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			Resumo

			Esta reflexão baseia-se na Residência Artística designada A paisagem que me representa, no âmbito do encontro internacional Montanha Mágica/Arte e Paisagem. O desafio que se colocou foi o de explorar o processo criativo para pensar-se e representar-se através do pensamento e da micropaisagem do Jardim de Malufa em Covilhã. Nesta perspetiva, augurava-se que a interpretação desse Jardim resultasse na representação de si, artista. A ideia de partida, para este desafio, era a de interpretar a identidade do lugar do jardim através da representação baseada em dialéticas como as seguintes: imaginação-perceção; realidade interna-realidade externa; memórias-novos conhecimentos. Esta abordagem previa uma inter-relação interno-externo pela dinâmica de introspeção/extrospeção. Neste sentido, a relação entre o artista e o jardim passaria por uma reflexão baseada no seu interior através da interpretação da exterioridade do lugar, recorrendo à expressão de exteriorização de todo o fenómeno. Sendo que este, assente na dialética e simbiose subjetivo-objetivo, resultou em representações da identidade do artista – a paisagem humana – através da interpretação da identidade do lugar/jardim – a paisagem natural. Quem participou com um projeto criativo nesta atividade foi o artista Rui Algarvio e eu-próprio. No caso da presente reflexão teórica, esta teve como referência a nossa partilha de ideias nas visitas ao ateliê do artista e aos jardins, nas quais assumi o papel de ouvinte atento do que o Rui ia relatando relativamente ao seu processo criativo, ao que o surpreendia, ao que estranhava e ao que admirava.

			This reflection is based on the Artistic Residency entitled The landscape that represents me, within the scope of the international meeting Montanha Mágica/Arte e Paisagem. The challenge there was to explore the creative process to think and represent oneself through thinking and representation about the microlandscape of Jardim de Malufa in Covilhã. In this perspective, it was hoped that the interpretation of this Garden would result in the representation of oneself, the artist.The starting idea for this challenge was to interpret the identity of the garden’s place through the representation based on dialectics such as the following: imagination-perception; internal reality-external reality; memories-new knowledge. This approach envisaged an internal-external interrelationship through the dynamics of introspection/extrospection. In this sense, the relationship between the artist and the garden would involve a reflection based on his interior through the interpretation of the exteriority of the place, resorting to the expression of externalization of the whole phenomenon. This being based on the subjective-objective dialectic and symbiosis, resulted in representations of the artist’s identity – the human landscape – through the interpretation of the identity of the place/garden – the natural landscape.Rui Algarvio and myself participated with a creative project in this activity. In the case of the present theoretical reflection, this was based on our sharing of ideas during the visits to the artist’s studio and the gardens, in which I assumed the role of attentive listener to what Rui was reporting in relation to his creative process, what surprised him, what he found strange and what he admired.
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			1. Introdução

			O propósito deste texto é o de abordar uma investigação artística (desenvolvida no campo empírico) em que a criatividade alcance uma abrangência sistémica do pensamento, da ação, da racionalidade e da sensibilidade. Daí que o campo artístico em questão seja de natureza expressiva a manufaturada, em que se estabeleça, particularmente, uma ligação intrínseca e dialética entre a desordem das sinergias do corpo desencadeadas ao nível da ordem da psicomotricidade; a ação do corpo que (se) reflete (no) processo de pensamento; a ordem da razão que incute uma coerência e uma evolução lógica na aplicação dos mecanismos cognitivos sobre a construção de um pensamento (formal); a reordenação sensível que reorienta a ação e o pensamento, conforme o nutrimento de afetos, das emoções e sensações – segundo a, designada por Rodrigues (2000), inteligência sensível1.

			Assim, esta análise debruça-se particularmente sobre um tipo de arte, cuja condição de manufatura, reitere-se, reúne, numa experiência holística, o sujeito no seu todo, ou seja, a razão, as emoções, os afetos, os sentimentos, as sensações (orgânicas e hápticas), os instintos, a ação do corpo, a perceção, as memórias e as sinestesias. O foco neste tipo de processo criativo deve-se, portanto, ao facto de incluir todas as variáveis do ser-se, no campo do sistema mente-corpo, que, conforme se argumenta neste texto, melhor contribuem para uma projeção/representação da identidade do artista – através de uma representação subjetivada dos/pelos dados percetivos, em que a analogia é explorada expressivamente.

			São as circunstâncias holísticas aqui alegadas que acompanharão o propósito de explicar como, por via da criação dos trabalhos realizados na Residência Artística, Rui Algarvio reflete a sua identidade na obra – representando-se através do que lhe é exterior – num processo em que procura encontrar uma representação (acerca de uma certa identidade local), ela própria, com uma (nova) identidade.

			Sublinhe-se que, por um lado, este estudo se contextualiza num conjunto de partilhas artista (eu)-artista (Rui Algarvio), adotando uma abordagem teórica com um caráter hermenêutico e um desenvolvimento heurístico. Repare-se que a mesma – ainda seja o efeito da ação objetiva da racionalidade de uma linguagem verbal2, que permita as representações com natureza científica na perspetiva clássica3 – está alicerçada numa relação dialógica e intersubjetiva entre autores (eu e Rui Algarvio).

			Por outro lado, o conhecimento aqui analisado e desenvolvido baseia-se na experiência introspetiva e intrassubjetiva eu (consciente)-eu (inconsciente), em que o conhecimento se descobre sem que haja uma programação, estruturação e linearidade. É nesta condição que o presente texto extravasa o contexto do século XIX ao nível da racionalidade da linguagem verbal (explicada por Foucault),4 desenvolvendo-se, pelo contrário, por uma natureza ensaística que entra no espaço, também ele (teórico), da criatividade. Mais: a reflexão que se apresenta, com uma tipologia especulativa e apodítica, não se coloca num extremo lógico-dedutivo; antes se enquadra na mesma abordagem analógico-expressiva, que desenvolvi também na minha participação prática na Residência, isto é, conjugando tendências divergentes como objetividade/subjetividade, racionalidade/sensibilidade e cogito/empírico.5

			2. Contexto concetual

			2.1. A representação

			Relativamente ao conceito de representação, assumiremos que constitui um processo de materialização do devir, do fluxo, da energia e do fenómeno do pensamento. Ela configura, numa forma e segundo uma estrutura(ção), o que se encontre à deriva na imaginação e/ou a aguardar o fixar da perceção e da racionalidade – portanto, a partir da sua condição de iminente e potencial conhecimento.

