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Resumo: Neste artigo procuraremos explicitar a ligacdo do simbolismo Alquimico com a Estrutura
Mistica e Dramatica do Regime Noturno do Imaginario, bem como a relacdo entre a Alquimia e a Arte,
mais especificamente a préatica da pintura a 6leo. Com as conclusdes alcangadas abordaremos os paralelos
entre 0 processo criativo proprio as experimentacdes alquimicas e as préticas artisticas, concluindo que
Arte e Alquimia sdo préaticas de manipulagdo sensivel da matéria e que, por isso, se constituem como
ricos elementos para pensarmos a Arte-educacdo enquanto itinerario de formacgdo, exercicio da
imaginacao material e educagdo da sensibilidade.
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Abstract: In this article we will try to explain the binding of Alchemical symbolism with the Mystic and
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himself and the alchemic art practices creative process, concluding that Art and Alchemy practices are
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while route training, exercise equipment and education imagination sensitivity.
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Dissertar & respeito da préatica

alquimica nos leva imediatamente a nos
perguntarmos o que ela “E”. Dificil
pergunta se tratando de um objeto téo
complexo quanto a  alquimia.
Obviamente, entdo, que muitas serdo as
respostas, mas, como era de se esperar,
nenhuma delas se apresentara como
definitiva nem, tdo pouco, servird como
definicdo. E comum questionar se a
alquimia se propde como uma sabedoria
ou uma mantica®; uma teurgia® ou uma
filosofia; uma teoria ou uma técnica e
assim por diante. Provavelmente ndo é
uma teoria, pois se assim o fosse
poderiamos ao menos identificar um
preciso comec¢o historico, que ndo se
limitasse a genérica informacdo de que
as teorias tiveram sua origem na Jonica
classica e no século VI a. C.(Vargas,
2005, 15). Se uma técnica, sua origem
se confunde com a historia do
surgimento do homem e da sua relagao
com a natureza.
Nesse sentido, provavelmente, a
alquimia instala-se a meio caminho
entre 0 que podemos considerar uma
técnica e uma sabedoria. Ou seja, no
ponto de contato entre, de um lado, os
despertar da consciéncia do homem no
embate com a natureza — momento que
surge as técnicas arcaicas e as crencas
aurorais da humanidade ligada a um
pensamento magico e a crenga no
sobrenatural; e, do outro lado, a
irrupcdo do espirito como uma nova
maneira de pensar que surge nos anos
entre 800 e 200 a.C — tendo o
surgimento da filosofia grega como
expoente no Ocidente — , ali quando a
consciéncia humana ja atingiu seu alto
nivel de sabedoria.

2 Relativo as adivinhacdes em todos 0s seus
aspectos: pela inspiragdo ou possessdo, pelos
sonhos e pelos oraculos etc.

® Trata-se da possibilidade da manipulacio
mégica dos deuses em prol da satisfacdo de
desejos humanos.
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De um lado, entéo, a tese do historiador
romeno, Mircea Eliade, que defende
que h& uma evolugdo das técnicas
arcaicas dos mineiros, ferreiros e
curandeiros  para as  doutrinas
alquimicas. Diz ele que a origem da
alquimia estd ‘nas relagdes do homem
arcaico com as substancias minerais, e
particularmente no seu comportamento
ritual de minerador, de metalurgista,
assim como de ferreiro’. (Eliade, 1979)
Por outro lado, Milton Vargas (2005)
acredita que é dificil aceitar uma
simples evolucdo entre o0 universo
animico do minerador, ferreiro ou
curandeiro arcaico e o do alquimista.
Afirma o autor que ha na alquimia algo
gque ndo se encontra nas técnicas
antigas. H4 uma “sabedoria” ausente
naquelas. Uma “sabedoria” que aparece
simultaneamente  entre  todas as
civilizagdes, no periodo da historia que
Karl Jaspers chama de “tempo eixo”,
localizado entre 800 e 200 anos a.C.,
quando surge no  Oriente o0
confucionismo, o taoismo e o budismo,
e no Ocidente, o zoroatroismo, as
profecias judaicas e a filosofia grega.
Dessa forma, a alquimia enquanto
técnica arcaica seria universal, pois
emerge do proprio despontar da
consciéncia humana, comum a toda a
humanidade. Porém, enquanto
sabedoria, ela difere segundo as
mentalidades e circunstancias dos
sabios que a criaram, as quais se atrelam
necessariamente as concepcbes do
mundo e do espirito, peculiares a cada
uma das civilizagdes sapienciais em que
surgiram. Assim, Vargas conclui que
‘se a alquimia tem uma origem nas
técnicas arcaicas magico- ritualisticas
dos curandeiros, mineiros e ferreiros,
ela s pode instituir-se, como tal, a
partir da mesma sabedoria que procura
compreender a relacdo animica do
homem com a material. (Vargas, 2005,
p.19)
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Uma coisa, entdo, é certa: se a alquimia
tem uma origem, essa € remota,
complexa e nada precisa. Ela se localiza
na conjuncao, mescla e intercruzamento
das técnicas arcaicas constituidas por
crencas aurorais da humanidade e

