequente exposi¢ao
a uma fonte de luz UV,
para criar imagens em tons
de azul.

<
Figura 7 | Blueware Vases -
Studio Glithero, 2010.

>

Figura 8 | Frames do video
disponivel em https;//vimeo.
com/22438189

PROJETOS DE REFERENCIA
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Tillewall - Atelier NL

O Atelier NL foi criado pelas designers holandesas Nadine Sterk
e Lonny Van Ryswych. O seu trabalho baseia-se essencialmente
em explorar a riqueza da terra e o valor das matérias-primas locais,
recolhendo, catalogando e arquivando amostras provenientes de varias
localidades e remodelando estes elementos crus da terra em objetos
do quotidiano. Para a concretizagio dos seus projetos usam uma
metodologia que se foca na analise das narrativas da Terra e em todas
as suas particularidades. Assim, cada elemento de uma certa sec¢io
de territorio conta uma historia diferente e produz igualmente um
produto tnico.

O projeto Tilewall representa a coleciao metodica de depdsitos de argila
de cada uma das parcelas de fazendas na regiio Noordoostpolder®,
Paises Baixos. A convite de Jurgen Bey e Rianne Makkink, Nadine
e Lonny trabalharam com agricultores de Noordoostpolder durante
um ano inteiro, recolhendo nas suas terras amostras de material. Cada
amostra corresponde ao campo de um fazendeiro e ao seu nimero da
parcela regional. Tilewall forma um arquivo fisico dos varios tipos de
terra encontrados em cada uma dessas fazendas, atuando como uma
tradugéo visual do conteudo material dessa regiao.
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8| Noordoostpolder é uma
area no centro da Holanda.
Tem apenas 67 anos e foi
originalmente concebida
como uma utopia agricola.
Antes da area ser drenada
durante a Segunda Guerra
Mundial, estava totalmente
coberta pelo mar. Para
realizar uma nova visao da
agricultura, foi desenvolvido
um projeto para preencher
sistematicamente a area
recuperada com empresas
agricolas. Assim, a terra foi
meticulosamente dividida
em parcelas medindo 9
hectares cada, todas orde-
nadamente catalogadas e
numeradas.

<
>

Figura 9| Tilewall - Atelier
NL, 2008,

Processo de recolha das argi-
las e amostras finais, que re-
fletem a grande diversidade
do solo dentro da regido de
Noordoostpolder e as difer-
engas na composi¢ao mineral
- com cores variando de um
creme-alaranjado palido a
um vermelho escuro.

PROJETOS DE REFERENCIA

39



02

O Grande Herbario de Sombras - Lourdes Castro

Em 1972, e continuando a sua exploragio da sombra, Lourdes Castro
criou, no verdo desse ano, o Grande Herbario de Sombras, um catalogo
quase cientifico que contém cerca de 100 espécies botanicas da ilha da
Madeira, onde a cada espécie a artista associa a respetiva etiquetagem,
onde contam o nome cientifico e nome vulgar das plantas, bem como
o seu habitat. Com tal quantidade de plantas, a autora quis “mostrar
a riqueza inesgotavel das arvores, ervas, frutos e flores da Madeira”
(Castro, 1973, p. 55). As sombras sao feitas por meio da impressao direta
das plantas em papel heliografico amoniacal’, sob a luz do sol, com
apenas alguns segundos de exposicao. Devido a extrema sensibilidade
deste tipo de papel, estas impressdes tornam-se particularmente
efémeras, uma vez que a sua exposi¢ao a luz faz com que o papel va
escurecendo com o tempo, ocultando assim as imagens.

Embora as sombras sejam inseparaveis das plantas que as produzem,

elas sdo captadas e tornadas ‘permanentes’ neste Herbario, talvez
numa tentativa de agarrar a fugacidade das coisas no mundo.
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9| Este papel heliografico
existia em trés cores difer-
entes: azul, castanho e preto,
permitindo que as sombras
das plantas captadas nas
imagens pudessem ter uma
destas trés cores.
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Figura 10 | O Grande Herbario de Sombras - Lourdes Castro, 1973.
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O inicio desta fase de desenvolvimento do projeto aconteceu,
naturalmente, através de um contacto mais apurado e consciente
com a flora que me rodeava, em qualquer ambiente que eu habitasse,
momentaneamente ou mais perenemente. Em qualquer lugar era
inevitavel esta observagdo levada ao expoente do reino vegetal
circundante. Cores, formas ou texturas eram os principais fatores
que despertavam o quase incontrolavel desejo de colher uma pétala,
esmaga-la por entre os dedos e ver os seus pigmentos manchar a pele.

Esta foi uma fase que, curiosamente, me trazia imensas memorias de
infancia, essa que foi inteiramente vivida no campo, havendo desde
sempre uma especial ligagio com a terra e com as plantas.
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03.1| DESCRICAO DO PROJETO

Os objetos sdo mais que meras posses e/ou ferramentas materiais, talvez
devido ao significado que cada um de nds lhe confere. No entanto,
todos os objetos sdo projetados tendo em conta uma finalidade, que
pode estar apenas relacionada com aspetos praticos do dia a dia ou nao.
Alguns objetos envolvem um diferente tipo de construcio e exploram
outras perspetivas que tém a ver com o modo como funcionam no
mundo. Objetos que desenvolvem novas praticas relacionadas com a
vivéncia diaria com as coisas (a parte da fungéo ou da forma), que néo
sdo projetados para resolver problemas praticos do quotidiano, mas que
agem como uma plataforma de comunicagio, e tém a capacidade de
criar significados.

“In a world where practicality and functionality can be
taken for granted, the aesthetics of the post-optimal object
could provide new experiences of everyday life, new poetic
dimensions” (Dunne, 1999, p.20)

O projeto ‘Fotossintese’ pertence a esta categoria particular de
objetos, respondendo a outras demandas que nao a otimizagdo do
lado instrumental (funcional e pratico) destes. Requer uma diferente
forma de usar e sentir as coisas, que nao se relaciona com o uso diario
e ritualizado dos objetos e que explora conceitos de imperfeicio,
comunicagdo e interacao através de processos e materiais inesperados.
O aprimoramento da perce¢do da natureza é o fundamento para o
desenvolvimento deste processo de interagao entre o utilizador e estes
objetos, que oferecem uma experiéncia que permite olhar para esta
como uma dimensao autossuficiente.

Em cada peca de ceramica desta colecio vive uma espécie botanica,
sendo que o seu conjunto manifesta a multiplicidade e diversidade de
cores do reino vegetal, através do seu modo particular de apresentagao.
Por sua vez, a utilizacdo de matérias vegetais instaveis e fotossensiveis,
permite a estes objetos captar imagens, que, inevitavelmente, nio

DESCRIGAO DO PROJETO

podem ser fixadas. As imagens que invadem as pegas ceramicas sio
desenvolvidas através da imitacio de processos bioldgicos e ritmos
naturais, um procedimento lento e gradual que envolve tempo,
paciéncia e dedicagdo. Este método de impressio das imagens pode
assemelhar-se ao processo de revelacio de fotografias analdgicas, pois
existe igualmente um distanciamento entre a imagem e a realidade,
ou seja, a impressdo da imagem nao ocorre de forma instantanea,
como na fotografia digital, o que faz com que o momento retratado
seja sempre revivido no tempo presente da contemplagio da imagem.
Durante este processo de ‘revelagio’, apenas o sol tem o poder de
desenhar as imagens, que emergem lentamente através do efeito
da sua luz sobre os pigmentos, pigmentos esses que desaparecem,
posteriormente, sob efeito da mesma reacio quimica, imitando
a natureza, onde nada é construido para durar eternamente. As
imagens vao sendo continuadamente reconstruidas na memoéria do
utilizador a medida que o olhar testemunha a sua destruicao gradual
e, a0 longo desse tempo, tornam-se prova viva de nada além do desejo
impossivel de permanéncia. Como diz Rosseau, “tudo na terra esta em
fluxo continuo e ndo permite a nada assumir uma forma constante”
(Rosseau, 2014, p.69).

O fluxo de imagens (fotografias de pessoas, lugares, etc) veiculadas
através destas pecas sdo capazes de despertar emogdes e pensamentos
sobre o tempo, a memaria, a perda ou a possessao, criando uma tensio
entre a lembranga e 0 esquecimento, que ¢ reforgada, obviamente, pela
natureza efémera do processo fotografico utilizado. A desintegragio
natural dos fotogramas é assim uma caracteristica indissociavel do
projeto, sendo que a impossibilidade de conservagio dos mesmos nao
se apresenta, neste contexto, como uma questdo problematica. No
entanto, esta caracteristica fugaz e transitéria do processo, bem como a
fragilidade das aparigoes que este provoca, leva a tentativa de preservar
os fotogramas. Desse modo a efemeridade das imagens é modelada por
filtros de iluminagao coloridos, que agem como fortalezas e permitem
salvaguardar as imagens por um periodo de tempo mais prolongado.
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Esta colecao é assim resultado de uma fusio entre elementos naturais,
técnicos e emocionais. Nao sao objetos estaticos, totalmente definidos,
mas sim objetos sujeitos a mudancas, onde o erro desempenha
um papel fundamental, e os torna acessiveis a todos (uma vez que
este processo nio pretende atingir resultados perfeitos). Sao pegas
que dialogam constantemente com o que as rodeia, comunicam e
absorvem mensagens e novas formas de olhar. O resultado é uma
imagem perene, mutante, incapaz de permanecer. £ uma histéria em
constante transformagao.

O papel do utilizador

Devido a qualidade ‘organica’ desta colecao de pegas, estas requerem
modos de existir adequados as suas caracteristicas, isto ¢, apesar
do processo que traduz a intensidade luminosa em fotografias ser
auténomo, estes objetos ndo sao capazes de sobreviver sozinhos. Eles
precisam ser empossados, habitados e reavivados, e so6 através da
participacdo do seu utilizador é que estes se completam, ou seja, apenas
aadogio e apropriacdo destas pecas lhes atribui sentido, pertinéncia e
beleza. Assim, o seu fruidor nao pode ser um mero espetador passivo,
pelo contrario, é tido como um colaborador ativo, que estabelece com
estes objetos uma rede de relagdes dindmicas, nas quais instaura as
suas proprias praticas. Ou seja, é oferecida a “possibilidade de uma
multiplicidade de intervengdes pessoais, mas ndo é convite amorfo a
intervengdo indiscriminada: é o convite ndo necessario nem univoco
a intervengdo orientada, para nos inserirmos livremente num
mundo que, contudo, é sempre o desejado pelo autor” (Eco, 1969, p. 82).

Estaformade produzir relacionadacom a procurade novas dimensoes,
e onde o utilizador participa de forma ativa, livre e inventiva no
processo de design, distancia-se da produgdo industrializada e
massificada. Este projeto, que transcende os canones tradicionais
associados aos objetos do dia a dia, nio é direcionado para as massas,
nem tampouco se pretende fazer uma producdo alargada, visto
que o nicho de pessoas que possa mostrar um real interesse em
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Figura 11| Rastos de uma emulsio extraida de oouve-roxa numa peca chacotada.

47



03

438

Fotossintese

possuir e/ou experienciar estes objetos é mais reduzido. Apesar das
pecas desenvolvidas neste projeto serem algo tangivel, elas geram
diferentes interpretacoes e significados e € a forma como elas séo
abordadas que desencadeia a propria experiéncia. Sao produtos dotados
de materialidade e forma, mas a sua existéncia ndo ¢ um fim em si,
mas um meio pelo qual essas experiéncias podem emergir (Nojimoto,
2009, p. 31). Assim, devido a transitoriedade associada a este projeto,
a experiéncia proporcionada através destas pecas ceramicas pode nio
ir de encontro a muitas expectativas pré-estabelecidas que temos dos
objetos, da funcdo da fotografia e da ideia de que as coisas devem
durar para sempre e permanecer intactas. Além disso, a interacdo
com estes objetos requer tempo e dedicacdo, nio € algo instantaneo
nem definitivo, por isso ndo se coaduna com o ritmo acelerado da
sociedade contemporanea, onde tudo se espera automatico e imediato.
Neste projeto leva-se bastante tempo a fazer algo que, ironicamente,
o tempo rapidamente tira, o que pode originar diferentes emocdes e
sentimentos contraditérios, uma vez que se cria uma tensio entre o
impulso arquivistico e a efemeridade das imagens, dos seus proprios
assuntos e até da vida. Estes objetos dizem que nada é permanente e,
portanto, a experiéncia gerada por eles nao é linear e sera certamente
sentida e entendida de forma diferente por cada pessoa, podendo
também variar consoante diversos fatores culturais, sociais, etc.

FEsta colecdo transmite a imprevisibilidade e fugacidade da vida bem
como a imperfeicdo, a inconstancia, a fragilidade e muitas outras
caracteristicas contraditérias e complexas inerentes a condicdo
humana.

Possiveis cenarios de utilizagao
Como referido anteriormente, esta colecio teria uma producio

limitada, sendo que néo é direcionada a um grupo de pessoas alargado.
Assim, através do lancamento de pequenas colecdes, as pecas poderiam

10| A insercao destes objetos
em praticas educativas,
direcionadas a criancas e
jovens, podera trazer vantagens.
O contacto das criangas

com o mundo natural traz
variados beneficios, desde o
bem-estar fisico ao emocional,
mas também do educacional.
Desta forma, a utilizagao
deste projeto poderia estar
inserida num ambiente
Itdico e criativo em forma

de oficina criativa/workshop
a0 ar livre, onde o eventual
entusiasmo criado pelo
processo e pela exploragdo de
elementos naturais e técnicas
fotograficas, proporcionaria o
ensinar e aprender, de forma
criativa, varios aspetos sobre
os sistemas da natureza, bem
€OMo proporcionar uma
reaproximacao desta.
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ser adquiridas individualmente, por qualquer pessoa, ou poderiam
ser inseridas num espago onde a interagdo com estas era proposta.
Ou seja, apesar da interagio com estes objetos ser auténoma
e individual, estes podem ser experienciados num contexto
totalmente independente e privado ou num mais controlado.