			A representação é, acima de tudo, o produto e o processo de um exercício cognitivo que se associa à consciencialização; é o meio em que se atinge um degrau, a partir do qual se segue outro degrau, subindo degraus na clarificação de um conhecimento mais alargado e complexo. Este processo de conhecimento através de representações, segundo Damásio (2004), desenvolve-se pelo fenómeno de consciencialização que, pela explicação do autor, ocorre sempre que se gera a representação resultante da modificação do nosso organismo por consequência da sua inter-relação com o “objeto”.6

			Como referido, na arte que aqui se analisa, o campo da representação é entendido num sentido holístico, como produto de um processo sistémico corpo-mente, que englobe a ação, a racionalidade e a sensibilidade – e que torna expressiva a representação. Com efeito, a representação, quando expressiva, é o efeito e também a causa de um entendimento sensível e subjetivo acerca da objetividade (do pensamento) relativa(o) à exterioridade da forma (e do meio que a envolve) a que se remete direta (pela perceção e pela mimese) ou indiretamente (pela imaginação, pela recordação ou pelo raciocínio). Nesta ótica, argumentamos que a representação assim desenvolvida se tornará particularmente significativa e identitária.

			Na arte, o artista procura o objeto com que se quer relacionar, representando aquilo que deseja ver (acerca do objeto e além do objeto: uma referência presente, uma memória ou a própria obra de arte), e que o conduzirá a uma consciencialização sensível, isto é, na qual o objeto que se apresenta é o resultado de um ajuste sensível àquilo que o artista necessita expressar. Desde logo, no processo de criação, no fenómeno em que o organismo se modifica gerando as representações correspondentes, o objeto do mundo externo – que causa essa modificação no mundo interno – é formulado/criado pelo artista em conformidade com os seus desejos e necessidades e, portanto, tornando a consciencialização naturalmente mais afim ao mundo interno do criador, mais idiossincrática e próxima da identidade do artista. Daí que este, ao criar, altera o seu organismo não só por efeito do objeto externo, mas também do objeto interno e da subjetividade que neste se gera, nomeadamente, numa formulação da identidade, ela própria, enquanto objeto. De qualquer modo, o desejo do artista poderá ser o de criar condições otimizadas, para que as sinergias do sistema mente-corpo se desencadeiem numa harmonia com o mundo que lhe é externo e com o mundo interno, com que se relaciona numa expectativa de (auto)conhecimento.

			Nesta relação fenomenológica de consciencialização, também há a influência do conhecimento adquirido, que, por sua vez, se contextualiza na autobiografia do autor. Mais: depende do contexto não só do passado e do momento presente, mas também de um futuro imaginário ou iminente e da inteligência, ambas na direção de um alargamento da consciência. Ressalve-se que, não obstante estas variáveis se oponham no que se refere ao papel do real, respetivamente, aproximando-se e divergindo-se da analogia objetiva, qualquer uma delas interdepende, com maior ou menor grau, das restantes.7

			2.2. A identidade

			O modo como representamos os nossos pensamentos e entendimentos acerca das formas do mundo é o efeito da nossa identidade. Por sua vez, esta resulta de uma simbiose entre o objetivo e o subjetivo, se condensa um conjunto de idiossincrasias, valores e aprendizagens pessoais e culturais, que foram definindo a nossa autobiografia e a nossa (pretérita) relação racional (objetiva) e sensível com o mundo. Quando a representação deste se traduz na racionalidade do conhecimento que se contextualize na universalidade coletiva, a influência da identidade poderá subsumir ao desempenho intelectual, num determinado contexto antropológico, literal ou neutro; já quando a representação é artística, traduzindo-se na expressão de uma emoção, de uma ideia ou pensamento, proporciona-se a influência da identidade, abrindo o fluxo da sensibilidade, de tal modo que a racionalidade (da representação) do pensamento se torna sensível, subjetiva e pessoal.

			Consideremos que a expressão da representação artística inclui a face intelectual (universalista) e a face sensível do sujeito – que são as partes com que a sua identidade se perfaz verdadeiramente, conquanto nunca definitiva ou estaticamente8 – do artista, que se debruça sobre a representação do mundo externo. Nesta deriva pela exterioridade, o artista representa uma obra cuja identidade advém da interseção entre a sua própria identidade e a identidade do lugar, na medida em que a obra e o lugar funcionem como um espelho cujo reflexo lhe devolve a cultura que deseja e/ou com que se identifica.9

			2.3. Ação-Pensamento

			Apesar da diferenciação entre mente e corpo, associando-se, respetivamente, ao pensamento/cognição/consciência e à ação/psicomotricidade/expressão, podemos entender que a ação que subjaz ao pensamento. Isto é, o pensamento é não só o produto/efeito da representação da ação – seja esta corporal ou imaginativa ou ambas (se se tratar de manufaturar uma obra de arte) – mas também a ação/causa do processo de representação. Digamos que pensar é o processo e configuração da representação do que se imagina ou das ideias, dinamizando-as/estruturando-as/acionando-as (in)coerente, criativa e correlativamente. Com a intra/inter/relação das ideias desenvolve-se uma dialética ação-pensamento, num sentido reflexivo recíproco, com que se categoriza (fixando a ação) o pensamento e com que se transforma (dinamizando a representação do pensamento sobre) a ação.10

			Parece-nos oportuno, neste contexto, convocar o discernimento desenvolvido por Carl Popper (2002) na sua obra “O conhecimento e o problema corpo-mente”. Nesta abordagem, Popper distingue o mundo 1 – o mundo dos corpos físicos e dos seus estados físicos e fisiológicos; o mundo 2 – o dos estados mentais, disposições ou tendências orgânicas; e o mundo 3 – dos produtos da mente humana.