surgidas com 0 despertar da
consciéncia; e das interpretacGes
sapienciais ligadas ao advento das

religiGes reveladas, da filosofia grega e
das profecias judaicas — momento em
gue surgem 0S primeiros escritos sobre

alquimia.
Mas explorando um pouco mais o tema
das técnicas e crengas magico-

ritualisticas dos curandeiros, mineiros e
ferreiros de que nos fala Eliade, nos
perguntamos: Quais seriam  essas
crencas arcaicas?

Basicamente podemos pensar em duas
fundamentais, a saber, a crenca que
concebe a Terra como a Grande- Mé&e
progenitora e a concepcao
embrioldgica dos minerais. A primeira
delas entende que a Terra seria um
grande Utero acolhedor, onde, nas suas
profundezas, geram-se 0S metais
(embriGes) da mesma forma como
crescem os fetos no ventre das
mulheres; e onde a ritualistica dos
mineiros ao extrai-los se semelharia a
dos parteiros. Ja a segunda, entende que
0S minerais se equivaleriam a
‘embrides’ que sdo gestados no interior
da terra, e que dessa forma, podem,
como um feto, se desenvolver até a
forma madura e perfeita do ouro, ou
manterem-se prematuras e sofrerem um
‘aborto’. Nas palavras do frade Roger
Bacon’, sec. XII: ‘Contam alguns
autores antigos que existe na ilha de
Chipre uma espécie de ferro que,
cortado em pedacinhos e metido numa
terra frequentemente irrigada, nela de

* Bacon, R. (llchester, Somerset, 1214 — 1294,
Oxford). Também conhecido como Doctor
Mirabilis, foi um conhecido frade do século XII
e considerado um dos primeiros europeus de seu
tempo a ensinar a filosofia de Aristdteles.
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certa maneira vegeta, de sorte que todos
0s seus pedacGes tornam-se muito
maiores’(Eliade, 1979: 38)°.

Essas  duas  concepgbes  foram
responsaveis, por criar no homem um
sentimento de confianca e até mesmo de
orgulho em relacdo ao seu trabalho na
Terra. Nas palavras de Eliade: ‘o
homem sente-se capaz de colaborar na
obra da Natureza, capaz de ajudar o0s
processos de crescimento que se
efetuam no seio da Terra. O homem
apressa e acelera o ritmo dessas lentas
maturacdes ctonianas, de certa maneira,
ele substitui o tempo’(1979: 39) Gragas
a essa crenca, a arte techné dos
alquimistas  consistiria, entdo, em
reproduzir em suas oficinas 0s mesmo
processos, de forma mais acelerada, por
gue passariam 0s minérios na terra em
sua lenta evolucdo, até atingir a forma
definitiva dos metais, o ouro (Vargas,
2005). Onde, no tratado alquimico do
século X1V, Summa Perfectionis,’® 18-se:
‘0 que a natureza ndo é capaz de
aperfeicoar num largo espaco de tempo,
podemos, com a nossa arte (alquimia),
levar a termo em pouco tempo.’ (Eliade,
1979)

Com tudo que dissemos sobre estas
duas crencas arcaicas que estdo na
origem da prética alquimica, € possivel
notar, sem dificuldade, como elas se
ancoram na Estrutura de Sensibilidade
Mistica (ou antifrésica) ligada ao
regime Noturno do imaginario, tal como
elaborado por Gibert Durand (1995), na
sua obra Estruturas Antropoldgicas do
Imaginario.

Como sabemos, o regime Noturno do
Imaginario, no qual pertence a Estrutura
de Sensibilidade Mistica, caracteriza-se
pela inversdo do aspecto negativo do
Regime Diurno. Ou seja, no Regime
Noturno de Imagens e na sua Estrutura

® Bacon. R., Sylva sylvarum, Ill, p.153. Citado
por M. Eliade, p. 38

® Livro erroneamente atribuido a Geber. Cf.
John Read, Prelude to Chemistry.
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Mistica, verifica-se a valorizacdo do
processo antifrasico que, nas palavras
de Ferreira Santos & Almeida, ‘reside
essencialmente em que pelo negativo se
constitui o0 positivo, por uma negacao
ou por um ato negativo se destroi o
efeito de uma primeira negatividade’.
(2012: 24)

Assim, indo direto ao nosso ponto, néo
¢ dificil identificar como as crencas
arcaicas na Terra-Mé&e progenitora e a
concepcdo embrioldgica dos minerais
que estdo na origem da pratica
alquimica sdo tributarios dos simbolos
de inverséo e intimidade pertencentes a
Estrutura Mistica do Imaginario. Onde,
no conjunto desses simbolos, se Vé
valorizado o ‘calor proprio da
profundidade, da intimidade, o ventre, o
acolhimento, a digestdo, a opacidade
das substancias (aquaticas ou teluricas)’
(Ferreira Santos & Almeida, 2012: 24).