Quando adquiridas e inseridas no espago habitacional, estas
pecas podem tornar-se companheiros emocionais e afetivos, que
sustentam memorias e relacionamentos. Envolvem e provocam
o utilizador a agir e criar as suas proprias histdrias e praticas de
uso, tendo depois a oportunidade de testemunhar, diariamente, a
caracteristica ativa e viva da peca e todas as suas formas de existir.
Esta absorvera o espago envolvente e provocara constantemente
novas sensagdes. Estabelece-se assim uma “estética das relagdes
(.) mais humanizada que as propostas massificadoras dos anos
setenta, menos alienante que as decorativas dos anos oitenta, mais
ecologicas que as dos anos noventa, mas menos tecnolégicas que as
da primeira década do séc. XXI” (Providéncia, 2012, p. 123).

Por outro lado, propde-se a interagio com estes objetos em espacos
como restaurantes, museus, espagos de ciéncia, programas
educativos', que podem posicionar uma experiéncia dirigida
e mediada por dispositivos diferentes do uso individual. Aqui
o principal objetivo é envolver a pessoa numa atmosfera mais
experimental, onde se promove a interatividade com estes objetos e
este processodesconhecido, estimulandodiversosaspetos cognitivos,
emocionais e sensoriais. Esse momento vivenciado com os objetos
pode existir em diferentes contextos, num ambiente inserido na
natureza, onde haveria esse contacto direto, ou num ambiente mais
neutro e fabricado onde varias diretrizes podem ser manipuladas de
forma a exponenciar a experiéncia como, por exemplo, a existéncia
de luzes com bastante incidéncia luminosa, que permitiria acelerar
o processo de impressio e, consequentemente, de desvanecimento.
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03.2| METODOLOGIAS E FERRAMENTAS
DE PROJETO

A fase de experimentagio inerente a este projeto baseou-se numa livre
exploragdo de todas as oportunidades que poderiam estar contidas no
processo da antotipia. Ao longo desta fase de investigacio e ensaios,
muitos fatores referentes aos resultados obtidos podem ser considerados
erros (inesperados ou antecipados) ou aleatoriedades. Foram essas
situacOes imprevisiveis que permitiram que novas possibilidades
surgissem e fossem exploradas, gerando informacgdes decisivas e
essenciais para a concretizacao deste projeto. A partir deste contexto, o
acaso e o erro podem ser considerados como uma estratégia/ferramenta
de trabalho e uma parte fundamental do processo criativo, sabendo
que o processo fotografico utilizado é marcado pela imprevisibilidade,
inconstancia e irrepetibilidade.

No entanto, durante o desenvolvimento deste projeto, outros métodos
mais disciplinados foram utilizados, muitos deles contrariando a
natureza mutavel do processo fotografico utilizado, funcionando como
estagnadores do tempo e/ou recolectores de experiéncias.

Fotossintese

METODOLOGIAS E FERRAMENTAS DE PROJETO

METODOS / PROCESSOS:
Fotografia digital

A fotografia digital foi utilizada neste projeto principalmente como
meio de documentacio. Este método de registo teve um papel bastante
importante neste processo, pois permitiu a formagao de um arquivo
fotografico de todas as experiéncias realizadas.

Uma vez que o processo fotografico utilizado é efémero, a fotografia
digital surge como perpetuadora desses experimentos, permitindo a
recolha e a catalogagdo de todas as amostras de pigmentos recolhidas.

Tabela de dados de impressao fotografica através da antotipia

A tabela de dados, juntamente com a fotografia digital, foram o
resultado da construgio de uma base pratica para a descri¢do e
documentacio precisa de todas as experiéncias.

Como complemento deste relatdrio de projeto, esta tabela retine todas
as informagOes pertinentes relativas a cada teste, acrescentando
informagao técnica impossivel de transmitir nos registos fotograficos,
como as espécies botanicas utilizadas, os tempos de exposicao, etc. Esta
ferramenta de registo esteve sempre presente ao longo desta exploragio
e devera ser utilizada a par com a leitura deste documento, de forma a
obter mais informagdes sobre as varias experiéncias enunciadas.

Desenho e maquetes

A execugdo de desenhos e modelos & escala real foi essencial na fase
de idealizagdo das pegas de faianga, de forma a estabelecer dimensoes,
propor¢des e harmonia visual entre elas. Todas as maquetes foram
construidas com cartolina branca, de forma a haver uma semelhanc¢a
visual com a matéria final, a faian¢a branca.
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Figura 12| Pele manchada apds processo de extragio dos pigmentos da flor Viola Tricolor.

52 Fotossintese

03.3| DESENVOLVIMENTO DO PROJETO
03.3.1 | Antotipia + Ceramica

Pigmentos fotossintéticos | Processo de extragao

Do ponto de vista da biologia, os pigmentos sdo uma matéria que existe
nos tecidos de organismos vivos e lhe conferem cor. Quimicamente
podemos classificar estes pigmentos como compostos organicos,
sendo que, para o contexto deste projeto, serdo apenas considerados os
pigmentos de origem vegetal. Resumidamente, estes pigmentos sdo
moléculas organicas encontradas nos plastidios de células vegetais,
sendo que a aptiddo fisica que permite a estes compostos apresentarem
cor é a capacidade de absorverem luz visivel, utilizada no processo
fotossintético. Os principais tipos de pigmentos sao as clorofilas (a, b, c e
d), os carotenoides (carotenos e xantofilas) e as ficobilinas (ficocianina e
ficoeritrina), pigmentos utilizados no processo de fotossintese de algas
(Meyer, Anderson, Bohning, 1983, p. 189).

A extracdo dos pigmentos dos diversos organismos vegetais ¢ um
processo relativamente simples, tendo inicio na sele¢io de uma espécie
vegetal, preferencialmente com potencial corante. A grande variedade
de cores possivel de obter através deste processo de extragdo depende
igualmente da parte da planta onde sdo extraidos os pigmentos (folha,
flor, fruto, raiz, entre outros). No seu artigo, Herschel refere que as cores
obtidas da extragio de flores/folhas estdo suscetiveis a mudangas tendo
em conta a estagdo do ano ou até a hora do dia em que sdo colhidas.
Conclui que, através das suas observagdes, geralmente as flores
colhidas num periodo mais precoce da floragio apresentam uma maior
sensibilidade a luz (Herschel, 1842, p. 189).

Depois de escolhida a espécie vegetal é aconselhado proceder-se a sua
fragmentagdo em pequenas partes (no caso da utilizagao de flores é
conveniente fazer uma separagio das pétalas do resto da flor, evitando
os estames, pistilos ou recetaculos) - ver figura 16, de modo a facilitar a
sua maceracio, que pode ser feita com o auxilio de um almofariz ou de
um liquidificador (figura 18). No caso de plantas menos suculentas, é
aconselhavel a adigao de umas gotas de um diluente como 4lcool etilico
(figura 17), sendo que a aplicagio da emulséo no suporte deve ser feita o
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Figura 13 | Experiéncia sobre o nivel de saturagio obtido em relagéo ao tempo de fervura de agafrio em pé (10,
25, 40 e 50 minutos).

Fotossintese
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mais breve possivel, principalmente no caso de emulsées onde o alcool
nao seja adicionado, de forma a evitar uma eventual perda de algumas
propriedades dos pigmentos em questdo ou a sua total degradagéo, no
caso de pigmentos mais instaveis. Depois da maceragio obtém-se uma
massa humida homogénea, sendo que posteriormente é necessario
filtrd-la de modo a retirar apenas o liquido, livre de fragmentos da
planta. Para este passo da filtragem, o método considerado mais pratico
e eficaz foi a utilizagdo de um pano de algodio, como se pode verificar
na figura 19. Como resultado final obtém-se um liquido colorido, ou
seja, uma emulsio fotossensivel, que ira ser aplicada na ceramica.

Decorrente de algumas experiéncias verificou-se que outra forma
distinta de extrair os pigmentos pode ser utilizada em casos
particulares, como por exemplo o caso de cascas ou raizes mais
secas. Este processo consiste em ferver as partes vegetais em
agua, filtrando seguidamente o liquido resultante (esta técnica
assemelha-se ao processo utilizado para tingimento de tecidos com
corantes naturais). Dentro desta técnica foram realizados pequenos
testes que procuram estabelecer uma relagdo entre o tempo de fervura
das raizes e o nivel de saturagio de cor obtida, verificando-se que o
tempo de fervura devera ser, de pelo menos, 1 hora (ver figura 13).

A porgdo de tecidos vegetais necessaria para obter a quantidade de
emulsdo pretendida é uma variavel bastante complicada de prever,
pois varia imenso conforme a planta/parte vegetal utilizada e o seu
estado de maturacao. Porém, geralmente, quando a extracio é feita de
flores ou folhas, é necessario uma por¢ao bastante volumosa destas,
especialmente se se tratar de tecidos pouco suculentos. Damos como
exemplo as flores da espécie Lagerstroemia indica (experiéncia n° 70),
onde aproximadamente 28 gramas de pétalas tiveram de ser maceradas
de forma a colorir a totalidade da superficie de uma pega de faianga
com 8x5 cm. No caso de matérias vegetais mais suculentas, como por
exemplo a raiz da beterraba, uma pequena por¢io (sensivelmente 1/4
de uma raiz pequena) é mais que suficiente para cobrir a superficie de
cinco ou seis pecas ceramicas com o0 mesmo tamanho.
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Figura 14| Conjunto de todos os utensilios necessarios para a extragdo e aplicagdo dos pigmentos retirados de flores. Figura 15| Escolher uma espécie vegetal.
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Figura 16 | Fragmentar os tecidos vegetais (separar as pétalas do resto da planta). Figura 17| Adicionar umas gotas de alcool etilico, ou outra solugo alcoolica (opcional).
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Figura 18 | Macerar as pétalas com o auxilio de um almofariz de pedra. Figura 19| Colocar a massa humida, resultante da maceragio das pétalas, num pano de forma a extrair o liquido.
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Para aperfeicoar a técnica de extragio dos pigmentos bem como
identificar as plantas mais propicias & obtenc¢do de melhores resultados
anivel de cor, explorou-se uma grande variedade de plantas. De modo a
criar um arquivo visual com todas as emulsdes, foram produzidas cerca
de 100 amostras de faianga (8x5,5 cm) que, para manter a porosidade
do material ceramico, ou seja, a capacidade de absor¢ao das emulsdes
fotossensiveis, foram apenas chacotadas.

A variagdo cromatica obtida atraves da recolha de elementos naturais
da origem ao quadro pictdrico presente na figura 20. A par com este
arquivo fotografico foi elaborada uma tabela™ onde constam todas as
experiéncias numeradas e organizadas cronologicamente. Neste registo,
além das respetivas fotografias de cada amostra ceramica, constam
informagcdes relevantes acerca de cada experiéncia, como a espécie
vegetal utilizada (nome comum e cientifico), o diluente adicionado,
bem como os tempos de exposicio, os métodos de impressao e também
algumas informacdes tteis sobre técnicas testadas apos a impressao.
Esta recolha contabiliza cerca de 115 experiéncias com mais de 50
espécies diferentes. A multiplicidade de espécies recolhidas permite
captar as similitudes e discrepancias entre varias familias e géneros
de plantas.

11 | Consultar tabela de dados de impressao no documento em anexo.

Fotossintese

DESENVOLVIMENTO DO PROJETO

Figura 20| Agrupamento visual de algumas amostras ceramicas embebidas com emulsdes retiradas de diversas plantas.
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Aplicacdo na ceramica

Oarquivo de cores obtido a partir da extragdo de pigmentos de diversas
plantas representa nao sé a vasta gama de matizes possivel de obter do
reino vegetal, como também poderia ser interpretado como a paleta de
cores de um determinado territério, se relacionado geograficamente.
Porém, nao é possivel fazer uma ligacio direta entre as cores presentes
nas amostras de ceramica e as que percecionamos na natureza, pois
essa correspondéncia nem sempre ocorre, A cor do material vegetal nio
é necessariamente a mesma do liquido que é extraido deste, e a cor
resultante da aplicagiao da emulsdo na ceramica pode também diferir
das anteriores.

“(.) the colour of a flower is by no means always, or usually,
that which its expressed juice imparts to white paper. In many
cases the tints so imparted have no resemblance to the original
hue” (Herschel, 1842, p. 187)

Por vezes, a aplicacio da emulsdo na ceramica implica uma reducio da
vivacidade da sua cor. Ou seja, as emulsdes fotossintetizantes extraidas
das plantas apresentam, muitas das vezes, matizes bastante saturadas,
mas, quando aplicadas na ceramica, essas cores perdem bastante
saturacio e/ou mudam de tom (ver figura 21). Este facto foi igualmente
constatado por John Herschel, neste caso referindo-se & aplicagdo das
emulsdes em papel, que justificou estas mudangas com um eventual

Figura 21 | Experiéncia n°® 13,

Diferengas de cor entre emulsio e cor resultante na ceramica. Emulsio fotossensivel em
copo de plastico (foto da esq.) e pega ceramica apos adsorgao dessa mesma emulsdo (foto
da direita).

12| A aplicagao das difer

entes emulsoes era realizada,
inicialmente, passando diversas
camadas no suporte ceramico,
com um pincel, do liquido
fotossensivel - tal como se faz
quando o processo é aplicado
em papel.
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escape de acido carbdnico, alteracdes quimicas dependentes da
absor¢ao de oxigénio ou ainda a uma perda de vitalidade, devido
a desorganizagdo das moléculas (Snelling, 1849, p. 114). Esta
justificacao dada por Herschel, que se encontra dentro de um campo
ligado & fitoquimica, pode realmente ter alguma influéncia em
certos tipos de plantas, no entanto, no decorrer destas experiéncias,
foi igualmente observado que o método de aplicagio das emulsdes
na cerdmica'® poderia também ter alguma rela¢io com as questdes
referidas anteriormente. De forma a corroborar esta suspeita foram
testados diferentes métodos de aplicagdo das emulsdes na ceramica
(figura 22).