			Poderemos concluir que o mundo 1 se refere ao objeto, enquanto matéria pré-existente, o mundo 2 refere-se à subjetividade do sujeito, com a disposição para se relacionar com o objeto e transformá-lo, e o mundo 3 refere-se à objetividade, ou ao objeto construído pela objetivação da relação subjetiva entre o mundo 2 e o mundo 1. O que nos leva a sugerir que o “objeto” é a proto-objetividade; o sujeito é fonte eminente da subjetividade; a ciência é a produção eminente da objetividade como efeito da ação do sujeito sobre o objeto, tornando a sua condição proto numa condição de efetiva objetividade. Por seu lado, a arte, no contexto desta associação, considera-se uma pré-objetividade (ou uma quase objetividade), como se a objetividade da mesma se situasse numa certa condição pré-consciente. Ou seja, a arte não é pura/eminentemente subjetividade, pois não se situa confinada no mundo 2, nem é pura/eminente objetividade, pois, ainda que objeto materializado, tem uma presença/influência (legítima) do mundo 2. Numa palavra, a arte une estes três mundos numa experiência total.

			Na base da abordagem de Popper (2002, p. 158), repare-se que este refere que o conhecimento subjetivo é inato (ou tradicional) e disposicional, não se conseguindo formulá-lo de modo explícito. Na arte, tal estado de disposição potencial não é exceção. A arte não efetiva o conhecimento e não se processa de modo unívoco assim, mas também não a associamos ao sentido da teoria de autoexpressão. Ao contrário do que esta sugere – em que “a qualidade do trabalho feito depende da aptidão para o executar; depende apenas do talento e dos estados psicológicos e talvez fisiológicos” (Popper, 2002, p. 163) – processa-se com “a ação recíproca de dar e receber entre a pessoa e o respetivo trabalho” (idem), isto é, numa interinfluência biunívoca entre o mundo 3 (um meio envolvente e a obra de arte) e o mundo 2, para além de este mediar o mundo 1 e o mundo 3.

			Não obstante a representação seja da ordem do mundo 3, ela é o efeito da ação do mundo 2. Mas, na arte, essa representação, ainda que possa, eventualmente, não adquirir a massa de um objeto (quando enquadrada nas artes visuais, principalmente quando digitais), é um produto objetivo que se aloca no mundo 3, é uma artificialidade. Deve-se ressalvar que em nenhuma circunstância o corpo se separa da mente, pois a mente, do mundo 2, habita na orgânica do corpo, do mundo 1. O que nos leva a sugerir que o mundo 3 é a representação da relação dialética entre o mundo 2 e o mundo 1. Por outro lado, podemos pensar que a arte se situa no mundo 3, mas ao contrário da ciência, está refém do mundo 2 e só se entende e legitima à luz deste. Já na ciência, o mundo 3 poderá independentizar-se do mundo 2, ao ponto de o podermos gerar e compreender sem a sua influência (se pensarmos, num extremo, na inteligência artificial), ou seja, sem a influência de uma determinada identidade.

			A ideia de identidade é uma construção subjetiva resultante da experiência em que o sujeito conjuga os 3 mundos, mas, como na arte, não é situável no plano eminente da objetividade científica; antes se situa no entre o mundo 2 e o mundo 3: como se a obra, enquanto mundo 3, fosse a expressão do mundo 2 na sua dependência do mundo 1. Numa palavra, a obra de arte, do mundo 3, será sempre objeto da ação (do pensamento) ao nível do mundo 2 sobre o mundo 1, assim como sobre o mundo 2 (sobre a subjetividade dos sujeitos) e sobre o mundo 3 (sobre o objeto que se gera).

			Em relação à dialética entre a ação e o pensamento, desenvolvida pela psicomotricidade do processo criativo das obras desenvolvidas nesta Residência Artística, repare-se que nela interferem a racionalidade – inerente ao domínio técnico, que dependente da gestão dos mecanismos da cognição com que se procura a analogia de uma forma em relação a um referente objetivo e/ou concreto – e, simultaneamente, a sensibilidade que abre as possibilidades criativas processuais e expressivas (incutindo uma certa irracionalidade na técnica). Portanto, o mundo 3 adquire identidade, na medida em que tenha sido consequência do fenómeno mente-corpo, em que se inscreve o eu e seu mundo 2, seja na sua inorgânica fisiológica seja na sua ordem racional dependente da mesma. Daí que se adote a ideia de que a obra adquire identidade, num sentido mais abrangente, sempre que o artista crie num sentido holístico e sistémico, isto é, pela ação do corpo e pela ação do pensamento e sua interação dialética. Repare-se no que afirma Claxton:

			As pessoas pensam com as sensações corporais. Pensam com a sua imaginação. E pensam com as mãos, tanto através de gestos como no processo efetivo de fazer coisas. Não que o intelecto conceba as coisas e então as mãos façam o que lhes dizem. […] a interação entre ambos assemelha-se […] a um baile em que às vezes dirige uma pessoa e às vezes outra (Claxton, 2016, p. 247).

			Nesta medida, a racionalidade, do domínio técnico e da objetividade do pensamento, torna-se sensível e idiossincrática, desde que a racionalidade se sensibilize na expressão do pensamento, quando este provenha também das sinergias corporais e não só dos mecanismos cognitivos. De certo modo, evocando Merleau-Ponty, deseja-se a experiência de no “solo do mundo sensível e do mundo do trabalho” (2004, p. 15) sejam condições que existem, como na nossa vida, no “nosso corpo, não esse corpo possível em relação ao qual é permitido defender que se trata de uma máquina de informações, mas este corpo atual que eu chamo meu, a sentinela que se mantém silenciosamente sob as minhas palavras e os meus atos”.