Dessa forma, no sentido de inverséo, o
simbolismo da ‘noite’, que antes era
assustadora e confusa, se mostra, agora,
tranquila e divinizada como espaco de
repouso € comunhdo: ‘noite que ¢€
ventre, que como mar nos engole, que
como tumulo nos abriga, que como
mulher nos gera, feminilidade presente
na percepcao da natureza, na gestdo da
terra-fémea, na liquidez viscosa dos

conteddos conformados por  seus
continentes’  (Ferreira  Santos &
Almeida, 2012:25).

Ja no sentido de intimidade, o

simbolismo que se ligam a maternidade,
‘a mae, a grande mae, a mae- terra, a
mée doadora da vida, matriz que
aproxima ventre, berco e tdmulo,
fazendo do nascimento uma morte e da
morte um nascimento, de onde se
originam 0s rituais iniciaticos que
materializam a passagem encenando a
morte  simbolizadora do segundo
nascimento, o nascimento xama’. Bem
como os simbolos da ‘a caverna, a
gruta, a barca, o cesto, o sepulcro, o
ventre, a concha, o vaso, a casa, 0 0vo0,
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0 bosque sagrado, a viagem mortuaria, a
representacdo pela mandala da iniciacéo
labirintica, enfim, os continentes e
também os contetdos, como o leite, 0
mel, 0s processos alquimicos em que a
transubstanciacdo é homologa a
digestdo, o sal e o ouro secreto, oculto,
filosofal da alquimia’ (Ferreira Santos
& Almeida, 2012: 25).

No entanto, se as crengas que estdo na
origem da alquimia so tributarias da
Estrutura Mistica, a alquimia, em seu
sentido operatério mais geral, liga-se a
Estrutura Dramatica do Imaginario que
é responsavel pelo ritmo, pelo devir e
pelo tempo domesticado. E onde se
localiza um vasto conjunto de simbolos
da mediacdo: a ponte, a barca, o
caminho, o mestre, o crepusculo, o
psicopompo etc. Na qual a figura mitica
de Hermes é altamente representativa, ja
que expressa O guia, 0 pastor o
condutor.

De maneira resumida, podemos indicar
que a operatéria alquimica liga-se
fortemente a figura de Hermes e,
portanto, a Estrutura Dramatica, pois ela
foi capaz de exemplificar com maestria
a ‘hermesiana conciliacao e
harmonizagdo dos contrarios’ nas
“napcias quimicas” da unido conjugal
do “Rei e da Rainha”, ou seja, a mistura
de Mercirio e Enxofre (polos
contréarios) efetuada pelos alquimistas
praticos, como aparece no Rosarium
philosophorum, manuscrito do séc.
XVI. Ou ainda, como nos mostra o
Chymisches philosophorum , em que o
“Rei e a Rainha” aparecem nao mais na
cépula, mas na forma andrégina de um
mesmo corpo. (Ferreira Santos, 1998.)
Essa dimensdo mais operatoria e
laboratorial da alquimia, onde se lida
com substdncias como mercario e
enxofre, e ligada a estrutura Dramaética
do Imaginério, nos reconduz a nossa
questdo inicial, a saber, a dificuldade
de abordar o que vem a ser a alquimia.
Podemos, desse modo, apelar para a
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definichio que Jorge Machado nos
oferece. Este autor, acreditando que a
alquimia se desenvolveu a partir da
metalurgia e da pratica médica, nos dara
uma interpretacdo mais material dessa
pratica milenar, diz ele:
A experimentacdo alquimica era
essencialmente a Quimica de altas
temperaturas e o trabalho com
metais, de um lado; de outro, a
Homeopatia. Os alquimistas
trabalhavam com fornos e cadinhos
para temperaturas elevadas, foles
(acionados  pelos  sopradores),
matrazes, balancas, pincas e banho-
Maria(tradicionalmente atribuido a
Maria, a Judia, uma alquimista
Alexandria), o alambique para a
destilagdo e toda a sorte de
instrumentos  rudimentares  que
eram, basicamente, mediadores
entre o calor brutal da forja e a
delicada dosagem de energia
necessaria ao feliz andamento da
experimentagdo (Machado, 1992:
41).
Al esta, a nosso ver, uma interpretacédo
interessante da pratica alquimica, pois
realca seu aspecto mais operatorio,
material e laboratorial, ndo se apegando
tanto a sua dimensdo espiritual ou
mesmo esotérica. Justamente por essas
caracteristicas, ela nos serd util para
adentrarmos no nosso tema seguinte, a
saber, a ligacdo entre a operatoria
alguimia — bem entendido, as suas
operacdes e ingredientes — e a pintura a
6leo.
Sobre estad ligacdo, vejamos 0 que nos
diz James Elkins:
... 0 salto da pintura para a alquimia
ndo € tdo grande como parece,
porque os ingredientes da pintura
nunca foram muito diferentes dos
da alguimia. No século XVII,
guando a alquimia estava sendo
praticada em cada pequena cidade,
pintores e alquimistas
compartilharam muitas substancias
- Oleo de linhaca, bebidas
espirituosas, minerais brilhantes
para cores — e 0S manuais de