Figura 22| Varias experiéncias relativas a aplicagiao da emulsio no suporte ceramico. 1 - Verter a emulsio na cerami-
ca, 2 - Manchar com as maos; 3 - Varias passagens com o pincel; 4 - FEsfregar as pétalas maceradas diretamente
na pega, 5 - Adicionar diferentes diluentes na emulsdo (ver figura 34 para mais detalhes);, 6 - Mergulhar a peca na
emulsio durante 30 minutos, 7 - Uma passagem com o pincel; 8 - Varias formas de pincelar, 9 - Diferente ntimero
de camadas com o pincel (aumenta o niimero de passagens da esq.para a dir.)
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ApOs varios testes entendeu-se que a matiz das cores sofria algumas
alteragGes consoante as diferentes técnicas de aplicacio, sendo também
influenciada pelo ntmero de passagens do pincel na superficie
ceramica. Constatou-se igualmente que a pega cuja emulsio foi aplicada
apenas pelo contacto dos dedos com esta, foi a que apresentou resultados
mais positivos a nivel da vivacidade da cor. Na sua pesquisa, Herschel
aborda também este tema, dando como exemplo a flor comummente
chamada Verdnica e explicando a inica forma de transmitir a sua forte
cor azul para o papel:

“I'he fresh petal of a single flower, merely crushed by rubbing
on dry paper, and instantly dried, leaves a stain much more
nearly approximating to the original hue. (.) Its, expressed
juices, however quickly prepared, when laid on with a brush,
affords only a dirty neutral gray” (Herschel, 1842, p. 188)

As experiéncias ilustradas na figura 23 mostram a disparidade
de situagdes possiveis de surgir a partir da aplicagio de um mesmo
método: enquanto na primeira imagem a passagem repetida do pincel
sobre a peca causou uma mudanga de cor e um escurecimento da
mesma, na segunda experiéncia houve um desvanecimento quase
completo da cor azul da emulsao. Como indicado neste exemplo, estas
mudancgas de cor/tom aparentemente relacionadas com o numero
de camadas da emulsdo tanto se podem mostrar benéficas como
prejudiciais, dependendo da planta usada. Por exemplo, no caso da
figura 25, as varias camadas de emulsao ajudaram na obtenc¢io de uma
imagem mais contrastada. Todavia outras mudangas de cor registadas
nao pareciam relacionar-se totalmente com esta questao da aplicagao

Figura 23 | Experiéncia n° 80 (a esq.) e n°17 (a dir.).

Diferenga entre a aplicagio de varias camadas de emulsio (metade superior das pegas) e uma

camada de emulsao (metade inferior das pegas).
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e 0 exemplo da figura 24 ¢é bastante esclarecedor da imprevisibilidade
inerente a este processo. No caso deste teste foram usadas flores da
planta Watsonia Borbonica, que apresentam uma cor rosada. Apos
concluido o processo de extracdo dos pigmentos desta flor, a emulséo
fotossensivel apresentava igualmente um tom rosa, no entanto, logo
que entrou em contacto com a pe¢a de ceramica a cor mudou para azul,
que Por sua vez, a0 ser exposta aos raios luminosos se transformou em
castanho. Neste caso o pigmento, através da exposi¢ao solar, nao perdeu
a cor e o brilho, como a maior parte deles, mas escureceu. A figura 27
mostra também uma mudanga radical de cor, que ocorreu instantes
depois da absor¢do da emulsao pela ceramica - a peca passou de uma cor
rosa para um azul acinzentado.

Figura 24 | Experiéncia n® 44.
Variagdes de cor apresentadas na peca antes (a esq.) e apds exposi¢ao a luz (a direita).

Figura 25 | Experiéncia n° 86.

Diferenca a nivel de contraste obtido consoante o numero de camadas de emulsio na
Ppeca ceramica (parte menos contrastada (a esq.) - uma camada; parte mais contrastada (a
dir,) - varias camadas.
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Figura 26 | Experiéncia n® 69.
Emulsio extraida das bagas da planta Phytolacca Americana aplicada em ceramica e em papel de aguarela.

Figura 27 | Experiéncia N° 63 (metade superior da pega).
Mudanga repentina da cor na pega apds aplicagio da emulsio fotossensivel.

Fotossintese

13| Na aplicagio do pro-
cesso da antotipia em pa-
pel, a cor de uma emulsao
pode também variar
ligeiramente conforme

o tipo de papel utilizado.
Falando neste caso em
materiais completamente
distintos (papel/ceramica)
¢ de esperar que essas var-
iaces sejam mais notaveis.
Consultar https;//www.
alternativephotography.
comy/anthotypes-differ-
ent-paper-effects-emul-
sion-color/

14| “Praticamente,

todas as antocianinas sao
vermelhas em solugao
acida, mas muitas delas
mudam de cor, passando
pelo violeta e atingindo o
azul, a medida que o pH
do meio vai aumentando.”
(Meyer et al, 1983, p.197)
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Numa tentativa de compreender a origem destas alteracdes de cor
foi testada a aplicagio da mesma emulsdo num pedago de papel e
numa amostra de faianga. Na imagem da figura 26 é clarividente
as diferencas em termos de tom, brilho e saturacio da cor nos dois
suportes®, confirmando que o tipo de material onde ¢ depositado o
liquido fotossensivel também interfere na cor obtida.

Apos varias pesquisas foi apurado que estas mudancas de cor/tom
podiam ser justificadas pela existéncia de um tipo de pigmento,
conhecido pela designagio de antocianina. As antocianinas sio
conhecidas por serem bastante sensiveis as alteracdes de pH do meio,
funcionando como um indicador deste. Ou seja, a mudanga de cor
ocorrida em algumas experiéncias (por exemplo a figura 27), como
também a diferenca obtida entre a aplicagio em papel e ceramica,
podem dever-se, eventualmente, ao facto deste pigmento reagir aos
diferentes valores de pH dos suportes. Caso seja esta a explicagdo para
as mudancas de cor ocorridas e, visto que a tendéncia era haver uma
transicao das emulsdes de tons rosados para azuis, quando aplicadas na
ceramica, pondera-se que a barbotina de faianca utilizada teria um pH
igual ou superior a 7 (ver ilustracao 1). Recorreu-se ainda a couve--roxa,
um vegetal conhecido pela sua fungéo de indicador acido-base, de forma

Tlustracao 1 | Cor do extrato de couve-roxa em fungio do pH (1-12).

Figura 28 | Experiéncia n° 81
Cor resultante na faianga apds adsor¢io da emulsio extraida da couve-roxa.
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a verificar se a cor resultante na ceramica ia de encontro aos valores de
pH referidos em cima (ver figura 28 e comparar com ailustragio 1).

Estas especulagoes sobre questdes formais relacionadas com o
campo da biologia foi uma quase constante ao longo desta pesquisa,
acompanhada por uma grande curiosidade, por vezes transformada
em frustragio, proveniente do tentar compreender claramente a
razao cientifica destas transformacées inesperadas, aparentemente
impossiveis de contornar ou controlar. Estas mudangas e imprevistos
530, porém, incontornavelmente, uma parte fundamental deste projeto.
Por outro lado, o tentar compreender destas tematicas relacionadas
com a fisiologia vegetal contribuiu, muitas das vezes, para uma maior
fluidez de todo o processo de exploragéo.

>
Figura 29 | Vestigios deixa-
dos no pano usado para
filtrar o liquido das péta-
las maceradas da flor vul-
garmente conhecida por
Ciclame (experiéncia n°63).
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Fotossensibilidade | Diluentes

“..the flowers which, imbued with the principle of vitality,
whatever that may be, resist the influence of all exterior agents,
bud, bloom and flourish in beauty and fragrance, become subject,
when the vital energy is exhausted, to these very influences,
especially to that of light; the color vanishes or is changed; in fact,
a photogenic process has taken place” (Fisher, 1845, p. 37)

O essencial para toda a fotografia, na sua concegio minima, é a
existéncia de uma substancia fotossensivel. O tipo de fotografia obtido
sem auxilio de qualquer dispositivo 6tico denomina-se fotograma e é
realizado através do contacto direto do que se pretende fotografar sobre
uma superficie sensivel a luz, produzindo um registo direto da sua
forma e/ou sombra. Na antotipia esta é a tnica técnica de impressao
usada, uma vez que, a utilizagdo de dispositivos Oticos, como por
exemplo a pinhole, seriam inviaveis, devido a fraca sensibilidade das
emulsoes vegetais, que nio permitem a impressiao de uma imagem real
diretamente na ceramica.

Assim, uma das possibilidades de impressio consiste em aplicar
silhuetas sobre o suporte ceramico, de forma a ter partes da pega
totalmente expostas e outras resguardadas, obtendo como resultado

Figura 30 | Experiéncia n° 45.
Impressao por contacto (flor seca prensada).
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uma sombra do assunto a imprimir (exemplo da figura 30). Estas
silhuetas tanto podem ser recortes, como plantas prensadas, como
pequenos objetos ou malhas. O tinico requisito para uma impressao
bem-sucedida é garantir que o motivo a imprimir fica o mais rente
possivel da superficie ceramica, de forma a evitar a entrada de raios
luminosos indesejados entre 0 motivo e o suporte. A outra hipotese
é recorrer a impressao em acetato do positivo de uma imagem
digital e aplicar sobre o suporte. Na figura 31, & esquerda, esta uma
fotografia convertida em tons de cinza e, a direita, o fotograma
resultante na ceramica. O resultado desta técnica de impressio
pode assemelhar--se a uma fotografia a preto e branco na medida
que ¢ obtida uma imagem monocromatica, porém, neste caso,
com a cor do pigmento utilizado. Esta escala tonal varia de acordo
com a intensidade de luz transmitida através do acetato, ou seja, as
areas escuras do acetato protegem a superficie da exposi¢io a luz
e permanecem inalteradas, enquanto a luz que entra através das
transparéncias e dos tons cinza do acetato provoca um clareamento
que se manifesta em diferentes tons. £ aconselhavel que a
fotografia utilizada seja ajustada digitalmente de forma a aumentar
0 seu contraste, uma vez que o processo da antotipia nio permite
a obtencdo de uma elevada gama de contraste - a cor inicial do
suporte corresponde ao tom mais escuro do fotograma final. Este
aspeto relacionado com os niveis da imagem pode ser trabalhado
individualmente de forma a adequar-se ao poder fotossensivel de
cada emulsio.

Figura 31 | Experiéncia n° 36.
Impressao luminosa por contacto direto - positivo (fotografia impressa em acetato).
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Apos variadas experiéncias acerca deste tema conclui-se que diferentes
plantas produzem diferentes resultados a nivel da fotossensibilidade
das suas emulsdes, abrangendo todo o tipo de resultados, desde
fotogramas bastante pormenorizados a emulsdes altamente instaveis
que ndo permitem a gravagao de qualquer imagem.

Nesta fase inicial de aprendizagem e descobertas foram feitos outros
testes, como por exemplo a adicdo de diferentes diluentes aquando da
extracdo dos pigmentos. O diluente mais comummente usado neste
processo fotografico é o alcool etilico, que foi usado para fazer muitos
dos testes apresentados, no entanto, algumas fontes® sobre o processo
da antotipia mencionavam outras substancias como agua destilada ou
até vodka. Assim, foi ensaiado adicionar diferentes diluentes a mesma
emulsao, a fim de aferir se estes teriam algum tipo de influéncia sobre
os resultados obtidos - na figura 32, foram usados pigmentos extraidos
da couve-roxa e na figura 33 pigmentos da flor da Camélia. Em ambas
as experiéncias é clarividente a ligeira alteracio de tom consoante o
diluente utilizado, apontando para a logica abordada anteriormente
sobre o pH das emulsdes, que exerce influéncia sobre a cor obtida.
Para esclarecer esta situago, e investigar também a sua possivel
relacio com o nivel de fotossensibilidade obtido, foi adicionado,
separadamente, ao liquido extraido de folhas de espinafre, vinagre e

Figura 32 | Experiéncia n° 29 Figura 33 | Experiéncia n° 30.

Variagdes tonais da cor por influéncia dos Variagdes tonais da cor por influéncia dos
diluentes. Diluentes usados da esq. para diluentes. Diluentes usados da esq. para a dir:

a dir: éalcool, 4dgua destilada, aguardente, alcool, agua da torneira, aguardente, azeite,
aguardente de magca.
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15| Consultado em http;//
www.alternativephotogra-
phy.com/anthotypes-mak-

ing-print-using-plants/

16| Nota: O tom de verde
mais saturado nas duas
pegas corresponde ao seu
tom inicial, antes das pegas
serem expostas aos raios
luminosos, ou seja, sao as
partes que se mantiveram
protegidas da luz aquando
da exposi¢do. As partes
que apresentam um verde
desvanecido sao o resultado
de 2 dias de exposigao.
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bicarbonato de sédio - de forma a originar uma emulsdo mais acida e
outra mais alcalina. Apos a aplicagio das duas emulsdes na ceramica,
verificou-se que, neste caso, a alteracio do pH causou uma mudanca
de tom menos acentuada que a observada nos exemplos anteriores,
talvez devido ao facto da clorofila (pigmento verde) nao funcionar como
indicador de pH, ao contrario das antocianinas (presentes na couve-
roxa). Apos dois dias de exposigao®, a pega com pH mais alto (alcalino)
demonstrou uma maior sensibilidade a luz, uma vez que as suas partes
expostas apresentam um tom de verde mais claro, comparando com
a peca de pH mais baixo (figura 34). Curiosamente, Herschel, no seu
artigo, descreve uma experiéncia particularmente semelhante a esta,
utilizando a espécie sparaxis tricolor. Na sua descricio menciona
que, no seu estado liquido, a emulsio retirada destas flores, com
alcool, apresenta uma cor vermelha acastanhada, porém quando
aplicada em papel adquire uma cor verde escura, mostrando-se
bastante insensivel ao espectro de luz. Mas, quando foi adicionada
uma substancia mais alcalina, o verde tornou-se mais claro e o papel
demonstrou uma maior sensibilidade a luz (Herschel, 1842, p. 199).