			3. A conversão de dicotomias em dialéticas numa condição originária una

			No contexto histórico no Jardim de Malufa, a paisagem terá resultado de um reequilíbrio ordem/desordem e sujeito/paisagem em que a convergência racional-sensível se terá submetido a uma certa artificialidade do conceito de identidade de micropaisagem natural, dada a sua geometrização. Isto considerando que esse conceito dependeu do projeto que delineou a organização e a formalização do jardim e dependeu das intervenções posteriores (ambas obedecendo à ordem racional geométrica e/ou da funcionalidade da sua utilização). De qualquer modo, podemos idear a evolução do jardim considerando que tenha resultado da competição e/ou complementaridade entre a indeterminação do fluxo desordenado da proliferação espontânea da natureza e a submissão desta à determinação deliberada da natureza humana (seja na sua face racional seja na sua face da imaginação)11 com que a controlou, restringiu, “domesticou” e reordenou.

			O âmbito em que se explorou a representação do lugar – procurando a (re)convergência entre a natureza racionalizada e a natureza sensibilizada de si através da expressão – incluiu variáveis que influenciaram a experiência criativa, a saber: uma paisagem natural do jardim racionalizada por delineações geométricas que o definem numérica e quantitativamente12; uma paisagem natural envolvente irrestrita que circunscreve a cidade; a paisagem urbana restringida por um desenho geometrizado, inscrita na/circunscrita pela desordem da paisagem da montanha; a paisagem humana cuja natureza é o racional-sensível, em que, pela expressão, nem uma nem outra se inscreve ou circunscreve, mas sim onde se proporciona uma certa simbiose de complementaridade.

			 No contexto desta reflexão, é de primordial importância entendermos a paisagem/natureza humana do artista enquanto circuncentro13 das referências da obra e para onde convergem os vetores do pensamento, da ação e da interpretação da representação. Esses vetores não são senão os elementos – cuja posição média de equilíbrio (as mediatrizes) dos três elementos (lados de um triângulo) – que perfazem a criação da obra (a identidade do artista, a identidade artificial do lugar, a identidade natural da micropaisagem) de que se deseja uma identidade (tendencialmente) perfeita (da circunferência circunscrita ao triângulo relacional). Será a imaginação a procurar a (in)tangibilidade da perfeição (da circunferência); embora a verdadeira perfeição seja, na realidade, a experiência de manifestação sensível do extravasar as circunscrições lógicas, coadunando, num certo devir de reequilíbrio e “equidistância”, o natural e o artificial, o sensível e o racional, a semelhança e a imaginação.

			Para lançar o desafio da Residência para este objetivo que combine a artificialidade da predefinição do conceito de (micro)paisagem – como uma identidade produzida com um certo teor racional – e a naturalidade do conceito da paisagem – cuja identidade se revê no clima, na topologia e outros fatores que a tornam particular –, propôs-se uma exploração da dialogia forma (manifesta)-conteúdo (latente e tácito), confrontando binómios subjacentes às conjunções entre a ação e o pensamento e entre a racionalidade e a sensibilidade, por exemplo os seguintes: opacidade/translucidez; centrípeto/centrífugo; sujeito/lugar; manifestação/ocultação; ocupação/desocupação; afirmação/negação; adaptação/inadaptação; rigor/fragilidade; convicções/medos; certezas/hesitações; fechado/aberto; ação/pensamento; exterioridade/interioridade; orgânico/inorgânico. Com efeito, esperava-se que estas inter-relações se conduzissem, através de uma dialética, para a consubstanciação de diferentes tipos de pensamento numa representação cuja essência estética fosse a razão sensível – de certo modo, como diz Schiller, uma conceção de um belo em que se sintoniza “a razão e a sensibilidade, sendo apenas por causa desta sintonia que ele tem encanto para nós” (1997, p. 223). E essa sintonização permite que (o seu) jardim seja, nas palavras que Rui Algarvio aplicou no título da Figura 1, “aquele que a sua vista apanha”, acrescente-se, conforme a suscetibilidade ao encanto.
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			Figura 1. “Jardins da Malufa (o seu jardim é aquele que a sua vista apanha)”. Técnica mista sobre papel de aguarela 300 g, 150×300 cm, 2021.

			No fundo, desejava-se desafiar o artista a desenvolver um processo criativo para a procura de um belo entendedor, que fosse facilitado pela inter-relação entre os binómios significativos (sugeridos) – ao nível do conteúdo – por meio da abordagem simultaneamente de extrospeção formal e de introspeção sensível. Isto é, por meio da dinâmica forma/conteúdo, desejava-se a imersão numa reflexão – sobre/através dos conceitos com sentidos significativos divergentes – com que se re/ordenasse a representação tornando-a permeável à sensibilidade ou, como consta no título da Figura 2, na medida em que “este jardim é o prazer dos sentidos”. Numa palavra, desenvolvendo a representação de um conhecimento sensível, onde não houvesse oposição de opostos, mas sim, pelo seu diálogo, uma condição originária una para onde os mesmos (re)convergissem.
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			Figura 2. “Jardins da Malufa (este jardim é o prazer dos sentidos)”. Técnica mista sobre papel de aguarela 300 g, 150×300 cm, 2021.

			4. A procura introspetiva da identidade do artista por meio de uma extrospeção dirigida à identidade do lugar

			O contexto da abordagem artística que se desenvolveu na Residência confrontou-se com uma parte do Jardim Malufa desenhada de um modo racional e, portanto, com uma composição formal geométrica (que se terá estatizado numa certa categorização estabelecida pelo autor do seu projeto e pelos que habitaram no lugar). Esta condição constitui uma exterioridade pré-determinada, a partir da qual se propôs a Rui Algarvio uma reformulação formal através de uma livre associação de ideias por via da des/re/ordenação, que incutisse o teor sensível e natural no antes racional e artificial. Constatámos que terá sido a conjunção da racionalidade, na sua condição a priori, com a sensibilidade, a posteriori, que permitiu a revelação da identidade (natural) em devir do artista, quando desenvolveu a sua experiência de interpretação e desestabilização da ideia de identidade (artificial) estabilizada do jardim (e dependente de conceitos e tipologias de organização geométrica). Em vez disso, a intervenção na ideia de jardim é, na verdade, um meio de se fundir nele, como se a natureza do jardim fosse (ou se tornasse) da família da natureza humana do artista. O pretexto para isso foi a relação com o Jardim Malufa (mas poderia ser outro objeto de relação), no qual se encontraram condições particulares de abordagem artística. Veja-se, também, o que descreve Notz (in Centeno e Freitas, 1991) referindo-se à abordagem do “jardim” pelos autores medievais, neste caso, no que se refere à “função simbólica atribuída ao ato da leitura que cria a relação entre o texto e aquilo a que chamaremos jardim”:

			No jardim, a Natureza fala a linguagem do homem. A variedade das suas produções, noutros lugares incontrolável e confusa, concorda com o projeto do jardineiro que deseja harmonizar ou distinguir as espécies, espera que a Natureza dê vida ao que concebeu. Ele pede-lhe, de certo modo, que refaça o puzzle de antemão imaginado, que leia a ‘divisa’ no sentido medieval, a descrição que ele propõe. Os cuidados do jardineiro tendem para que a Natureza manifeste no seu recinto a beleza e a bondade cujos critérios são comuns a ambos. […] Descrever este jardim é idealmente reconhecer-se naquele cuja linguagem exprime a perfeita harmonia entre o homem e a Natureza, entre a palavra e a coisa, cuja distinção permite enfim aceder à plenitude do sentido. (Notz in Centeno e Freitas, 1991, pp. 65-66)

			Pode-se entender, acerca do que se vem expondo, que não nos focamos numa exclusividade do subjetivismo introspetivo. Aliás, neste projeto, é inerente criar espaço para um, designado por Quintás (2004, p. 218), “encontro”, isto é, “uma relação bipolar que vincula a autonomia e a heteronomia, e desborda por elevação toda a posição hegemónica do sujeito sobre o objeto, do homem sobre o mundo, a ‘interioridade’ sobre a ‘exterioridade’”. Nesta ótica, a abordagem extrospetiva pela representação da paisagem serviu de base (e foi necessária) à exploração de uma diferente interpretação sobre a perceção da artificialidade das formas (que categorizam a identidade superficial ao jardim).

			Porém, essa visão extrospetiva não se reduziu a uma objetividade mimética, antes teve o papel de objeto de relação do artista – eu–não eu – com que se possibilitou a emergência da sensibilidade do artista e a respetiva imergência, numa certa introspeção. No fundo, Rui Algarvio, estabeleceu uma relação consigo próprio, recorrendo às expressões de Melchior-Bonnet (2016, p. 222), num certo “face a face”, numa “projeção, circulação – do desejo ao reflexo e do reflexo ao desejo” para “observar-se, avaliar-se, sonhar-se, transformar-se”. Mas também, apoiando-nos em Elkins (1997), para possuir:

			Quando dizemos, ‘apenas olhar’, eu quero dizer que estou a investigar, eu tenho o meu ‘olho à procura’ de alguma coisa. Olhar é expectar, desejar, nunca somente taking in light, nunca meramente recolher padrões e informação. Olhar é possuir ou o desejo de possuir […] . Eu não posso olhar para nada – qualquer objeto, qualquer pessoa – sem a sombra do pensamento de possuir essa coisa. Esses apetites não só acompanham o olhar – eles próprios estão a olhar. (1997, p. 22, T. A.)

			Nestas circunstâncias, as representações do(s) pensamento(s) nas obras artísticas desenvolvidas nesta Residência são o reflexo da interioridade da identidade do artista, resultante da interinfluência entre o mundo interior-mundo exterior e também da (intra)relação introspetiva eu (consciente)-eu (inconsciente), que depende da relação extrospetiva eu-não eu. O que nos remete para a afirmação de Matos, quando diz que “aprender com a experiência relacional, emocional e epistémica […] é investigar: fazer perguntas à realidade, externa e interna; questionar e questionar-se” (2011, p.: 34). Por outro lado, a relação deliberada de Rui Algarvio em relação ao Jardim (e envolvência) consolida um certo valor e sentido significativo do mundo externo; como diz Crespo (2011, p. 201), fundando-se no pensamento de Wittgenstein (Diários, 11/6/1916), “é através do sujeito, da sua vontade, que o valor penetra no mundo e é através da relação do sujeito com as coisas que elas se tornam significativas”, mas, acrescente-se, não como corroboração de significados pré-estabelecidos.

			Assim, os resultados artísticos não pretendiam evidenciar o significado pré-existente de identidade de lugar artificial dos Jardins doe Malufa, que se revelasse pela constatação da perceção da exterioridade da sua composição formal (organizada deliberada e racionalmente pela geometria do seu projeto) ou da desorganização na espontânea proliferação das plantas (resultante da ausência da deliberação do projeto ou da vontade de seus pretéritos habitantes). O que se pretendia, e que se indicia nos trabalhos de Rui Algarvio, era a possibilidade de que a representação, enquanto exterioridade, assumisse o papel de um espelho que fizesse com que o autor (se) questionasse e (se) interrogasse através do (reflexo do) seu olhar sensível e entendedor14, por um lado, acerca (e através) da exterioridade dos lugares da paisagem e, por outro lado, simultânea e consequentemente, acerca (e através) da interioridade de si.

			Na base destes pressupostos, sugerimos que a Residência Artística que Rui Algarvio desenvolveu tem de facto uma relação forte à identidade do próprio artista15. Em concreto esta inter-relação identidade do artista–identidade do lugar–identidade da obra processou-se por uma identificação empática/introjetiva e percetiva/extrospetiva ao (contexto do) lugar. O artista pensou sobre o lugar representando-o expressivamente, procurando uma ideia da interseção entre a identidade artificial (imanada pela cultura e pelo projeto do jardim), a identidade natural (própria da especificidade da família das plantas) e a identidade do artista. De certo modo, a relação do artista com a exterioridade da natureza não corresponde a uma alienação de si.