156

pintura, por vezes, usaram a
linguagem da alquimia, falando de
ingredientes  alquimicos  como
vitriolo, sal amoniaco e sangue.
(Elkins, 1999: 19) .
Para ficarmos num so par de substancias
comum a pintura e a alquimia, vejamos
0 caso do Mercdrio e do Enxofre — o
“Rei e a Rainha” de que nos fala o
manuscrito do séc. XVI Rosarium
philosophorum.
Estas duas tradicionais e simbdlicas
substancias que foram largamente
manipuladas pelos alquimistas, sdo 0s
elementos basicos para se produzir a cor
Vemelha (Vermelion), ou seja, 0
cindbrio. Este pode ser encontrado em
sua forma mineral no estado impuro,
mas como seu processo de purificacdo é
complexo, optou-se  por fazé-lo
sintetizado a partir do aquecimento de
mercurio e do enxofre em retortas®. No
Manual de Atelié do século XII,
Diversarum Artium Schedula, atribuido
a Monge Teofilo, localizamos
descricbes de processos metalurgicos,
tais como a copelacio® e a
cementacdo™®; além de oferecer claras
instrucdes sobre o preparo de pigmentos
envolvendo tratamentos quimicos, tais
como o cinabrio, o “sal verde”, o “verde
espanhol”, a cerusa (chumbo branco) e
0 mineo. Mas vejamos a receita de
preparo do cinabrio.

" What Painting is? How think about Oil
Painting, using the language of Alchemy. Esta
obra ndo possui tradugdo para o Portugués.
Todas as citagdes que fizermos foram traduzidas

por nos.

® Retorta é um recipiente com gargalo estreito e
arqueado, largamente  empregado  em
laboratérios quimicos e alquimicos para
destilaces.

® O Diversarum Artium Schedula apresenta,
provavelmente, a primeira descri¢do facilmente
identificivel do processo utilizado para
separa¢do do ouro, a copelacéo.

10" Atualmente entende-se que a cementagio
consiste, essencialmente, no processo de
carbonizagdo das partes superficiais do aco ou
ferro.
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Se deseja fazer cinabrio, tome
enxofre quebre sobre uma pedra
seca, e adicione duas partes iguais
de mercurio, pesados em uma
balanca, quando os tiver misturado
cuidadosamente, coloque-0s num
jarro de vidro. Cubra tudo com
argila, vede a boca de modo que
nenhum fumo possa escapar, e
coloque perto do fogo para secar.
Entdo enterre (0 vaso) em carvles
em chamas e logo que comegar a
esquentar vocé ouvira um ruido
interior, a medida que o mercurio se
une com o flamejante enxofre.
Quando o barulho cessar, remova
imediatamente o0 vaso, abra-0 e
retire o pigmento (Tedfilo, 1979, p.
40)
Sobre essa receita, vale notar o curioso
comentario presente  no Il Libro
dell’Arte, texto datado do final do
século X1V, e compilado por um autor
identificado como ‘descendente da
linhagem profissional de Giotto’,
Cinnino Cennini. Na passagem, o autor
se refere a preparacdo do “vermelho
chamado Vermelhdo”, ou seja, o
cinébrio de Tedfilo:
[...] essa cor é feita por alquimia,
preparada numa retorta. Deixarei de
fora o sistema para isso, pois seria
muito macante apresentar em minha
discussdo todos os métodos e
receitas. Porque, se quiser dar-se a
esse trabalho, wvocé encontrara
muitas receitas para isso, e
especialmente se perguntar a um
frade. [...] vou ensina-lo como
comprar e como reconhecer o bom
vermelh&o. (Cennini, 1933, 24)*
Cennini ainda fard consideragdes
semelhantes ao se referir ao ‘branco de
chumbo’ (cesura de Teoéfilo) e ao
‘verdete’ (o verde espanhol de Teofilo).
Como a discussdo que pretendemos
encetar consiste em sinalizar a
proximidade e  semelhanca  de
substéancias e ingredientes manipulados