Figura 34| Experiéncias n° 10 (a esq.) e n® 11 (a dir.).
Relagio entre os pH das emulsées e o nivel de sensibilidade da ceramica - pH mais baixo (a
esq.) - menor sensibilidade; pH mais elevado (a direita) - maior sensibilidade.
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Figura 35 | Experiéncias n° 66 (2 esq.) e n° 68 (a direita).

A exposi¢ao imediata das pegas ceramicas leva & obtengéo de fotogramas com maior nivel de

contraste e rapidez de exposi¢ao (comparar experiéncias).

Outra constatagido importante durante esta fase de exploragéo refere-
-se a relagdo que a acdo da luz tem com a aplicagio da emulsio na
ceramica, em termos temporais. Ou seja, quando a pega ceramica
é exposta logo apos a absorgdo da emulsio, a a¢do da luz mostra-se
muito mais imediata. Representadas na figura 35 estao duas amostras
embebidas com a emulsio extraida da mesma flor, Ipomoea cairica. A
peca da esquerda foi exposta ao sol 15 dias apos ter recebido a emulsdo
(tendo sido conservada no escuro até & data da sua exposi¢ao) e a pega
a direita foi sujeita ao sol imediatamente apds aplicagido da emulsio,
(ambas foram expostas a luz no mesmo dia, pelo mesmo periodo de
horas e com um acetato igual). Verifica-se, neste exemplo, que quanto
mais rapido a peca for exposta, preferencialmente a raios luminosos
intensos, muito mais rapido se alcanca o efeito desejado.

Fotossintese
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Figura 36 | Experiéncia n° 72.
Impressao por contacto (positivo da imagem em cima. e imagem resultante na cerdmica em baixo).
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Permanecer | Desaparecer

“Diante da imagem, estamos sempre diante do tempo”
(Didi-Huberman, 2017, p. 9)

A questdo que se pde, nesta fase do projeto, é o assumir da efemeridade
inerente a este processo, ou, pelo contrario, a tentativa de estabilizar e fixar as
imagens criadas. Sabe-se a partida que a fixagao deste tipo de imagem pode ser
desafiante, derivado da instabilidade caracteristica dos pigmentos vegetais,
inclusive, é esta propriedade que torna a sua utilizagio como corante de
produtos desvantajosa em relacao aos pigmentos artificiais, que proporcionam
prazos de validade muito superiores relativamente aos naturais.

No entanto, como forma de averiguar esta possibilidade foi feita uma segunda
cozedura de varias pecas em chacota embebidas em diferentes emulsdes e
com diversos diluentes. O proposito desta experiéncia era testar a estabilidade
destes pigmentos quando expostos as altas temperaturas do forno, percebendo
se seria possivel vidrar as pegas e seguidamente verificar se o vidrado teria
algum poder relativo a protecio da cor das pegas. O resultado revelou-se o
mais esperado: apds o cozimento das varias pecas a cor destas desapareceu
por completo do suporte ceramico, os pigmentos evaporaram e nio deixaram
qualquer vestigio da sua anterior existéncia. Apds a descartelizacdo desta
hipdtese de vidrar as pecas foi assumido que as pegas finais teriam de ser
apenas chacotadas, restando a possibilidade de testar vernizes ou outro tipo
de acabamento que dispensasse cozeduras. Foi entdo testado um verniz anti-
-uv, que foi aplicado nas metades de trés amostras de faianga com diferentes
pigmentos. Apds varios dias de exposicdo nio se manifestou qualquer
resultado relativo a conservagéo da cor das amostras (ver figura 37).

Na realidade esta tentativa de fixa¢do das imagens ndo foi, na pratica, um
topico muito explorado pois sempre houve uma preferéncia pela ideia de
imagens efémeras, que abordassem a tensio entre a tendéncia existente para
a conservacio e a brevidade das coisas. Este conceito poderia ser levado ao
expoente, deixando as pecas acabadas sem qualquer tipo de protecio do seu
agente destruidor, a luz, onde a cor se iria tornar rapidamente palida. Do lado
oposto, mas mantendo a ideia de efémero, estava a hipdtese de as pegas serem
conservadas no escuro, protegidas e resguardadas, onde o fator do tempo iria
atuar, mas o desgaste seria drasticamente reduzido devido a auséncia de luz.
Neste caso em particular o olhar tornar-se-ia o principal responsavel pela
destruigdo da imagem, sendo que a luz que permitiria que as pecas fossem
vistas iria também destrui-las.

Fotossintese
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Figura 37 | Experiéncias n® 3, n° 25 e n° 19 (enumeradas da esquerda para a direita).
Resultado da aplicacio de spray anti-uv em metade das pegas- apds 2 dias (fila de cima) e 4 dias de exposicao (fila
de baixo).
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Pastas ceramicas

A selecio da faianca branca como material ceramico permitiu
a obtencdo de resultados bastante satisfatorios. Esta escolha foi
inicialmente feita de forma quase intuitiva devido ao maior
conhecimento pratico desta pasta relativamente as restantes.
Outras caracteristicas desta pareciam também favoraveis ao
desenvolvimento deste projeto, como a sua coloragio branca e o teor
elevado de absorcao de agua.

No entanto, a certa altura deste processo, surgiu a curiosidade de
explorar outras pastas ceramicas, tendo como principal foco a
porcelana. A maior preocupacio, no caso dessa pasta, residia no
seu baixo nivel de absorcio de agua, que é, teoricamente, de 0%,
propriedade que poderia afetar a absor¢éo da emulsio fotossensivel,
mas que, por sua vez, ofereceria uma maior resisténcia aos objetos
finais, comparando com os objetos em faianca chacotada”.

Quando testada, a porcelana branca demonstrou uma percentagem
de absor¢io bastante inferior ao observado na faiangca, o que
certamenteiriaconstituir um grande obstaculoaquandodaaplicacio
da emulsdo nas pegas finais. Esta reduzida absorcio traduziu-se
também em resultados visualmente menos aprimorados, ou seja,
uma cor mais desuniforme (ver figura 38). Posteriormente surgiu
a possibilidade de utilizar uma pasta de porcelana com fibra de
papel (paper clay), o que, supostamente, iria aumentar o seu nivel
de porosidade®™ e consequentemente de absorcio, ampliando, no
entanto, substancialmente, a fragilidade da peca. Todavia foi

Figura 38 | Experiéncias n° 51 (imagem da esq.) e n° 58 (imagem da dir.)
Primeiras experiéncias relacionadas com a absorcao de emulsoes pela porcelana em
chacota.
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17| A porcelana cozida a
1250°C apresenta um valor de
resisténcia e rigidez de 45.2
N/mm2, enquanto a faianga,
cozida a uma temperatura de
1050°C apresenta 32.2 N/mm2.
Consultado em  https;//www.
sio-2.com/en

18 | A porcelana com fibra de
papel apresenta sensivelmente
28% de porosidade, um valor
mais elevado comparado com
0s 0% da porcelana tradicional.
Consultado em  https;//www.
sio-2.com/m/us/cellulain—por-
celain-paper-clay/subfami-
1y/102
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produzida uma nova pasta ceramica, adicionando celulose de papel
a pasta de porcelana, tendo sido cozida a mesma temperatura desta.
Apo0s cozidas, as amostras diferiam substancialmente das de porcelana
regular: eram consideravelmente mais leves, menos rigidas e com uma
superficie mais macia ao toque. Para testar o nivel de absor¢io desta
nova pasta foi aplicada a mesma emulséo, a0 mesmo tempo, numa peca
de porcelana com fibra de papel e noutra sem, cronometrando o tempo
até a pega absorver todo o liquido fotossensivel. A figura 39 mostra
fotografias das duas amostras, tiradas 30 minutos apds aplicacio da
emulsio: nesta altura a porcelana com fibra de papel tinha absorvido a
emulsdo quase na totalidade, enquanto a porcelana demorou cerca de
2 horas. Os resultados finais a nivel da uniformidade da cor também
nao sdo satisfatorios no caso da porcelana com fibra de papel, fator que
piora apds a sua exposicao a luz (ver figura 40).

Figura 39 | Experiéncia n® 54 (a esq.) e n° 55 (a dir.).
Comparagdo dos tempos de absor¢do da emulsio pelos dois tipos de porcelana (im-
agem esq. - porcelana; imagem dir. - porcelana+fibra de papel).

Figura 40 | Experiéncia n® 54 (a esq.) e n® 55 (a dir.).
Pegas apds exposicio a luz por 15 dias (imagem da esq. - porcelana, imagem da direita -
porcelana + fibra de papel.
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Foi também testada outra pasta ceramica, grés com chamote grosso
(1400°C), de tom acinzentado (ver figuras 41 e 42) que, sendo uma pasta
impermeavel, exclufa a necessidade de aplicar vidrados ou engobes, ou
seja, dispensavam uma segunda cozedura. Apds aplicacido de algumas
emulsdes retiradas de diferentes plantas, esta pasta demonstrou
um nivel de absor¢io superior ao demonstrado pela porcelana, mas
igualmente inferior quando comparado com a faianga. O nivel de
fotossensibilidade obtido néo era também o desejavel, sendo que a cor
acinzentada e a rugosidade da pasta nio se mostravam benéficas para
alcancar o resultado ambicionado. No entanto, esta pasta ceramica,
devido a sua impermeabilidade permitiria, se desejavel, a produgio
de objetos ceramicos utilitarios através da utilizacdo de emulsdes

Figura 41 | Experiéncia n® 32.
Primeira experiéncia com grés chamotado visando a analise do seu desempenho a nivel da
absor¢ao da emulsio - aplicagio da emulsio (2 esq.) e resultado final (a dir)

Figura 42| Experiéncia n® 3L
Teste de absor¢io da emulsio em grés chamotado.

Fotossintese
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provenientes de flores/plantas/bagas comestiveis. Como resultado do
teste de lavar as pecas em agua corrente verificou-se que a cor atribuida
a ceramica era apagada, permitindo a imediata aplicagio de novas
emulsdes (como se pode verificar na figura 43).

Apos estas experiéncias com diferentes pastas ceramicas e a analise
das vantagens e desvantagens de cada uma optou-se por continuar
a utilizar a faianca branca uma vez que apresenta menos obstaculos
e resultados mais rapidos, eficazes e visualmente mais aprimorados.
Algumas caracteristicas do grés ou da porcelana sio igualmente
interessantes e podem vir a ser utilizados futuramente para a execugéo
de pecas com outro tipo de caracteristicas.

Figura 43 | Experiéncia n° 27.
Ensaio sobre a lavagem das pegas e sobreposicao de cores provenientes de diferentes

Figura 44 | Experiéncia n° 53. Figura 45 | Experiéncia n® 58.
Teste de absorgao em porcelana.  Teste de fotossensibilidade em porcelana.
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Capsicum Annuum
(Pimento vermelho)

Houve sempre o objetivo, ao longo do desenvolvimento deste projeto, de
explorar uma grande quantidade de diferentes plantas. Na verdade, nao é
dificil encontrar espécies que produzam emulsdes de tons acastanhados/
acinzentados, cores mais desvanecidas e pouco atrativas, ou muito
instaveis. O desafio passou sempre por encontrar espécies que resultem em
cores mais vivas e que produzam imagens com mais detalhe e contraste,
uma missao dificultada pelo facto de a cor da planta nao corresponder, na
maior parte dos casos, a cor do fotograma final.

A espécie que produziu resultados mais surpreendentes, durante
esta exploragdo, pertence ao grupo de cultivares Capsicum annuum,
vulgarmente conhecido por pimento, neste caso o pimento de coloracio
vermelha. A primeira caracteristica inesperada deste legume é a cor que
este atribuf & cerdmica, uma tonalidade laranja fluorescente, cor inédita
entre todas as anteriores experiéncias. Ja quando colocada ao sol, e coberta
por um acetato, a amostra de cerdmica mostra outra particularidade
especialmente entusiasmante: com apenas algumas horas de exposicao
(2h a 24h, dependendo das condi¢des atmosféricas) sio obtidos resultados
muitissimo positivos a nivel de contrastes, definicdo da imagem e captagio
de pormenores (figura 46). O tempo de exposicao dos pigmentos retirados
do pimento mostrou-se assim muitissimo inferior aos demais ensaiados
durante todo este processo de desenvolvimento.

Porém, esta vantagem de ter o tempo de exposi¢io drasticamente reduzido
reflete-se no posterior ‘tempo de vida’ daimagem, que se mostraigualmente
curto. Na figura 47 estao duas fotografias da mesma peca capturadas com
apenas 1 dia de diferenga, sendo que a pega esteve resguardada, na maior
parte do tempo, da luz. O desgaste da cor é evidente e ocorreu de forma
muito mais acelerada que o registado normalmente noutros pigmentos,
tendo como termo de comparagdo pe¢as cuja emulsio foi aplicada ha mais
de um ano e se revelam muito menos afetadas.

Foram experimentadas ainda outras variacoes do género Capsicum e
de variadas cores (laranja, amarelo e verde), sendo que demonstraram a
mesma propriedade referente ao tempo de exposi¢ao curto e, no caso do
pimento amarelo, da vivacidade da cor (ver figura 48 e 49).
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Figura 46 | Experiéncia n° 75.
Impressao por contacto direto - positivo da imagem (em cima) e imagem resultante na ceramica
(em baixo).
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Figura 47| Experiéncia n® 75.
Fotografias demonstrativas do ritmo de desvanecimento deste pigmento.