			Repare-se que, num sentido oposto ao que Rui Algarvio desenvolveu, a aproximação submissa à objetividade externa criaria uma distanciação da subjetividade do artista, ou seja, uma alienação do eu. Todavia, ainda que não se pretendesse tal trajeto, a objetividade, ou uma certa alienação de si, é necessária para que o sujeito consiga discernir o que é ou não é.16 Por outras palavras, à semelhança do jogo de uma criança, a criação artística desenvolvida nesta Residência acompanhou-se por uma oscilação, uma intrusão e uma realização, na relação entre o imaginário e o real. Sugerimos a leitura do seguinte parágrafo de Winnicott:

			[A criança] ao jogar, manipula fenómenos exteriores ao serviço dos sonhos, e investe alguns deles com significação e sentimentos oníricos. Há um desenvolvimento que vai dos fenómenos transitivos ao jogo, deste ao jogo partilhado, e deste às experiências culturais. […] O jogo é intrinsecamente excitante e precário. Esta caraterística não deriva do despertar dos instintos, mas sim da precariedade da ação recíproca, na mente da criança, entre o que é subjetivo (quase de alucinação) e o que se percebe de maneira objetiva (realidade verdadeira ou partilhada). (Winnicott, 2013, pp. 97-98).

			A ideia que se quer relevar é que a arte aqui analisada conjuga a subjetividade introspetiva (e subjetiva) e objetividade extrospetiva (do real externo/material/concreto). A obra de arte seria, nestes termos, a construção de uma “identidade narrativa” (que Ricoeur desenvolveu), nas palavras de Correia (2012, p. 96): “a partir da mediação entre a experiência de nós próprios – a ipseidade – e os espelhos, ou lentes da ficção literária que permitem redimensionar a nossa existência, seja a nível dos nossos valores, da nossa vivência do tempo ou da nossa linguagem”. Veja-se a atenção que o artista assume em relação à experiência, do quotidiano, quando menciona no título da Figura 3: “o jardim tem uma vida quotidiana”.

			[image: ]

			Figura 3. Rui Algarvio, “Jardins da Malufa (o jardim tem uma vida quotidiana)”. Técnica mista sobre papel de aguarela, 300 g, 150×300 cm, 2021.

			Poderemos pensar nos trabalhos de Rui Algarvio como tentativa de convergência de si para si, de tal modo que a identidade, apropriando-nos das palavras de Correia (2012, p. 96), “descobre-se nesse instante temporal de esquecimento e de crise, que, mais do que apagar, faz ressaltar ainda mais a identidade das nossas vidas”. O que não que dizer que o artista tenha procurado consubstanciar na obra uma cultura em que se pudesse reconhecer, mas sim descobrir-se17, ou melhor, ampliar o alcance do fenómeno de sua (auto)consciencialização. Logo, para que no processo criativo o fenómeno de consciência potenciasse o conhecimento e não o reconhecimento, revelou-se profícua uma análise da ideia cultural implícita, acompanhada de uma introspeção, que permitisse ao artista não uma identificação à ideia cultural prévia, mas sim à sua desconstrução e, assim, à complexificação de seu autoconceito: a sua identidade.

			5. Pensar o lugar através da expressão da representação da simbiose entre a identidade do eu e a identidade do não eu

			A reflexão/investigação artística sobre o tema proposto para a residência artística revelou uma diferente maneira de representar(-se) através do pensar(-se) e do ser(-se) no meio, do não eu, presumivelmente, alterando ou alargando a (auto)consciência através da relação entre o mundo interno e o mundo externo. Neste sentido, supôs-se que no devir de uma introspeção, através da extraversão criativa, se pudesse formular não só uma diferente ideia de identidade de um lugar do mundo externo, mas também o conceito da identidade do mundo interno do si mesmo. Isto considerando que, por um lado, em ambos os casos, a experiência se medeie por uma atenção extrospetiva acerca do exterior, ao mesmo tempo que a interioridade manifeste a sensibilidade de uma introspeção por meio da relação com o mundo externo. Por outro lado, pressupõe-se a condição de que a ação da procura da identidade da representação passasse pela relação entre a identidade do (mundo interno do) artista e a identidade do (mundo externo do) lugar, através do reequilíbrio racionalidade/sensibilidade, eu/não eu, ordem/desordem e artificial/natural.

			Para ir ao encontro das possibilidades que se acabaram de mencionar, sugeriu-se que a orientação da residência artística não se direcionasse por um pensamento ilustrativo sobre (o não eu do) lugar, mas antes por uma representação interrogante através da experiência que, pela imergência no imaginário em ligação próxima com o inconsciente, conduzisse o artista para um fluxo mais direcionado à sua individuação (do eu, do self). Diríamos que se desejava que o processo de criação se associasse a uma verdade (acerca de si), pelas palavras de Heidegger (2019, p. 33), como um “desocultamento do ser” em que a mesma (verdade), contudo, segundo o autor, “não está obrigada a tomar forma corpórea”, isto é, no que nos refere, uma equivalência entre a ideia de si e a respetiva representação e muito menos sua figuração.

			Logo, não se esperava que as representações fechassem significados, nem que as palavras confinassem representações. O que se desejava era desafiar o artista a explorar uma ambiguidade entre significados e formas (a elas associados), com que se abrissem diferentes e mais idiossincráticos sentidos do si mesmo, ainda que através da (subjetivação) da objetividade (das formas) do não eu, do lugar do jardim.

			Propôs-se, assim, uma abordagem poética que coadunasse ideias de identidade de lugar/não eu, em que o artista se aproximasse da sua própria identidade através da abordagem subjetiva, numa certa alienação do pré-conceito de identidade do lugar, formulando o seu conceito da identidade do lugar, com que convergisse para a interioridade de si. Não obstante, essa subjetivação, ao ter como meio a representação, na verdade, associa-se à objetivação, ou melhor, a uma dessubjetivação, com que de certo modo se torna possível um olhar de si para si, de certo modo, um olhar externo a partir da interioridade.18

			A aproximação a si através da aproximação sensível (e entendedora) à estética do lugar ultrapassa a mera sensação agradável da percetibilidade do exterior, num sentido mais abrangente, implica uma relação entendedora nesse recurso ao percetível e respetiva representação expressiva.19 A partir da razão sensível e da objetividade subjetivada, a expressão da criação dos trabalhos desta residência possibilitou a compatibilização e o (re)convergir de tendências divergentes como as seguintes: a racionalidade e a sensibilidade; a identidade artificial racionalizada (pela geometria) da paisagem de um jardim; a identidade natural de uma paisagem agreste, da montanha, livre da razão humana; a identidade do sujeito que pensa, atua e representa sobre uma paisagem onde circula e que observa; a identidade híbrida (natural e artificial) da obra da arte, isto é, um objeto com uma identidade própria, resultado da equação em que a identidade do eu se interseta com a identidade dos não eus. No fundo, a expectativa era de que o artista recriasse o conceito de identidade do lugar, por forma a que o mesmo (se) revelasse (n)o processo do pensamento sobre uma certa projeção da sua própria identidade.