11 Citado por BELTRAN, M. H. Roxo.

Receituarios, manuais e Tratados.
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tanto por artistas (pintores) como por
alquimistas, ndo daremos continuidade
ao exame mais detalhado desta obra.
Ainda no livro V de Dioscorides,
Materia medica (século 1), verificamos
a breve mencéo ao cinabrio, ndo ligada
a sua receita de preparo, mas ao pais
onde este pigmento pode  ser
encontrado: ‘mas o cinabrio ¢ trazido da
Africa e em quantidades tdo pequenas
que bastaria apenas para variar as linhas
da pintura, pois seu preco é muito alto.
Sua cor é tdo profunda que alguns
pensam que Seja sangue de dragdo®
(Beltran, farmacias e ateliés).
Continuando, entdo, constatamos que

também na técnica  holandesa®,
esmagavam-se  juntos esses  dois
ingredientes  (mercurio e enxofre),
obtendo-se uma substancia negra

coagulada chamada de Mineral Etiope

ou Mouro. Sobre este procedimento,

Elkins complementa que:
Quando a mouro era colocado num
forno e aquecido, se desprendia
vapor que condensava sobre a
superficie de placas de argila. O
mouro € negro, mas 0 Seu vapor
condensado € vermelho brilhante -
um exemplo tipico da magia
alquimica - e que poderia ser
raspado e moido em Vermilion para
a pintura. (Elkins, 1999: 20).

Além do mercurio, enxofre e cinabrio,

podemos fazer uma lista consideravel

de outros ingredientes que ambos
operadores manipulavam. Sem
podermos desenvolver este tema,

propomos citar apenas alguns destes
ingredientes. S&o eles: vinagre, vitriolo,
urina, vinho, ferro, cobre, chumbo,

2 Ingrediente muito raro e utilizado pelos
alquimistas. Diz-se que era o sangue coletado de
um dragdo ao ser ferido pelas presas de um
elefante. Mas segundo Ralph Mayer, trata-se de
produto vegetal tirado da fruta de uma arvore
asiatica.

3 Pintura realizada neste pais no decorrer do
século XVII. Sdo seus representantes mais
conhecidos, Rembrandt, Vermeer, Willem van
de Velde, entre outros.
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madeira, carvdo, mel, esterco, sal,
cobre, rochas (Realgar, Orpiment e
Lapis —lazuli), orvalho, argila. E

também substancias bizarras: ‘Sangue
de Dragdo’, extrato gelatinoso das
bexigas natatorias de esturjoes, bexigas
de porco, colas de peixe, cascos dos
cavalos, chifres de veado, e pele de
coelho, cera de abelha, suco leitoso de
figos, plantas européias e asiaticas,
Oleos feitos de especiarias como
alecrim, cravo e ambar fossilizado
(Elkins, 1999).

Mas voltando ao cinabrio, sabemos que
na alquimia chinesa esta substancia
possuia um papel de destaque, pois para
estes alquimitas, “o cindbrio aparece,
num primeiro momento, como o “elixir”
da longa vida. Sua cor vermelha lembra
0 sangue (vitalidade), ajustando-se
perfeitamente &  associacdo  de
equivaléncias entre o interno e o externo
no universo alquimico” (Goldfarb,
2005:66).

Um dos procedimentos dos alquimistas
chineses era aquecer o cinabrio
(mortificado), para obtencdo do
Mercurio (metal vivo) que representava
0 principio Yin parte feminina e
receptora que seria fecundada pelo
principio masculino Yang, um principio
sulfuroso, ativo e penetrante. Dessa
unido nasceria o ‘ouro alquimico’ que,
como o ouro metalico, encerra em si as
ideias de perenidade, incorruptibilidade
e resisténcia, ou seja, o equilibrio
perfeito de Yin e Yang.

Outro ponto no qual podemos
estabelecer paralelos entre alquimia e
pintura diz respeito aos intrumentos
utilizados  pelos  alquimistas. A
pesquisadora Maria Helena Roxo
Beltran sinaliza que ha uma forte
relagdo, sendo uma presencga efetiva,
entre os aparatos laboratoriais utilizados
pelos primeiros alquimistas
alexandrinos e aqueles empregados nos
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ateliés dedicados as artes decorativas™.
Nesse ponto, ndo podemos deixar de
salientar a importancia do sublimador
conhecido como Kerotakis,
possivelmente mais um dos inventos de
Maria, a Judia, alquimista que viveu no
Egito em meados do ano de 273 a. C.»°
(Ares, 1996).
O Kerotakis seria, de maneira sucinta,
uma espécie de sublimador que, nas
palavras de Ana Maria Goldfarb:
...consistia em um vaso fechado,
contendo na parte inferior o liquido
ou material reativo, cujo vapor
deveria servir ao tratamento dos
metais ou de outros materiais
colocados mais acima, numa
prateleira ou diafragma (geralmente
fixada num estreitamento do vaso).
Na parte superior do vaso havia
uma pequena clpula de
resfriamento, e um pequeno coletor,
onde eram recolhidos os liquidos

produzidos durante a operagdo
(Goldfarb, 2005: 63).
Beltran, por sua vez, descreve 0