Figura 48 | Experiéncia n® 87.
Fotograma realizados com a espécie Capsicum - coloragio amarela.
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Figura 49 | Experiéncia n® 103.
Fotograma realizado com a espécie Capsicum - coloragao verde.
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Camara Estenopeica (Pinhole)

A hipotese de utilizar a pinhole como dispositivo 6tico para a
inscricdo de marcas na ceramica foi inicialmente excluida, pois a
fraca sensibilidade a luz dos pigmentos naturais tornava inexequivel
a utilizacdo de qualquer aparelho de projecéo de imagens, uma vez
que estes ndo possuem uma intensidade luminosa suficiente para
atuar sobre os pigmentos. Porém, as condi¢des inscritas no pimento
vermelho, que produz uma emulsio mais sensivel & luz, permitiram
repensar na hipotese de formar uma imagem controlavel na pinhole
ou ainda na utilizagao de outros dispositivos de projegéo.

Assim, de forma a testar este método foi construida uma simples
pinhole” através de uma pequena caixa. A pega que absorveu a
emulsio fotossensivel proveniente do pimento foi fixa na parede
da pinhole, nio tendo sido calculada a distancia desta para o furo
(distancia focal), ou seja, a imagem néo iria, muito provavelmente,
ficar focada. O objetivo, no entanto, era apenas fazer um teste que
comprovasse ou néo a eficacia desta técnica de impressao através da
pinhole. Apds nove dias dentro da pinhole, perto de uma janela e
apontando para a rua (de forma a captar o maximo de luz possivel),
a peca foi retirada da caixa. A primeira vista nfo era percetivel
nenhum indicio que evidenciasse a paisagem a capturar, no entanto
a parte de baixo da peca apresentava uma mancha mais clara, o que
poderia representar a parte projetada do céu (uma vez que a imagem
refletida fica sempre invertida, da esquerda para a direita e de cima
para baixo). Este primeiro teste nao foi conclusivo, sendo que as
razdes para tal podem ser atribuidas a um tempo de exposicio curto
ou ainda ao possivel e provavel desfoque da imagem (ver figura 50).

Figura 50 | Experiéncia n° 76.

Primeiro teste do uso da pinhole com pigmentos de pimento vermelho (a esq. a pega antes

da exposicio e & dir. apds a exposicao).
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Como forma de acelerar as seguintes experiéncias foram feitas umas
modificagdes na pinhole, substituindo o orificio do tamanho de um
alfinete por uma lente fotografica com abertura aproximadamente
em 4 (f/4), permitindo assim a passagem de uma maior quantidade
de luz quando comparado ao sistema tradicional da pinhole. Outra
modificagdo da caixa foi pensada de forma a conseguir fazer testes
de foco, percebendo qual a distancia focal ideal da pega até a lente.
Foi assim acrescentada uma pequena estrutura de cartio com um
retangulo recortado ao centro e coberto por uma folha de papel
vegetal (figura 51). Este novo elemento tem como objetivo mover-
se para a frente e para tras dentro da caixa de forma a encontrar a
distancia focal ideal para a abertura da lente em questao. De forma
aobter uma imagem focada bastou recortar uma pequena janela na
face oposta ao orificio da lente e olhar através desta, vendo assim a
projeco da realidade invertida no papel vegetal. Com o auxilio da
rosca de foco da lente e a manipulagio da distancia da estrutura de
cartao a lente, é possivel encontrar o ponto de foco.

19| A construcio deste dispositivo dtico foi bastante simples: foi recortado um
pequeno quadrado numa das faces de uma pequena caixa preta, preenchido com
um pedago de papel de aluminio e feita uma pequena perfura¢io no centro com
um alfinete.

Figura 51 | Pormenores do interior da ‘pinhole’ e colocagio da pega para exposi¢ao.
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Apbs encontrada a distancia focal ideal colocou-se, sobreposto & folha
vegetal, outra pe¢a de faianca embebida na emulsio proveniente do
pimento vermelho, posicionando a caixa, virada para a mesma janela,
durante 16 dias consecutivos. Apds os 16 dias a peca foi retirada da
‘caixa preta’ e na sua superficie era igualmente percetivel, de forma
imediata, uma mancha mais clara, mas, neste caso, delimitada por
uma linha marcada, que corresponde a silhueta dos telhados (figura
52). Esta linha separa a area mais clara e em constante mutagéo - o
céu e as nuvens - e uma area totalmente fixa, correspondente as casas.
Esta segunda experiéncia foi bastante positiva, pois, apesar de nio
apresentar uma imagem definida do lugar a fotografar, comprova, até
certo ponto, a efetividade deste método. No entanto, devido ao baixo
nivel de fotossensibilidade dos pigmentos naturais, ao prolongado
tempo de exposi¢do e & modificagdo das sombras, é dificil prever qual o
aspeto de uma imagem bem exposta através deste processo.

Figura 52| Experiéncia n® 79.
Peca apds 16 dias de exposigao (comparar com fotografia da paisagem a capturar).
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Depois desta segunda experiéncia mais encorajadora, prosseguiu-se
com outro teste, tendo o objetivo de aumentar o tempo de exposigéo.
Com 18 dias de exposicio o resultado desta terceira experiéncia
assemelha-se ao resultado anterior, sendo que apenas foram captadas as
zonas com maior contraste de luminosidade, neste caso o caixilho da
janela e a silhueta dos telhados (ver figura 53).

Concluindo, e apesar da obtengao de resultados relativamente positivos
através deste método, este torna-se, nestas condigdes, inviavel devido
ao tempo de exposicao necessario, que, tendo como base as experiéncias
realizadas, devera ser superior a 30 dias (utilizando uma abertura em
4), resultando também em imagens muito menos contrastadas e
pormenorizadas. No entanto, futuramente, esta possibilidade pode
voltar a ser estudada e o processo otimizado, através da construgio de
um dispositivo 6tico com caracteristicas mais especificas.

Figura 53 | Experiéncia n® 85.
Peca apds 18 dias de exposicao e fotografia da paisagem a capturar.
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Espectro de absor¢ao de luz pelos pigmentos

A fotossintese, processo usado pelas plantas paracapturarenergialuminosa
e produzir agucares, comeca com a absorcio de luz pelos pigmentos,
permitindo que a energia luminosa seja convertida em energia quimica.
A luz, um elemento essencial no processo da fotossintese e neste projeto,
é uma forma de radiacio eletromagnética que viaja em ondas, existem
outros tipos de radiagio eletromagnética como ondas de radio ou raio-x,
e juntos formam o espectro eletromagnético®. Para o propdsito desta
pesquisa considera-se apenas uma estreita faixa deste espectro, designada
luz visivel (figura 54) - a unica parte do espectro eletromagnético que é
visivel ao olho humano. A luz visivel inclui a radiacio eletromagnética
cujo comprimento de onda varia aproximadamente entre 380 nm e 750
nm, e é detetada pelo olho humano na forma de varias cores (Reece et al,
2015, p. 190). Contudo, na fotossintese, os varios comprimentos de onda
de luz ndo sio usados igualmente pelas plantas. Os diferentes pigmentos,
presentes em cada planta, absorvem apenas comprimentos de onda de

luz especificos, refletindo os restantes - “quando uma solucio corada,
tal como uma solugdo etérea de clorofila, é colocada entre uma fonte de
«luz branca» e um espectroscopio, verifica-se imediatamente que certos
comprimentos de onda de luz sdo muito mais absorvidos do que outros”

(Meyer, Anderson, Bohning, 1983, p. 191).

O pigmento designado clorofila absorve luz nas regides azul, violeta e
vermelha do espectro, no entanto as plantas possuem, maioritariamente,
folhas de coloragéo verde porque € essa a frequéncia de onda refletida pela
clorofila, ou seja, que néo ¢é aproveitada de forma eficiente no processo
da fotossintese. Esta capacidade dos pigmentos em absorver varios
comprimentos de onda de luz pode ser medida por um instrumento

Figura 54| Espectro eletromagnético com especial enfase no espectro visivel.

Fotossintese

20| Consultado em
https;//www.livescience.
com/50678-visible-light.
html

21| “Este aparelho dire-
ciona feixes de luz com
diferentes comprimentos
de onda através de uma
solugdo de pigmento

e mede a fragio da luz
transmitida em cada com-
primento de onda” (Reece
et al, 2015, p191)

22| Citado em https;//
www.groho.pt/post/
iluminacao-artificial-pa-
ra-o-crescimento-das-plan-
tas-hidroponia
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chamado espectrofotometro®, que permite obter graficos que indicam
quais as faixas de comprimento de onda em que um determinado
pigmento apresenta maior afinidade de absor¢do. Este grafico é
denominado espectro de absor¢do e “permite entender a eficicia relativa
dos diferentes comprimentos de onda na condugdo da fotossintese”
(Reece et al, 2015, p. 191).

As clorofilas sdo o pigmento natural mais abundantemente presente
no reino vegetal, porém, as diferentes tonalidades de cor dos tecidos
vegetais devem-se a presenca variavel de outros pigmentos acessorios,
como por exemplo os carotenoides, que acompanham sempre as
clorofilas. Isto €, algumas plantas cujas folhas nao sio verdes possuem
igualmente clorofila, s6 que ela fica mascarada pela presenga de outros
pigmentos associados (Meyer, Anderson, Bohning, 1983, p. 189).

“Alguns pesquisadores extrairam clorofila de plantas e
estudaram a sua resposta a diferentes comprimentos de onda
de luz, acreditando que essa resposta seria idéntica a resposta
fotossintética das plantas. No entanto, é sabido agora que outros
compostos (carotenoides e ficobilinas) também resultam em
fotossintese. A curva de resposta da planta, portanto, ¢ uma
sintese complexa das respostas de varios pigmentos e é um
pouco diferente para diferentes plantas. Normalmente, uma
média é usada, o que representa a maioria das plantas, embora
plantas individuais possam variar em até 25% dessa curva.” **

Isto significa que os pigmentos acessorios, que apresentam diferentes
espectros de absor¢do, ampliam o espectro de cores que pode ser
utilizado pela fotossintese numa determinada planta. Assim, quando
colocados em grafico os diferentes comprimentos de onda em fun¢io
da taxa em que se processa a fotossintese tem-se como resultado o
espectro de acio da luz na fotossintese (grafico esse que inclui todos os
pigmentos que contribuem para a fotossintese). Observando os graficos
dailustracdo 2 e 3 (ver desdobravel da pagina 104/105), constata-se que
ambos apresentam uma curva semelhante, o que evidencia realmente
que a clorofila é o pigmento mais importante na recegdo de luz na
fotossintese, apesar de, como dito anteriormente, outros pigmentos
exercem também influéncia sobre este processo de captacio de luz
(Reece et al, 2015, p. 191).
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Neste subcapitulo pretende-se fazer um estudo sobre o efeito que diferentes
comprimentos de onda de luz tém sobre os diversos compostos organicos
(pigmentos). Para este efeito recorreu-se a varios tipos de filtros coloridos,
de forma a reduzir ou até bloquear completamente a transmissio de
determinados comprimentos de onda. O espectro de ac¢io da fotossintese
€ nesta fase uma ferramenta bastante util pois permite-nos analisar quais
os picos de absor¢do de cada planta e, através da utilizagao estratégica de
filtros, bloquear a absor¢ao desses mesmos comprimentos de onda pela
superficie ceramica, que alberga momentaneamente os pigmentos. O
objetivo destas experiéncias passa por verificar se, através deste método, é
possivel otimizar o tempo de ‘vida’ dos fotogramas na ceramica.

A fim de testaraeficacia deste método fez-se umaemulsao através de folhas
de espinafre e foi aplicada a trés pecas de faian¢a em chacota (experiéncias
n° 5, n° 6 e n° 7). Seguidamente cobriu-se uma amostra com papel celofane
verde, outra com celofane azul e a terceira sem qualquer tipo de filtro,
tendo sido posteriormente expostas ao espectro de luz completo (sol). Apds
3 dias todas as amostras revelaram tonalidades de verde ligeiramente
diferentes, porém os resultados nio foram conclusivos uma vez que
a amostra exposta sem qualquer tipo de filtro (exp. n® 5) demonstrava
claramente um maior desgaste de cor devido a total exposi¢do, mas, a
diferenca de cor entre as restantes duas amostras permanecia dubia
(ver diferenca de tonalidades na figura 55). Esta falta de precisdo nos
resultados derivou de uma ma escolha da cor dos papeis celofane, que foi

Figura 55| Experiéncias n® 5, n°6en®7.

Comparagio das tonalidades de varias pecas expostas a diferentes comprimentos de onda -
Papel celofane verde, papel celofane azul, sem filtro (da esquerda para a direita).

Fotossintese

23| Normalmente,
cada pigmento
apresenta regides
especificas de absor¢ao
que correspondem as
suas cores comple-
mentares. Por oposi¢ao
a cor do tecido vegetal
corresponde ao com-
primento de onda que
este reflete.
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feita de forma aleatdria pois, nesta fase do projeto, seria inviavel a utilizagao
de um espectrofotometro para verificar os respectivos espectros de acgio
(devido a quantidade e diversidade de pigmentos testados). Porém, face a
esta adversidade foram utilizados, como referéncia para as experiéncias que
se seguem, graficos disponiveis em publicacdes online ou, na falta destes,
recorrendo a algum do conhecimento empirico obtido através da observacgao
ou da leitura de artigos sobre o tema®, Observando posteriormente o grafico
dailustracao 4 pode constatar-se que, no caso deste primeiro teste, o cenario
correto teria passado por usar um celofane vermelho/laranja em vez do azul
pois é na regido laranja-vermelho (660 nm) que se situa o pico de absor¢do
do espinafre (teoricamente o uso deste bloqueador iria causar um maior
desgaste da cor relativamente ao filtro verde).