			Como se foi evidenciando nesta reflexão, Rui Algarvio adotou uma modalidade de exploração artística em que – numa abordagem com um certo coeficiente de analogia, em que teve como ponto de partida a objetividade das formas de um lugar – a exterioridade da forma e a interioridade do seu sentido subjetivo não se excluem; complementaram-se na identidade da obra, que, por sua vez, não é senão a interseção da identidade do artista e a identidade do lugar, numa oscilação entre a alienação/aproximação de/a si e do/ao lugar.

			Conclusão

			O trajeto de pesquisa/investigação artística constituiu-se pela reflexibilidade intrínseca entre a forma e o conteúdo, entre o ser-se e ser no lugar – através da coabitação dinâmica, mais ou menos pacificadora, entre afirmações, negações e interrogações, entre a constatação e a inquietação, entre a identificação e a identidade. Nesta ótica, podemos sugerir que para Rui Algarvio o processo de interpretação do lugar se conjugou/estendeu (tacitamente) com/ao autoconceito de si, artista, na medida em que a experiência dialógica terá permitido uma exposição a oscilações, introversão/extroversão, introspeção/extrospeção e expressão/reflexão. Sendo que o que potenciou este caminho foi a livre associação de sentidos e as situações em que a objetividade da perceção e do entendimento se terá nutrido pela sensibilidade estética, cinestésica, emotiva e afetiva.

			Podemos inferir que esta residência permitiu uma experiência em que, implicitamente, se terá descarategorizado da identidade da composição formas do Jardim de Malufa, incutindo--lhes um diferente entendimento por meio de sua exploração artística e idiossincrática, e assim atribuindo-lhes uma diferente identidade. O recurso para o conseguir foi a ambiguidade entre a afirmação, a negação e a interrogação; portanto, não pela polaridade de qualquer uma das interjeições, mas sim pela sua correlação estimulante e dialética, pelo diálogo com que se reconciliaram.

			O processo criativo desenvolveu-se de tal modo que a expressão de formas inéditas (com uma identidade própria) se revelou como efeito de uma reflexibilidade entre a racionalidade e a sensibilidade, isto é, numa racionalidade sensibilizada e numa sensibilidade entendedora. Essas formas inéditas conduziriam (e seriam conduzidas por) uma configuração do eu, e cuja consciencialização se poderia revelar nova/diferente e, portanto, com algum ineditismo, sempre que a razão se sensibilizasse. Mas não só: também quando o instinto de racionalizar-se em equilíbrio com os afetos e as emoções – tudo isto num alargamento da consciência. Daí que entendamos que estas obras revelam a ideia de que a forma consubstancia realidades de naturezas (aparentemente) diferentes, num certo sentido, através da simbiose entre a racionalidade e a sensibilidade – variáveis que, inerentemente, se completam e complementam no fenómeno de consciencialização (de si). Portanto, podemos sugerir que a ação do pensamento criativo funciona como fenómeno do conhecer(-se) sentindo(-se), sempre que na reordenação da representação dos sentidos – desestabilizando, questionando e reformulando as categorias sobre o entendimento de uma identidade – se desenvolva um autoconceito individual mais clarividente. Numa palavra, transformando, através da expressão, a representação do não eu numa representação do eu, de si mesmo. Em suma, a residência artística orientou-se pela abordagem fenomenológica e poética do lugar e por uma certa imersão autobiográfica acerca do eu sensível e entendedor.
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					1.	“Afinal, ao utilizar a expressão, inteligência da sensibilidade, está sempre implícita, como se sabe, uma informação lógico-discursiva, demonstrando claramente que toda a atividade racional, lógica, cognitiva, tem subjacente uma aproximação afetiva, sem a qual o ser fica incapacitado de pensar inteligentemente” (Rodrigues, 2000, p. 57).

				

				
					2.	“Segundo Habermas, a estrutura comunicativa do mundo-da-vida está orientada para a ação. A situação de comunicação implica uma racionalidade – atividade racional dirigida a um fim – comunicativa da interação, i. e., da atividade comunicativa de concretização de relações mediadas pela linguagem” (Dantas, 2001, pp. 136-137).

				

				
					3.	“Em relação a todo o conhecimento, a linguagem encontrava-se [nos séculos XVII e XVIII] numa situação fundamental: não se podiam conhecer as coisas senão por intermédio dela. […] porque era ela o primeiro esboço de uma ordem nas representações do mundo; porque era a maneira inicial, inevitável, de representar as representações” (Foucault, 1991, p. 337).

				

				
					4.	As preocupações do século XIX consistiam em “querer neutralizar e como que polir a linguagem científica, a tal ponto que, destituída de toda a particularidade própria, purificada dos seus acidentes e das suas impropriedades – como se não pertencessem de modo algum à sua essência –, ela possa tornar- se o reflexo exato, o duplo meticuloso, o espelho fiel de um conhecimento que, esse, não é verbal” (Foucault, 1991, p. 338).

				

				
					5.	Ainda que difícil, procura-se, neste texto, um certo desvio do formalismo do conhecimento (que opôs Russel a Freud no século XIX), na direção do seguinte pensamento de Foucault (1991, p. 361): “O homem é um modo de ser tal que nele se funda uma parte de si mesmo, que ele não reflete num cogito, ao ato de pensamento pelo qual o recupera; e que, inversamente, vai dessa pura captação aos obstáculos empíricos, à ascensão desordenadas dos conteúdos, à fuga das experiências que escapam a si mesmas, a todo o horizonte silencioso do que se oferece à extensão movediça do não pensamento.”