Kerotakis de maneira mais sucinta,
dizendo que ele consistia basicamente
numa ‘folha de metal depositada sobre
uma placa perfurada que assumia cores
variadas a medida que diferentes
vapores aqueciam-na’(2000:74).
Segundo a pesquisadora, essa placa
pode ser considerada como uma
derivacdo da paleta em que os antigos
pintores  preparavam  as tintas,
misturando o0s pigmentos com cera e
aquecendo brandamente. Ja nas palavras
de Nelson Lage da Costa, ‘0 kerotakis
era usado como um aparelho para
amolecer os metais e mistura-los com
agentes corantes’(2012: 600). O proprio
nome do instrumento revela sua relacéo
com a producdo de cores, donde
Kerotakis deriva de Keros, palavra

1 \er comentarios de J. Hopkins, Alchemy child
of Greek philosophy, p.73

> Alguns pesquisadores sugerem que Maria
viveu na época de Aristdteles (384 -322 a.C.).
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grega que significa cera', e esta, por
sua vez € um dos elementos basicos na
constituicdo da tinta encaustica.

Além desse instrumento, autores como
Vanin (1994) e Patai (2009) sugerem
que Maria teria inventado o Alambique
por volta dos anos de 200 ou 300 a.C.,
instrumento que foi tradicionalmente
manipulado pelos alquimistas e que,
segundo Beltran, constava nos
laboratérios e ateliés de boticarios
(2006, p. 49). Dois aparelhos para
destilacdo também foram desenvolvidos
pela alquimista, o Dibikos e o Tribikos,
cada um com duas e trés saidas para
destilados, respectivamente. Apesar de
ndo termos informacdo a respeito da
presenca destes dois aparelhos nos
ateliés de artistas e boticérios, é possivel
supormos que, por outro lado,
instrumentos tipicos dos laboratérios

alquimicos - forjas, fornos
metalUrgicos, retortas, cadinhos e
almofarizes’” —, tenham ocupado as

prateleiras e bancadas de pintores e
boticérios.

JA que salientamos a relacdo do
Kerotakis com a obtencéo de cores, vale
agora apresentar suscintamente como as
cores se apresentam na operatoria
alquimica. Segundo Eliade, A opus
magnum que conduz & Pedra Filosofal,
popularmente conhecida como
Transmutacdo, é alcancada fazendo-se
passar a matéria por quatro fases,
denominadas segundo as cores que
adquirem os ingredientes. Segundo o
autor teriamos, entdo: “mélansis(preto),
lekosis(branco), xanthosis(amarelo) e

iosis(vermelho), onde o “preto” (a
nigredo dos autores  medievais)
simboliza a “morte”. (1979:14).

Naturalmente que essa classificacdo é
suscetivel a inumeras variantes, onde
em toda a histéria da alquimia arabe e

16 \Ver comentérios de J. Hopkins, Alchemy child
of Greek philosophy, p.73

7 Almofariz é um pildo de menor proporco,
para trituracdo ingredientes menores.
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ocidental verifica-se que as quatro (ou
cinco) fases da obra denomina-se
nigredo, albedo, citrinitas, rubedo e,
algumas vezes, viriditas e cauda
pavonis.

Essa ultima classificacdo € usada por
Beltran, que nos diz que a nigredo (cor
negra) seria a primeira operacdo (ou
etapa) sofrida pela matéria e que
equivaleria a sua indispensavel “morte”.
A etapa seguinte era a purificagéo
alvejante (branca), verificada no estagio
de albedo. A seguir manifestava-se o
amarelo do ouro, na fase conhecida
como citrinitas. Por fim, a fase final da
rubedo (Vermelho) que significaria a
perfeicdo atingida gracas a que a

reunido de todas as qualidades
elementares da matéria. (Beltran,
2000:75).

Pierre Laszo, por sua vez, € mais
sintético na sua apresentacdo das cores
assumidas nas operacdes da Grande
Obra. Diz ele que essas operacGes
repartem-se em 3 estadios: “ nigredo, ou
“a Obra ao negro”, depois albedo, ou “a
Obra ao branco”, e finalmente rubedo,
ou “a Obra o vermelho”. Onde a obra

em negro conta seis operacOes
sucessivas, que sdo: Calcinacdo,
Dissolucdo, coagulacdo, Sublimacéo,

Putrefacdo, Congelacdo. (Laszlo, 1997).
Diante dessas variadas classificagdes,
podemos notar que ao longo do
intrincado  labirinto de operacdes
alquimicas que constitui 0s sucessivos
estadgios de exploracdo da matéria na
busca da Pedra Filosofal, hd presenca
marcante de mudancgas cromaticas. Ao
qual, conclui Beltran, “as cores
infundem-se na linguagem da alquimia,
tingindo os diversos e variados temas
atraves dos quais se expressava a busca
da realizacdo da Grande Obra”
(2000,74).