Apds o primeiro teste pouco esclarecedor da eficacia deste método, a
experiéncia foi refeita, desta vez com outro pigmento - acafrdo em pd. A
partir da curva de absor¢do desenhada no grafico da ilustragéo 5 conseguiu-
se estabelecer um pico de absor¢do situado na zona do violeta/azul (440
nm), tendo uma significativa diminuicdo a partir da zona dos verdes,
estendendo-se a zona dos amarelos e laranjas. Apds esta leitura metade da
peca foi coberta com papel celofane azul, outra metade com papel celofane
amarelo, deixando uma fra¢ao no meio totalmente desprotegida bem como
outra pequena parcela coberta com fita cola preta (ver figura 56). Apds 4 dias
de exposicao, apesar de uma diferenca subtil derivada a baixa saturagao da
cor da pega, é visivel uma diferenca de tonalidade entre as partes, sendo que
a sec¢do coberta com o filtro amarelo apresenta uma cor mais vivaz.

Figura 56 | Experiéncia n° 46.

Disparidade de resultados a nivel de cor, obtidos através da utilizagio de filtros com cor distinta. Da esquerda para a
direita: peca apos absor¢do da emulsio; peca apds colocagio dos filtros, peca apds 4 dias de exposi¢ao a luz com os filtros.
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Apos confirmagdo da eficacia deste método considerou-se a
utilizacao de outros bloqueadores de luz, comecando por fazer a
transicdo entre o uso de papel celofane e outro tipo de filtro que
proporcionasse mais informagdes a nivel das suas propriedades
de reflexdo, absor¢ao e transmissao de luz. Recorreu-se aos filtros
fotograficos®* (para lentes).

Inicialmente o objetivo era constatar se haveria diferenca,
referente 4 conservacio da cor nas pecas ceramicas, na
utilizagao de um filtro de vidro (fotografico) ou o papel celofane.
Recorrendo a uma amostra embebida com uma emulsio de
espinafre, foi pousado, em partes distintas, um filtro fotografico
verde e uma folha de papel celofane igualmente verde, que
se sobrepunham numa parte central (havendo ainda duas
pequenas partes totalmente cobertas com fita cola e outro
pequeno circulo recortado no celofane, totalmente exposto).
Nove dias apds posicionamento desta peca num lugar com o
maximo de exposicdo solar, as diferengas mais notdrias a vista
s80 as partes que estavam totalmente expostas ou totalmente
resguardadas (figura 57). Relativamente ao assunto a esclarecer
(diferengas resultantes na cor entre filtro fotografico de vidro e
papel celofane) os resultados nao sdo tao clarividentes, sendo a
leitura dificultada pelas manchas e nuances de cor iniciais da
peca. Outro fator a considerar é a cor de ambos os bloqueadores
de luz, que nao correspondem exatamente ao mesmo tom de
verde, impedindo uma leitura mais exata dos resultados.

926 Fotossintese

A

Figura 57 | Experiéncia n°48,
Diferengas tonais da mesma pega ex-
posta com dois tipos de bloqueador
de luz (vidro e celofane).

24| Os filtros fotograficos sao
sistemas oticos capazes de reduzir ou
até mesmo bloquear completamente
aintensidade da radiagao incidente
sobre eles em determinados compri-
mentos de onda ou em intervalos de
comprimentos de onda.

>

Figura 58 | Experiéncia n° 48.
Testes com filtros (papel celofane e
filtro fotografico) em exposigao.
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Figura 59 | Experiéncia n°4s.
Teste com filtros (papel celofane e filtro fotografico).
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Outros testes com filtros fotograficos foram realizados, mas, devido
a inflexibilidade do material e a restricdo a nivel de tamanhos e
formatos, a sua utilizacdo era impraticavel. Assim, foi considerada
a utilizagdo de filtros de plastico, vulgarmente utilizados para
iluminagio de especticulos® pois apresentam grandes vantagens: sio
maleaveis, podem ser adquiridos em folhas de grandes dimensdes e
estdo disponiveis numa extensa paleta de cores, sendo que para cada cor
é possivel consultar a respetiva curva de transmissao do filtro®. No caso
deste projeto foram utilizados apenas filtros da marca Rosco. Inimeros
testes acerca da eficiéncia destes filtros foram realizados, alguns com
resultados mais conclusivos que outros, pelo que apenas alguns dos
mais relevantes vao ser mencionados.

O caso dos fotogramas desenvolvidos através do pimento vermelho,

que se apresentam extremamente sensiveis a luz (em comparagio com
outras plantas), proporcionam uma excelente oportunidade para ensaiar

100 Fotossintese

A

Figura 60 | Testes com fil-
tros fotograficos de diver-
sas cores.

25 | Estes filtros sao
fabricados com filme de
poliéster PET, revestido
com uma solugao
retardante de chamas e
corante.

26| Consultar em https;//
us.rosco.com/en/mycolor
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de forma bastante rapida o efeito dos filtros. Na figura 61 a parte central
da amostra ceramica é coberta por um filtro vermelho (E-Colour #106),
sendo seguidamente submetida ao efeito dos raios luminosos de um
inicio de tarde. Como resultado, depois de 2 horas e 40 minutos, retirada
atira de filtro, obteve-se um desvanecimento quase completo das partes
totalmente expostas, contrastando com a fragao protegida pelo filtro,
onde a preservagio da cor se apresenta de forma bastante acentuada.
Como se pode observar no grafico da ilustragao 6, o pimento vermelho
absorve apenas os comprimentos de onda até, sensivelmente, os 550
nm, o que combina na perfeiciao com a curva de transmissao do filtro
usado que, como se pode ver na ilustragio 8, nfo permite a transmissao
de nenhuma percentagem de comprimentos de onda até aos 590 nm,
ou seja, bloqueia completamente a absor¢ao destes comprimentos de
onda pela peca. Neste caso, a preservacio da cor da peca possibilitada
pelo filtro é clarividente, sendo inequivoco o propésito do uso de filtros
neste contexto.

No entanto, como ¢ possivel verificar na imagem do meio da figura
61, o filtro utilizado torna dificil a visualizagio do fotograma inscrito
na ceramica, uma vez que ambos tém uma coloracdo vermelha. A
transcri¢ao abaixo clarifica esta questao:

“The rule is that a filter passes light matching its own colour,
and absorbs (darkens) other colours - particularly those farthest
from it in the spectrum. To check out filter effects, first find
yourselt a bold, multi-coloured design - a book jacket or
cornflake packet perhaps (.) View it through a strong red filter.
The whole subject appears red, but check how light or dark
the original colours now appear. Strong blue and green subject
areas are relatively darker in tone, almost indistinguishable
from black areas. This is because the light wavelengths they
reflect cannot pass the filter. Red parts of the subject, however,
look much paler than before, practically the same as white
areas since they reflect as much red light as the white areas do
(the other colours that white reflects are absorbed by the red
filter)” (Langford, 2000, p. 169)
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Ja a figura 62 apresenta uma imagem gravada na ceramica atraves do
uso de uma emulsio retirada de pimentos amarelos, posteriormente
coberta com um filtro de coloracio vermelha, o mesmo utilizado
na experiéncia anterior, e outro azul (Supergel R74). Ao observar o
grafico da ilustracao 7 entende-se que o pico de absor¢io do pimento
amarelo se situa na regido do azul, tendo como oposto a regido dos
vermelhos, onde néo se regista qualquer absorvéncia pelos pigmentos.
Assim, como se pode verificar nos graficos das ilustracoes 8 e 9, o filtro
vermelho apresenta-se como a op¢ao mais indicada e o filtro azul a
mais desvantajosa, como se pode confirmar na figura 62, onde depois
de algumas horas ao sol é clarividente as diferengas tonais resultantes
entre a utilizacdo dos dois filtros (o filtro azul demonstra uma
menor capacidade de reter a cor do fotograma). No entanto, e como
referido anteriormente, neste caso o filtro vermelho omite também
parcialmente o fotograma enquanto o filtro azul o real¢a. Conclui-se
que, para otimizar a visualizagio das imagens, é indicada a utilizacao
de um filtro cuja cor seja complementar a coloracio do fotograma.

Neste caso, da figura 62, foram testadas as cores que se situam nas
extremidades do espectro e que iriam proporcionar uma maior
disparidade a nivel do efeito protetor da cor na ceramica. Porém, quando
comparada a sec¢o protegida pelo filtro azul com as partes da imagem
totalmente expostas ao sol, verifica-se que a sua utilizagio continua a
cumprir irrefutavelmente a fungio pretendida dos filtros no contexto
deste projeto. Isto porque os filtros trabalham por transmissao seletiva
(parte da luz é absorvida e parte é transmitida pelo filtro), pelo que o
uso de qualquer filtro sera sempre benéfico relativamente a uma fonte
de luz de transmissao direta, como o sol, que contém a totalidade do
espectro de luz visivel. Evidentemente existem muitas outras op¢oes
de cores de filtros, que se localizam entre as extremidades do espectro,
cuja utilizagdo poderia ser mais adequada ao nivel da protegéo da cor
sem, no entanto, comprometer a visualizagio do fotograma.

Fotossintese
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Figura 61 | Experiéncia n® 74.
Tlustragdo sobre os resultados obtidos pela utilizagdo do filtro.

Figura 62 | Experiéncia n° 87.
Utilizagao de filtros situados na extremidade do espectro de luz visivel e comparagao dos resultados.

103



03

Tlustracao 2 | Espectro de absor¢éo da clorofila A, Be
dos carotenoides - os trés pigmentos que absorvem
mais luz.

Tlustracao 3 | Espectro de agao - representa a eficién-
cia energética (taxa de fotossintese) em fung¢io do
comprimento de onda das radiagdes absorvidas.

104  Fotossintese

Tlustragdo 4 | Espectro de agio dos pigmentos
presentes nas folhas de espinafre.

Tlustragdo 5 | Espectro de agdo dos pigmentos
presentes no agafrao.
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Tlustragio 6 | Representacio grafica do espec- Tlustracao 8 | Curva de transmissio do filtro
tro de absor¢ao em fung¢io do comprimento E-Colour #106 Primary Red.
de onda (450 nm - 670 nm) do pimento ver-
melho.
Tlustragdo 7 | Representagio grafica do espectro Tlustragio 9 | Curva de transmissao do filtro Su-
de absor¢ao em fungao do comprimento de onda pergel R74 Night Blue.

(450 nm - 670 nm) do pimento amarelo.
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03.3.2 | FILTROS

Um dos desafios inerentes a utiliza¢do dos filtros como pelicula
protetora era relativo a sua assemblagem nas pecas ceramicas, incluindo
a sua composicao visual. A primeira ideia, materializada na maquete
presente na figura 63, visava uma protecio quase integral da pega pelo
filtro, funcionando como uma segunda pele do objeto onde eram apenas
adicionadas duas abas laterais. Este tipo de formato mostrava-se algo
complexo, portanto, como tentativa de moldar esta ‘pele’ translucida, foi
testado o processo de termoformagem a calor e vacuo. Primeiramente
foram realizados testes de forma a avaliar o comportamento e a
plasticidade dos filtros quando sujeitos a alta temperatura. Devido as
caracteristicas deste tipo de plastico e ao seu processo de fabrico, que
lhe oferece alta resisténcia ao calor e retardamento de chama, nao foi
possivel chegar a resultados satisfatérios, ou seja, depois de desligado
0 vacuo os plasticos apresentavam pregas, sendo também incapazes de
manter a forma pretendida® (ver figura 65).

Figura 63 | Primeira maquete do conjunto de pegas.

106  Fotossintese

27| Foram testados dois
tipos de filtros da marca
Rosco, E-Colour (PET) e
Supergel (policarbonato),
ambos com diferentes
pontos de amolecimento
(125°C e 160°C) que, ao
serem sujeitos ao calor
demonstraram compor-
tamentos ligeiramente
diferentes, mas resultados
igualmente negativos.

28| Este tipo de material
nao fornece informagoes
importantes como a sua
curva de transmissao.

Figura 64 | Processo de termoformagem de papel celofane e resultado
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Outras opgdes foram entdo consideradas, como recorrer a outro tipo
de plastico (compativel com a maquina) como por exemplo folhas
de acrilico coloridas® ou aliar a utiliza¢io de acrilico transparente
com os filtros de iluminagdo. No entanto ambas as opgdes iriam
aumentar a espessura desta camada, o que nao ia de encontro a estética
pretendida, tendo em conta a natureza sensivel e fragil do processo
tratado (antotipia). Sendo assim, a decisiao tomada foi prosseguir com
a utilizacdo dos filtros de iluminagao, simplificando o seu formato
e testando formas de moldar manualmente este material as pecas
ceramicas.

Inicialmente foram feitos varios modelos de cartolina (figura 66) que
antecipavam o formato das pegas de cerdmica e, sobre estas maquetes,
foram testadas varias opgdes de assemblagem dos filtros (formatos,
formas de unifo, materiais para realizar colagens, etc) - figuras 67. As
imagens que se seguem nas proximas paginas formalizam algumas
das tentativas de encontrar a planificacio adequada de forma a que
as zonas de colagem/unido dos filtros sejam o minimo percetiveis e
tenham um acabamento rigoroso e limpo.

Figura 65 | Resultado da tentativa de termo-

obtido. moldar uma folha de filtro ‘E-colour’ (em
cima) e ‘supergel’ (em baixo).
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Figura 66 | Maquetes em papel.

108 Fotossintese
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Figura 67 | Ensaio sobre planificacio dos filtros.
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Figura 68 | Planificagao final do filtro (teste de acoplamento com peca ceramica).