				

				
					6.	Atente-se ao pensamento de Damásio (2004, pp. 45-46): “Sugiro que nos tornamos conscientes quando os dispositivos de representação do organismo exibem um tipo específico de conhecimento sem palavras – o conhecimento de que o próprio estado do organismo foi modificado por um objeto – e quando este conhecimento ocorre simultaneamente com a representação saliente de um objeto. O sentido de si no ato de conhecer um objeto é uma fusão de conhecimento novo, continuadamente criado no interior do cérebro enquanto os “objetos”, realmente presentes ou recordados, interagem com o organismo e causam a sua modificação”.

				

				
					7.	Veja-se o que diz Malrieu (1996, p. 236): “É, pois, verdade que em certo sentido a imaginação e a inteligência se opõem mutuamente: a primeira usa projeções sustentadas na identificação e a segunda visa a diferenciação das representações subjetiva e objetiva, aparecendo como uma crítica incessante da projeção. No entanto, a inteligência, enquanto atividade de representação, de apreensão analógica e de interrogação, não deixa de tornar patentes as suas raízes na imaginação”.

				

				
					8.	“Se a identidade é um processo, continuamente aberto e interativo, é impossível alguma vez estabilizá-la e ainda menos descobrir-lhe no interior a sua verdade última” (Kaufmann, 2005, p. 29).

				

				
					9.	“[Os missionários salesianos] para obterem a conversão dos índios, começavam por lhes destruir a organização espacial das aldeias. […] Destruíam o ‘espelho’ que lhes permitia, apesar das imagens deformadas, olharem-se na sua própria cultura, e conduziam-nos, por conseguinte, a processos violentos de perda de identidade” (Silvano, 2017, p. 26).

				

				
					10.	“O objetivo da atenção/consciencialização não é libertar a mente do mundo fenomenal; é permitir à mente a capacidade de ser absolutamente presente no mundo. O objetivo não é evitar a ação, mas sim estar-se totalmente presente nas nossas ações, de modo a que o comportamento da cada um se torne progressivamente mais responsivo e consciencializado” (Varela, Thompson & Rosch, 2001, pp. 166-167).

				

				
					11.	“Estes dois conceitos [natureza e natureza humana] funcionam para assegurar a dependência e o nexo recíprocos da imaginação e da semelhança. Decerto que a imaginação não é, aparentemente, mais do que uma das propriedades da natureza humana, e a semelhança um dos efeitos da natureza. […] Natureza e natureza humana permitem, na configuração geral da Episteme, o ajustamento da semelhança e da imaginação, que funda e torna possíveis todas as ciências empíricas da ordem” (Foucault, 1991, p. 125).

				

				
					12.	“O mundo antigo, através da medida e do número, elege o caminho para aceder ao conhecimento racional das coisas. Para os pitagóricos, o mundo sensível oferece qualidades e quantidades que a razão é capaz de unificar mediante relações; o princípio racional unificador do conhecimento encontram-no na relação quantitativa. Nos finais do século VI A.C. conseguia-se aceder com o pensamento a um campo mais além do ser puramente físico, os pitagóricos descobriram as relações numéricas que pertencem ao âmbito dos entes ideais, identificando a ordem real da natureza com a ordem real do pensamento. Os números e as figuras geométricas consideraram-se a essência das coisas” (Molina, 2003, p. 218).

				

				
					13.	O circuncentro é a interseção das mediatrizes dos lados de um triângulo. Este ponto é o centro da circunferência circunscrita ao triângulo, que irá passar pelos seus vértices. Uma propriedade importante do circuncentro é o fato de que ele é equidistante dos seus vértices. Isso pode-se demonstrar facilmente pois a distância será igual ao raio da circunferência.

				

				
					14.	“Assim, a visão desdobra-se: há uma visão sobre a qual eu reflito, não a posso pensar senão como pensamento, inspeção do Espírito, juízo, leitura de signos. E há a visão que tem lugar, pensamento honorário ou instituído, dominada por um corpo seu, da qual só podemos ter ideia exercendo-a, e que introduz. Entre o espaço e o pensamento, a ordem autónoma do composto de alma e corpo. O enigma da visão não foi eliminado: ele foi remetido do «pensamento de ver» para a visão em ato” (Merleau-Ponty, 2004, p. 45).

				

				
					15.	Não se confundindo personalidade, em que se evidenciam/manifestam comportamentos específicos/particulares do sujeito, com identidade, socorremo-nos da ideia de Jung (2008, p. 521) de que “a identidade é sempre um fenómeno inconsciente”, é “uma igualdade inconsciente com o objeto”, “uma igualdade a priori, que jamais foi objeto da consciência”.

				

				
					16.	“Não há construção de subjetivação sem esses momentos de perda de si, mesmo que se corra o risco de eliminar o Eu com o Mim” (Touraine & Khosrokhavar 2001, p. 122-123).

				

				
					17.	Note-se que, segundo pensa Jullien (2017, p. 73), a cultura não deve servir para uma construção da ideia de si na tentativa de um certo reconhecimento; em vez disso, ela conjuga um conjunto de recursos para promover a capacidade existencial como sujeito, em que, separando-se (dela), adquire consciência.

				

				
					18.	“Não há subjetividade, mas um olhar sobre si, que liberta a subjetivação”, no sentido de uma dessubjetivação em que, acrescenta o autor, “nos deixamos invadir pelas forças exteriores que comandam a subjetividade” (Touraine & Khosrokhavar, 2001, p. 122).

				

				
					19.	O belo distingue-se do agradável porque, diz Schiller (1997, p. 196), “agrada através da forma do seu fenómeno, não através da sensação material. É certo que ele agrada ao sujeito racional apenas na medida em que o mesmo é simultaneamente sensível; mas também ele só agrada ao sujeito sensível na medida em que o mesmo é simultaneamente racional”.
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