Outra maneira interessante de estreitar a
relacdo entre pintura e alquimia é pensar
estd ultima como sendo uma ‘antiga
ciéncia empenhada em lutar com
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materiais’, manipulando-0S por
‘experiéncia cega € sem inteiramente
entender o que estd acontecendo’
(Elkins, 1999). Ou seja, assim como a
pintor experimenta seus materiais —
pincel, pigmentos, 6leos, carvao — sem
0 dominio pleno de suas possibilidades
e propriedades expressivas, da mesma
forma o alquimista calcina, sublima e
destila o enxofre, mercario, 6leos, sais e
muitas outros ingredientes — muitos
deles idénticos aos do pintores —; e
ambos seguem realizando seu trabalho
tomando decisbes e assumindo dire¢oes.
Dessa forma, artistas e alquimistas, por
ndo terem conhecimento profundo das
propriedades quimico-moleculares dos
ingredientes com que trabalham,
contam necessariamente com seus cinco
sentidos, tato, olfato, audicdo, visdo e
paladar para atentarem as suas
qualidades perceptivas e qualitativas,
podendo, dessa forma, Ihes impor uma
ordem racional (na pintura) e divina (na
alquimia).

Portanto, contando apenas com seus
sentidos, os artistas-pintores tornam-se
delicados especialistas em distinguir
entre graus de brilho, cor, umidade,
textura, sombra, viscosidade,
durabilidades etc; e os alquimistas,
sensiveis experimentadores em
destinguir ¢ ordenar as ‘substancias
numa cadeia continua de solidos através
dos mais refinados as coisas mais ténues
como névoas, fumos, exalagdes, ar, éter
... espiritos animais, a alma, e os seres
espirituais’ (EIkins, 1999).

O que estamos querendo sugerir com
tudo isso é que tanto os pintores em
seus ateliés quanto os alquimistas nos
seus laboratérios  exploraram e
acessaram seus materiais e substancias
orientados por uma postura sinestésica e
qualitativa, atentos as suas propriedades
aparentes e ndo na sua propriedade
quimico particulares e profundas, que sé
a ciéncia do sec XVII em diante poderia
conhecer.
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Assim, portanto, nesse envolvimento do

alquimista e do pintor com suas
substancias estd implicado, como
vimos, sua coporeidade integral na

apreensdo das qualidades perceptivas
desses mesmos materiais. E é essa idéia,
finalmente, que nos possiblita entender
que na relacdo entre a pratica alquimica
e artistica existe uma dimensao ligada a
Arte- Educacdo ou, em outras palavras,
que pintura e alquimia enquanto
atividades de manipulacdo sensivel da
matéria, se propdem como um possivel
itinerairo de formacdo. Onde, por
itinerério de formacdo entendemos o0s
‘multplos caminhos que se abrem a
nossa escolha e que propiciam uma
autoformacdo, ou seja, a aquisicdo, mas
também construcdo, elaboracdo, criacdo
de valores, pensamentos, sentimentos
gue nos situam no mundo, em suas
multiplas manifestacdes, sejam
estéticas, sociais, éticas psicoldgicas
etc.” (Ferreira Santos & Almeida, 2012:
142).

Desse modo, o que estd presumido
nessa idéia de itinerario de formacédo é
que, diferente da pedagogia da escola,
ndo h& uma sé forma de aprender que se
‘resume a impor de modo metodologico
um corpus de conhecimento
tradicionalmente cristalizado ao longo
da historia’ (Ferreira Santos & Almeida,
2012: 142). Ao contrario disso, 0s
itinerarios de formacdo evidenciam que
a educacdo pode se dar fora dos muros e
portdes escolares e, principalmente, ndo
se efetuar por meio da definicdo prévia
de conteudos e métodos, mas de ‘forma
plural, aberta, mobilizando toda a
atencdo e energia e modificando a
compreensdo que [0 educando] tem de
si e do mundo’ (Ferreira Santos &
Almeida, 2012: 142).

E assim que o cinema, a literatura, o
teatro, a masica, a pratica esportiva etc,
configuram-se como possiveis
itinerdrios de autoformagdo, onde
educar-se ndo se torna mais um meio
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para se alcancar um fim — passar no

vestibular, conseguir um emprego,
ascender socialmente, desrutar de
estatus etc —, mas uma pratica de

construcdo da pessoa enolvida em
responder suas questdes cotidianas,
filosificas, existenciais, sentimentais,
sexuais. A educacdo, nesse sentido,
ocorre de maneira necessariamente
maultipla, plural, dindmica, processual e
‘feita de avancos e retrocessos, de
duvidas e retomadas, de conhecimentos
que se revisitam’ (Ferreira Santos &
Almeida, 2012: 144).