110
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Nestas primeiras maquetes foi utilizada, como forma de jungdo de
partes dos filtros, fita-cola de face dupla, que demonstrou melhores
resultados em filtros de cor mais escura, onde a sua utilizagio
era bastante impercetivel. Esta ndo seria, porém, a solu¢io mais
indicada com o uso de filtros mais claros, correndo também o risco
de, posteriormente, as partes se descolarem espontaneamente. Foi
seguidamente ensaiado, como forma de unido, a costura das varias
fracdes de filtros através de uma linha invisivel, técnica que se mostrou
bastante eficaz e visualmente aprazivel. Assim, a solucio encontrada
baseia-se na utilizagio de duas tiras de filtro, unidas através de apenas
duas costuras. No caso desta planificacdo, os orificios feitos pela
agulha no processo da cosedura tém igualmente a funcéo de ajudar no
posterior dobramento do plastico, criando as duas pequenas abas nas
laterais da peca (ver figura 68).

Dentro da gama de filtros da Rosco disponivel (Roscolene, Supergel,
Cinegel, GamColor, E-colour+ Roscolux) foi escolhida a gama E-colour+
para a finalizacdo deste projeto uma vez que, durante as varias
experiéncias com os diferentes filtros, esta foi a que revelou uma maior
facilidade de manuseamento e maior resisténcia a riscos e vincos. A
paleta de cor dos filtros selecionada para apresentar este projeto (ver
figura 69) foi realizada de forma a combinar preferéncias estéticas e
valores praticos relacionados com a eficacia destes em relacdo as plantas
selecionadas para a impressao dos fotogramas.
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Figura 69 | Palete de cor final : E-Colour +003 Lavender Tint, +007 Pale Yellow, +241 Fluorescent 5700K, +009 Pale Amber Gold.

112 Fotossintese 113
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03.3.3 | FATANCA

O conceito de pegas cilindricas era o tinico requisito existente para
o desenho do conjunto dos objetos, pois este formato facilitaria a
leitura das imagens inscritas nas pecas, formando uma fotografia
continua. A partir do desenho e da construgio de maquetes a escala
real estabeleceram-se os formatos e as dimensdes de uma colegéo de
trés diferentes pegas (ilustradas na figura 70), sendo que uma delas
se apresenta em duas variagoes.

O processo ceramico de construcio das pecas foi feito em ambiente
de oficina, recorrendo aos processos tradicionais e artesanais.
Primeiramente a modelacio em gesso dos modelos seguido da
fabricacdo dos moldes, também em gesso, a partir destes mesmos
modelos. Seguiu-se a secagem dos moldes na estufa e posterior
enchimento por via liquida com barbotina de faianca. O tempo
de secagem da pasta liquida dentro dos moldes foi sendo ajustada

Figura 70| Silhuetas das pegas ceramicas.
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diariamente até se encontrar o tempo mais adequado, cerca de 1 dia
e meio, 0 que tornava esta parte do processo bastante morosa. Nesta
fase surgiram outros problemas, como o abaloamento de algumas faces
planas das pegas devido ao peso exercido pelos gargalos e deformagées
do perfil circular das pegas (figura 71). Estas dificuldades acabaram por
ser superadas através de varias experiéncias por tentativa e erro. Apos a
desenformagao das pegas e secagem destas faziam-se os acabamentos e
0 processo termina com apenas uma cozedura das pegas a 900°C.

Foi igualmente testada a aplicagio de um vidrado transparente mate
em parte das pecas, de forma a delimitar a area que absorve a emulséo.
No entanto decidiu-se deixar as pecas inteiramente em chacota,
tornando-as totalmente reciclaveis e deixando em aberto todas as
possibilidades de intervencéo.

Figura 71 | Primeira peca desenformada do molde (com deformagao).
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Figura 72| Modelo em gesso de uma das pegas e respetivo molde.
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Figura 73 | Processo de cozedura das pegas.
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03.3.4 | IMPRESSAO FOTOGRAFICA

A fase da impressao fotografica é a etapa mais longa de todo este
processo fotografico, estando sempre dependente de um conjunto de
diferentes fatores, entre os mais expressivos o tipo de planta utilizado e
aquantidade/qualidade de luz disponibilizada - tanto pode ser utilizada
uma fonte de luz artificial como natural. A utilizagéo de luz artificial
permite obter uma constante incidéncia luminosa sobre as pegas, no
entanto implica um grande gasto energético uma vez que sao precisas
varias lampadas fluorescentes para que a sua intensidade luminosa se
aproxime da intensidade do sol direto, que é a fonte de energia mais
potente ao nosso alcance. Desta forma, o sol, que foi a principal fonte
de luz usada ao longo de todas as experiéncias, continua a ser a fonte
de luz adotada para a concretizagio deste projeto, mesmo que esta
preferéncia esteja sujeita a um conjunto de variaveis, provenientes das
condigdes atmosféricas efou das estagdes do ano, que exercem uma
grande influéncia sobre o tempo de exposi¢do das fotografias. O sol,
que permite as plantas fazerem a fotossintese, permitira também a
gravacdo de imagens, através das mesmas, na ceramica, imitando
assim este processo natural.

A impressao fotografica numa peca cilindrica através do sol apresenta
também um outro desafio: o movimento aparente do sol sobre esta
ndo permite uma exposi¢do uniforme em torno da sua face. Assim,
as pecas nao poderiam permanecer estaticas durante o seu tempo de
exposi¢do, sendo necessario criar um mecanismo que lhes atribuisse
movimento, isto é, uma constante rotagdo. A solugdo encontrada para
criar essa rotagdo combina um processo mMecanico com um processo
natural: é utilizada uma base giratéria de madeira onde foi incorporado
um motor DC com 12V que por sua vez é alimentado pela energia do
proprio sol, através de um pequeno painel solar (figura 75 e 76). Sendo
que o motor foi ligado diretamente ao painel solar sem recurso a
uma bateria, a intensidade do sol manifesta-se através da velocidade
de rotagdo do motor (atingindo o maximo de 10 rpm). Desta forma
quando o sol esta menos intenso, e a fotografia precisa de mais tempo
de exposicdo, a plataforma roda mais lentamente e, pelo contrario,
quando o sol esta mais intenso, a plataforma roda mais rapidamente.
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Uma vez colocada num sitio sem obstrugdes de luz, a pega comega a
rodar quando o sol nasce e para quando o sol se pde, completando 1
dia de exposigao”. Os fotogramas resultantes nas pegas irdo refletir
as varias condigdes meteoroldgicas ocorridas durante o seu tempo de
exposicao, imprimindo nas pegas este registo subtil do seu processo e
tempo de criagéo.

O tipo de impressao digital do acetato também deve ser considerado,
se for pretendido obter fotogramas com mais detalhe. Nesse caso é
aconselhavel a impressao a laser, pois permite uma maior opacidade
dos pretos, dificultando a passagem de luz nessas partes, e uma melhor
definigao da imagem (comparar acetatos da figura 74).

29| Entende-se 1 dia de exposigdo como equivalente ao numero de horas de sol num
dia (considerando que a variagao da duragio dos dias € significativa ao longo do ano).

Figura 74| Diferencas entre acetato impresso a jato (em cima) e acetato impresso a laser (em baixo).
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Figura 75 | Fotografia da plataforma que é ativada pela luz solar e que permite a rotagio das pecas.
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Plataforma
em madeira
> P ia
iie" Peca de unido entre g
.l plataforma de madeira e o

motor DC

Peca em metal, permite a
rotagdo independente da
plataforma superior

¥ Motor DC 12v

Figura 76 | Vista explodida dos componentes da plataforma rotativa.
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Figura 77 | Peca ceramica na plataforma antes da aplicagio da emulsdo fotossensivel.
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Figura 78 | Pormenor dos acetatos.
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Figura 80 | Processo de aplicagio da emulsio (é utilizada a rotagio da plataforma para aplicar a emulsio de forma

Figura 79 | Emulso organica fotossensivel e pincel. )
uniforme).
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Figura 81 | Pega apds absor¢ao da emulsao. Figura 82| Pormenor da pega.
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Figura 83 | Positivo de uma fotografia impresso em acetato. Figura 84 | Colocagio do acetato em redor da pega.
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Figura 85 | Processo de ajuste do acetato & pega com o auxilio de fita-cola. Figura 86 | Pega em exposicio.
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03.3| APRESENTACAO DOS RESULTADOS

Os fotogramas, gravados nas pecas aqui apresentadas, foram realizados
a partir de quatro espécies diferentes de plantas, no entanto todas
dentro do espectro de legumes e frutas que sdo habituais nas nossas
cozinhas - espinafre, pimento vermelho, acafrdo e amoras silvestres.
A impressdo das imagens foi feita através do sol com recurso a varias
fotografias, impressas em acetato, resgatadas da minha memoria
digital.

Este resgatar de fotografias digitais tenta retirar do esquecimento
algumas recorda¢ées que sio armazenadas virtualmente ao longo
do tempo, guardadas por vezes com o intuito de criar memorias
eternas, mas que, em grande parte dos casos, $6 sdo empurradas para o
esquecimento:

“O arquivo digital elimina, supostamente, o esquecimento,
mas opera uma dramatica repressiao medial: as imagens, com
0 passar do tempo e o consequente aparecimento de novas
imagens, que brotam da janela da atencdo, sio empurradas
para o arquivo virtual, mas este consiste, justamente, em
algo meramente virtual. Por isso, as imagens ndo visam
maioritariamente a histdria, a recordacdo e a memoria, mas
uma apreensio que tem de se afirmar no presente, sob pena de
se tornar inutil” (Stiegler, 2019, p. 63)

O escritor Milan Kundera disse, no seu livro A Lentidao, que “ha
um vinculo secreto entre a lentiddo e a memoria, entre a velocidade
e 0 esquecimento. (.) 0 grau de lentiddo é diretamente proporcional
a intensidade da memoria; o grau de velocidade é diretamente
proporcional a intensidade do esquecimento” (Kundera, 2016, p.30).
Espera-se assim que estas pegas, que agem como suportes fotograficos,
tenham realmente esta capacidade de intensificar as memorias nelas
depositadas, mesmo apesar do seu inevitavel desaparecimento.
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Nome Cientifico - Curcuma Longa

Nome Comum - A¢afrio da terra em pd
Parte daPlanta - Raiz

Diluente - Fervido em agua durante 1 hora
Suporte - Faianga chacotada

Tempo de exposicao - 39 dias

Fonte de luz - Sol

Filtro - E-colour +007 Pale Yellow

APRESENTAGAO DOS RESULTADOS
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Nome Cientifico - Capsicum Annuum
Nome Comum - Pimento vermelho
Parte da Planta - Fruto

Diluente - Aguardente

Suporte - Faianga chacotada

Tempo de exposigao - 7 horas

Fonte de luz - Sol

Filtro - E-colour +241 Fluorescent 5700K
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Nome Cientifico - Rubus Fruticosus
Nome Comum - Silva

Parte da Planta - Fruto

Diluente - Aguardente

Suporte - Faianga chacotada

Tempo de exposi¢o - 15 dias

Fonte de luz - Sol

Filtro - E-colour +003 Lavender Tint

APRESENTAGAO DOS RESULTADOS
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Nome Cientifico - Spinacia Oleracea

Nome Comum - Espinafre

Parte da Planta - Folha

Diluente - Aguardente + 2 ¢. cha de bicabornato de sédio
Suporte - Faianga chacotada

Tempo de exposicao - 8 dias

Fonte de luz - Sol

Filtro - E-colour +009 Pale Amber Gold
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Fotossintese

04 | CONCLUSAO

“The term photosynthesis literally means building up or assembling

by light, and it could be regarded as the basic alchemy of all life - the

gold of the sun transmuting into the green of life. There is poetry and

mystery in describing the chemical embrace of light and chlorophyll”
(Ackroyd e Harvey, 2007, p. 199)

A fotossintese é responsavel, direta ou indiretamente, por todas as
formas de vida no mundo, sendo o “grande laboratdrio atmostérico
no qual a energia solar é transformada em matéria viva” (Coccia, 2019,
p.25). Foi este notavel processo biologico que serviu de base para o
desenvolvimento deste projeto e The deu o nome.

Esta investigagio procurou estabelecer e reavivar a relagdo, intrinseca
e dindmica, entre 0 Homem e a natureza, abordando uma nova
perspetiva sobre a produgdo e o uso dos objetos do dia-a-dia. Este
projeto, inspirado num principio natural, enquadra-se numa pratica
de design que incorpora processos que respondem a necessidades que
nao sio consideradas materiais, pretendendo gerar um novo conjunto
de relagdes emocionais, simbdlicas, ludicas, narrativas ou estéticas
estabelecidas com o utilizador, desafiando a nogéo habitual de ‘fungao’.

O maior esforgo projetual presente no desenvolvimento deste projeto
assentou sobre o resgate e adaptagio do processo fotografico antotipia
para o contexto atual e na sua aplicagio num suporte atipico (cerdmica).
A exploragdo deste processo fotografico demandou um estudo sobre
diversos temas relacionados com o processo da fotossintese, como
o compreender do funcionamento, da fun¢io e dos varios tipos de
pigmentos vegetais e da forma como estes absorvem diferentes
comprimentos de onda de luz, usados no processo fotossintético. Foi
igualmente necessario entender as propriedades e caracteristicas da
luz, mais propriamente do espectro visivel, e da utilizagio de filtros
de forma a manipular a sua transmissao. Apds o estudo destas diversas
areas e da nogdo de tempo, luz e reacdes quimicas, o processo continua
a gerar desafios, através da imprevisibilidade, vulnerabilidade e
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irrepetibilidade presentes neste fazer, que néo se traduzem numa
fragilidade do projeto, mas sim numa forca.

A presenca da fotografia neste projeto, possivel através da apropriacio
da fotossensibilidade dos pigmentos presentes em flores, legumes e
outros tecidos vegetais abundantes no nosso dia-a-dia, desempenha
um papel fundamental, pois permite criar o elo emocional pretendido
entre as pecas e cada utilizador. £ cedido, a cada peca ceramica, a
capacidade de ser inscrita e invadida, apresentando-se como um projeto
em aberto onde cada um tem o poder de criar as suas proprias praticas
e depositar memorias e assuntos, que, com o tempo, desaparecerio
diante os olhos e fugirdo por entre os dedos. Esta caracteristica instavel
dos pigmentos, que permite a criagio de imagens, insere também uma
carga performativa e ativa aos objetos, uma vez que as fotografias se
apresentam em constante mutagao.

O caracter natural das imagens no permite fixa-las, e torna impossivel
prever por quanto tempo estardo visiveis. A sua longevidade depende
de um fator resultante da complexa equacéo feita entre a espécie de
planta utilizada e as condi¢des luminosas em que a peca se encontra.
No entanto, a utilizacdo proposta dos filtros é capaz de, no minimo,
duplicar o ‘tempo de vida’® que a imagem teria sem qualquer tipo
de protecdo. Os filtros estabilizam momentaneamente as imagens
transitorias, deixando-as desvanecer a um ritmo mais desacelerado,
imitando o processo fisioldgico da senescéncia, um processo natural
de envelhecimento e eventual morte. Porém, como na natureza, o ciclo
renova-se, e as imagens nunca se esgotam pois, quando uma desaparece,
outra pode tomar o seu lugar, uma vez que as pegas mantém o poder de
absorc¢ao de novas e diferentes emulsdes naturais - nascer, viver, morrer
e renascer.

Numa proxima fase deste projeto pretende-se propor e analisar, em dif-
erentes contextos, os diferentes tipos de interagdo, tanto fisica como
emocional e social, sustentados pelos objetos aqui apresentados, bem
como a sua exposicio e divulgacio.

Fotossintese
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TABELA DE DADOS DA IMPRESSAO POR ANTOTIPIA

FOTOSSINTESTE

Bio Fotossensibilidade aplicada a ceramica
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2020



EXP.1 EXP.2 EXP.3 EXP. 4 EXP.5 EXP.6 EXP.7 EXP.8 EXP.9

EXP.10 EXP.11 EXP.12 EXP.13 EXP.14 EXP.15 EXP.16 EXP.17 EXP.18 EXP.19 EXP. 20 EXP.21 EXP. 22 EXP. 23 EXP. 24 EXP.25 EXP. 26 EXP. 27 EXP. 28 EXP. 29 EXP. 30 EXP.31 EXP. 32 EXP.33 EXP. 34 EXP. 35 EXP. 36 EXP. 37 EXP. 38 EXP. 39 EXP. 40 EXP.41 EXP.42 EXP.43 EXP. 44 EXP.45 EXP.46 EXP. 47 EXP. 48 EXP. 49 EXP. 50 EXP.51 EXP. 52 EXP.53 EXP. 54 EXP.55 EXP. 56 EXP. 57 EXP. 58 EXP. 59 EXP. 60 EXP.61 EXP. 62 EXP. 63 EXP. 64 EXP. 65 EXP. 66 EXP. 67 EXP. 68 EXP. 69 EXP.70 EXP.71 EXP.72 EXP.73 EXP.74 EXP.75 EXP.76 EXP.77 EXP.78 EXP.79 EXP. 80 EXP.81 EXP. 82 EXP.83 EXP. 84 EXP. 85 EXP. 86 EXP. 87 EXP. 88 EXP. 89 EXP.90 EXP.91 EXP.92 EXP.93 EXP.94 EXP.95 EXP.96 EXP.97 EXP.98 EXP.99 EXP.100 EXP.101 EXP.102 EXP.103 EXP.104 EXP.105 EXP.106 EXP.107 EXP.108 EXP.109 EXP.110 EXP.111 EXP.112 EXP.113 EXP.114 EXP.115 EXP.116
IMPRESSAO

NOME CIENTIFICO Camel}la Acacia Acacia HydrocoFer Spinacia Spinacia Spinacia Beta Beta Spinacia Spinacia Camel.ha Ylola F airy F airy Cymbidium Ylola Ylola Ylola Ylola Brassica Hyacinth .Iapanese N.Ia.,ignoha Vm'ca Ga.lzama Ga.lzama Ylola Brassica C. }appmca Dianthus Rosa Rosa Rosa Poly.galzil Prunus Chrysanthe- Chrysanthe- Ylola Dianthus Dianthus Dianthus Papaver Watsonlla Curcuma Curcuma Dianthus Spinacia Bnesss Dianthus Rosa Rosa Prl.mus .Can.na ‘Can.na Dianthus Dianthus Bougainvillea  Bougainvillea  Bougainvillea Rosa chinensis Sam. bucus Sl Plectrem.t}.lus Ru.bus I po.m.oea Vitis Ipo.m.oea Ph ytt?lacca Lage'rstllroemla Beta Beta l.jodraflea Capsicum Capsicum Capsicum Capsicum Punica Capsicum Begonia Brassica P31d.1um Punica Amaranthus Capsicum Capsicum Capsicum Capsicum PolypOf:hum Capsicum Begonia ?amellha Capsicum Capsicum Petunia Petunia Petunia Petunia Vaccu'uum Fragaria Cucurbita Capsicum ' Ar'um Capsicum Spinacia Capsicum Capsicum Capsicum Punica Punica Beta Brassica Olea Capsicum Callellqdulla
Japonica dealbata dealbata vulgaris oleracea oleracea oleracea oleracea oleracea Japonica tricolor primrose primrose tricolor tricolor tricolor tricolor oleracea pittosporum liliiflora major rigens rigens tricolor oleracea Higo caryophyllus myrtifolia serrulata mum cor. mum cor. tricolor caryophyllus  caryophyllus  caryophyllus rhoeas borbonica longa longa caryophyllus oleracea caryophyllus avium indica indica caryophyllus  caryophyllus Jacq. nigra scutellarioides fruticosus cairica cairica americana indica ricasoliana annuum annuum annuum annuum granatum annuum Cucullata oleracea cattleianum granatum cruentus annuum annuum annuum annuum cambricum annuum cucullata japonica annuum annuum myrtillus ananassa pepo annuum italicum annuum oleracea frutescens frutescens frutescens granatum granatum oleracea europaea annuum officinalis

NOME COMUM Camélia Mimosa Mimosa Trevao Espinafre Espinafre Espinafre Beterraba Beterraba Espinafre Espinafre Camélia Amor-perfeito Primula Primula Orquidea ~ Amor-perfeito Amor-perfeito Amor-perfeito Amor-perfeito  Couve-roxa Jacinto Faia-do-Norte ~ Magnodlia Pervinca Gazania Gazania Amor-perfeito  Couve-roxa Camélia Cravo Rosa Rosa Rosa Arbusto- Cerejeira Malmequer ~ Malmequer  Amor-perfeito Cravo Cravo Cravo Papoila Hastes- Agafrao Acgafrio Cravo Espinafre Eucalipto Cravo Rosa Rosa Cerejeira Cana-da-india Cana-da-india Cravo Cravo Buganvilia Buganvilia Buganvilia Rosa Sabugueiro Ciclame Coleus Silva Gloria-da- Videira Gloria-da- Uva-dos- Extremosa Beterraba Beterraba Arbusto- Pimento Pimento Pimento Pimento Roma Pimento Begonia Couve-rouxa Aracd Roma Amaranto Pimento Pimento Pimento Pimento Feto Mini-pimento Begonia Camélia Pimento Pimento Vinho Pettinia Pettinia Petiinia Petiinia Mirtilo Morango Courgette Pimento Jarro bravo Pimento Espinafre Malagueta Malaqueta Malagueta Roma Roma Beterraba Couve-roxa Oliveira Pimento Belas-noites

(vermelha) (vermelha) (vermelha) -borboleta -de-S. José (rosa claro) (rosa escuro) -manha -manha -passarinhos -de-pandora vermelho vermelho vermelho vermelho vermelho vermelho vermelho vermelho amarelo vermelho vermelho vermelho tinto (roxaebranca) (roxaebranca) (roxa) (roxa) verde vermelho vermelha amarela verde amarelo
PARTEDA PLANTA Flor Flor Flor Folha Folha Folha Folha Raiz Raiz Folha Folha (g‘lor ) Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Folha Flor Folha Flor Flor Flor Flor Flor Folha Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Raizem pd Raizem po Flor Folha Folha Flor Flor Flor Fruto Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Flor Fruto Flor Folha Fruto Flor Folha Flor Fruto Flor Raiz Raiz Flor Fruto Fruto Fruto Fruto Fruto Fruto Flor Folha Fruto Fruto Flor Fruto Fruto Fruto Fruto Folha Fruto Flor Flor Fruto Fruto ______ Flor Flor Folha Folha Fruto Fruto Flor Fruto Fruto Fruto Folha Fruto Fruto Fruto Casca Casca Raiz Folha Fruto Fruto Flor
otoes
SUPORTE Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Grés Faianca Faianca Faianca Grés Grés Faianca Gesso Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Grés Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Grés Porcelana Faianca Porcelana Porcelana+ Porcelana Porcelana+ Porcelana Porcelana Porcelana+ Porcelana+ Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianga Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca Faianca
fibrade papel fibrade papel fibrade papel fibrade papel

DILUENTE Bicabornato Vinagre B.de Sodio Vinagre B.de Sodio Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Agua Alcool Agua Alcool Alcool Agua Agua Alcool ) Alcoql/ AIC?OI/ dgua Agua Alcool Agua Agua Aguardente Agua Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Aguardente Fervidoem Fervidoem Fervidoem Fervidoem Alcool Agua Agua destilada Agua Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Alcool Fervidoem Fervidoem Aguardente Alcool

777777777777 de sodio T (1c.dechd) (2c.decha) (1c.dechd) (1/4 c.de chd) T etilico etilico etilico etilico etilico etilico etilico etilico destilada etilico destilada etilico etilico destilada destilada etilico dguadestilada/ torneira/aguar-  egtilada etilico destilada destilada destilada etilico etilico T etilico etilico etilico T agua dgua dgua 4gua destilada etilico (100°C) destilada etilico etilico etilico etilico etilico etilico etilico etilico T T etilico etilico T etilico etilico etilico T etilico T T etilico T T T T etilico T T T etilico etilico etilico etilico etilico etilico etilico T etilico etilico etilico etilico T o T etilico etilico T agua (Lh)* dgua (1h)** T etilico
aguardentes dente/azeite
TEMPO DE EXPOSICAO 5dias 8dias 2 dias 3 dias 2 dias 2 dias 7 dias 7 dias 2 dias odias L L L L L 18dias  ______ 2 dias 2dias 0 ______ 12dias 10dias 13dias 15 dias 20 dias 3dias odias 14 dias 14 dias 1dia 18 dias 17 dias Sem resultado 6dias  ______ 20dias ______ ______  ______ 2dias  ______ 2dias 1dia 15dias 36dias 2dias 2dias 9dias 1,5dias 23 dias 16 dias 20dias  ______ ldia  ______ 18dias 2 dias 4 dias l6dias ldia ______ 46 dias 7 horas 9horas 19 dias 13 dias 17dias  ______ 2horas ______ 6horas  ______ ldia 3 meses 10 dias 2 meses 9dias 7 dias
(sem resultado) (sem resultado) (semresultado)  (sem resultado) (sem resultado) (pinhole) (sem resultado) (pinhole) (pinhole) (sem resultado)
FONTEDELUZ Sol Sol Sol Sol Solcom Soll g Sol Sol Sol LSl Sl Sl Sol> Sol Sol Sol Sol Sl Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol Sol ? FocoLEDe Sol ? Sol> Sol” com filtro Sol? Sol 2 Sol 2 FocoLED Sol 2 Sol FocoLEDesol ~ ————__ ______ Sol 2 Sol 2 Solelampada  Lampada Sol2 Sol Sol 2 Sol 2 Sol Sol Sol Sol2 Sol2 Sol 2 Sol 2 Sol Sol 2 Sol 2 Sol
celofane verde  celofaneazul sol? R23eR375 esol CFL CFL
POS-IMPRESSAO

TENTATIVAS DEFIXACAO Verniz spray Cozedura' Celofane azul Cozedura® Cozedura! Cozedura' Cozedura® Verniz spray Filtro fotografico, =~ Cozedura' Cozedura! Verniz spray Cozedura® Celofane Filtro Filtro Celofaneazul e Celofane Celofane verde e Filtro Filtro iluminagao Filtro iluminagao Filtro iluminacao Filtro iluminagao Filtro iluminagio Filtroilumina- Filtroilumina-

777777777777 anti-UV e filtro e — - anti-UV ——  celofaneeacetato - anti-UV - - amarelo (com - fotografico fotografico filtro fotografico amarelo e azul -———== filtrofotografico polarizador B vermelho (R26) verde (E124) e ——————  vermelho(R26)e vermelho (E106) ~ vermelho®2)e T T T T o o T ¢aoazul (E241e T ¢ao rosa (E790) -
fotografico azul azuis e sem vidro) TOXO0 r0X0 azul verde eazul (R80) roxo (R39) amarelo (R12) azul (R74) E5461)
TEMPO DE EXPOSICAO - - 5dias - 8 dias 5dias 5dias 12 dias - 8dias 10dias - 12 dias 4 dias - 8dias 22 dias 5dias 9dias 2h 40 min _ 4h15min _ — —_— — — — e 3 horas —_ 20dias —
(sem resultado)
FONTEDELUZ Sol Sol Sol Sol Sol - Sol Sol Sl Sol Sol Sol Sol Sol I Sol - - I I - - I Sol I Sol -

1| Emulsdo desapareceu por completo apos segunda cozedura da pega em chacota
2| Pega exposta ao sol imediatamente apos aplicagao da emulsao

* Peca mergulhada na emulsao durante 10 horas

** Pega mergulhada na emulsao durante 1 hora