Dito isso, sob nosso ponto de vista, a
relacdo que estabelecemos entre a
alquimia e a arte (Pintura) enquanto
atividades praticas de manipulacdo
sensivel de in0meras substancias e
materialidades configura-se também
como um possivel itinerario de
formacdo. Ora, pela necessidade de
ambos operadores empenharem seus
sentidos e sua corporeidade ao
perscrutarem 0s mistérios, propriedades
e possibilidades expressivas  dos
materiais empregados, surge a abertura
para o exercicio da imaginacdo material
e realizacdo de uma educacdo da
sensibilidade.

A imaginacdo material é uma nocédo
desenvolvida por Gaston Bachelard que
consiste na faculdade capaz de formar
imagens que transcendem a realidade,
que cantam a realidade e que permitem

ao homem ultrapassar sua prépria
condicho humana. Este tipo de
imaginacdo, fazendo oposicdo a

imaginagdo formal que se alicerca no
sentido da visdo, na linguagem logico-
matematica e na  simplificacdo
psicologica, resulta de nossa insercdo
enquanto corpo no corpo do mundo ou,
pare ser mais especifico, da ‘relagdo da
nossa corporeidade com os elementos
liquidos, com os elementos aéreos, com
0s elementos ctbnicos e com 0s
elementos igneos’ (Ferreira Santos &
Almeida, 2012: 35).
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Ela engendra um imagindrio que
‘resgata o valor da “mao que sonha” e
produz realidades artisticas, quer
movida pela vontade de criar que a leva
a enfrentar a resisténcia do mundo, quer
gerando novas realidades por meios
“alquimicos” (por exemplo, na gravura
e na pintura)’(Simdes, 1999). Assim, a
Imaginacdo Material alimenta um
imaginario que transparece, sobretudo,
nos devaneios, na arte, e numa filosofia
ativa das maos, a qual pertence obreiros
como artistas, alquimistas e todos os
que enfrentam a matéria para
transforma-la. E é gracas a essa relacdo
primordial que se estabelece entre o
corpo do artista/alquimista e sua
matéria, que pode engendrar-se a con-
fusdo do amago destes obreiros com a
profundida substanciosa da matéria, que
s6 a mdo conhece. (Ferreira Santos &
Almeida, 2012: 35), e onde a
imaginacdo Material efetua-se de
maneira demilrgica, criando novas
sintaxes, novos jogos de signos
independentemente do discurso do
mundo habitualmente dado aos sentidos
humanos.

J4& por educacdo da sensibilidade,
entendemos a educacdo que se
configura como o refinamento da
sensibilidade através de todos o0s
sentidos (visdo, audicdo, paladar, tato,
olfato, intuicdo, cinestesia), enquanto
processo de autoformacdo, ou seja,
enquanto possibilidade autoconstrucéo
da propria humanidade da pessoa dando
vasao a poténcia que se inscreve na sua
corporeidade em contato com seus
materiais plastico, expressivos e, porque
néo, alquimicos.

O artista e o alquimista, entdo, no
didlogo manual e operatorio que
estabelecem com seus materiais, incuti-
Ihes novas fei¢Bes cuja potencialidade é
explorada ao receberem significados
cada vez mais ampliados.  Noutras
palavras, artistas e alquimista, cada um
a sua maneira, acariciam e tateiam com
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a visdo, o paladar e o tato as novas
cores, texturas, formas, odores e
resisténcias que seus materiais Vvao
assumindo ao serem misturados em
palhetas, destilados em retorta,
queimados em cadinhos, diluidos em
agua ou alcool, umedecidos, espalhados
na tela, sublimados em Kerotakis etc. E
neste instante mesmo em que a
experiéncia alquimica e a obra se
realizam, ambos operadores apreendem
e processam as novas impressdes de
seus materiais com a intensdo de
organiza-los em novas formas para a
materializacdo de seus projetos, a obra
de arte de um lado e Pedra Filosofal, de
outro.

E é neste campo de acdo e troca de
influéncia que o artista, o alquimista e a
matéria-prima vao se percepcionando,
se conhecendo e sendo reinventados.
Campo no qual os sentidos e a
sensibilidade através de todos o0s
sentidos (visdo, audicdo, paladar, tato,
olfato, intuicdo, cinestesia), vao se
refinando e lapidando, onde é possivel,
portanto, se consolidar uma educacéo da
sensibilidade (ou educacdo estésica) e
uma imaginagdo material, onde a
atuacdo mais agucada dos sentidos, da
sensibilidade e da imaginacdo podem
extrapolar os limites do atelié e do
laboratério e dirigir-se aos fenémenos e
acontecimentos a  nossa  Volta,
possibilitando, assim, o cultivo de uma
relacdo mais sensivel com o mundo.
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