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Praticas Expositivas e Comunicagao
(depois de Nicole Everaert-Desmedt post Peirce)

Laura Castro*

O presente texto constitui um comentdrio critico ao semindrio orientado por
Nicole Everaert-Desmedt sobre a abordagem semidtica de uma obra de arte'.
Nele, retomaremos, num primeiro momento, as ideias fundamentais apresen-
tadas pela investigadora para, em seguida, salientarmos um dos aspectos mais
marcantes da sua apresentacio, o do entendimento da arte como fenémeno de
comunicagio continuo e ilimitado, sustentado numa leitura semidtica; num ter-
ceiro e Gltimo momento adaptar-se-d o método exposto a um outro objecto
cultural: a exposicdo de obras de arte.

Documento contido dentro de parAmetros bem definidos, a que é alheio qual-
quer sentido némada do pensamento, este comentirio propée um exame em
terceira mao, ancorado como estd nas visoes consolidadas de dois autores —
o primeiro, Charles Sanders Peirce (1839-1914), que construiu uma teoria semi-
Stica originada, nao na lingul’stica como acontecia com o seu contemporaneo
Ferdinand de Saussure (1857-1913), mas numa filosofia pragmdtica; a segunda,
precisamente Nicole Everaert-Desmedt, que elabora uma teoria de andlise da
obra de arte 4 luz da semiética de Peirce. Daqui decorre uma abordagem gradual
que, somada ao conhecimento diferido que temos de Peirce e ao conhecimento
ainda recente que temos de Everaert-Desmedt, vai perdendo defini¢io & me-
dida que nos aproximamos do presente contributo. No entanto, é assumindo
esse risco de desvanecimento que trataremos um objecto de trabalho que nos
vem ocupando hd algum tempo — a exposicio artistica. Nesta grada¢ao de um
tépico relacionado com o tema de Everaert-Desmedt (a obra de arte) e com o
tema de Peirce que nos importa (o fenémeno de comunicagao e da criagao de
significado?), os sucessivos ajustamentos implicados podem representar perda de

*Doutora em Histéria da Arte. Docente da Escola das Artes da Universidade Catélica Portuguesa. Investigadora
do Centro em Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR).

1. Este semindrio teve lugar na Universidade Catélica Portuguesa no dia 15 de Maio de 2008, no 4mbito
do semindrio “Arte e Signo”, iniciativa da linha de ac¢io de Teoria das Artes, do Centro de Investigagio em
Ciéncias e Tecnologias das Artes.

2.E importante esclarecer que Peirce ndo escreveu desenvolvida e directamente sobre arte, podendo, no
entanto, retirar-se do seu pensamento, ideias aplicdveis 4 arte. Esta foi uma das tarefas da investigadora
Nicole Everaert-Desmedt e da sua leitura peirceana do fenémeno artistico.
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rigor. Procuraremos ganhar em pertinéncia o que se perde em conhecimento de

profundidade.

Consideremos ento o itinerdrio do semindrio atrds identificado. A investi-
gadora propos-se estabelecer um panorama sumdrio das teorias semiéticas de
Saussure e de Peirce, centrando-se na especificidade do modelo deste dltimo,
que considera mais rico de consequéncias e mais flexivel a adaptagoes que resul-
taram, entre outros contributos, no da prépria Everaert-Desmedt e da sua semi-
dtica aplicada (neste caso, a arte contemporinea, como o foi, noutros contex-
tos, a publicidade ou a literatura para a infincia)’. Os aspectos dominantes do
pensador norte-americano foram apresentados através do cardcter generalista,
pragmitico e triddico do seu sistema, a saber: um sistema que nao radica na lin-
guagem como fenémeno eleito da comunicagio, mas que abrange a totalidade
da experiéncia humana; um sistema que nao se esgota em si mesmo, no funcio-
namento interno dos signos, mas que procura entender o efeito da sua acgao;
um sistema que nao se limita a estrutura bindria do significado e do significante
que, na terminologia de Peirce, adquirem as designacoes de representamen e
de objecto, mas que acrescenta a estes um terceiro pélo, o interpretante. E por-
que o seu sistema semidtico ¢ generalista que o signo nao constitui (como em
Sausurre) a unidade minima de significagio e pode assumir uma diversidade
de configuragées, simples ou complexas, desde que se encontre num processo
interpretativo; é porque o seu sistema semiético é pragmadtico que ele implica os
hdbitos e as préticas de uso e nao pode considerar-se independentemente delas;
finalmente, é porque o seu sistema ¢ triddico que ele requisita um elemento para
14 daqueles que definem contetdo (significado) e expressao (significante), que é
o sujeito. A intensidade argumentativa da conferencista centrou-se, portanto,
neste que é comummente aceite como o sinal distintivo da semiética peirceana:
intérprete, uso e contexto transformam-se nos seus agentes activos.

Esta caracteristica ocupard, alids, boa parte da reflexdo contemporanea e pds-
-moderna, na valorizagdo dos contextos como meios responsdveis pela cons-
trugdo de significados num processo de comunicagio, no elogio dos sujeitos
receptores com papel equivalente aquele tradicionalmente atribuido aos sujeitos
criadores. Integra-se aqui, com naturalidade, a teoria de Peirce, que jd pressu-
punha o lugar destacado e incontorndvel do interpretante. Mais adiante volta-
remos a esta questao.

3. Trés textos podem esclarecer e completar o contetdo da apresentagio da autora: “L’Esthétique d’apres
Peirce”, in: Hébert, Louis (dir). Signo (2006), http://www.signosemio.com/peirce/esthetique.asp.;
“La Sémiotique de Peirce”, in: Signo (2006), http://www.signosemio.com/peirce/semiotique.asp.; “La
Comunicacién Artistica: una Interpretacién Peirceana”, in: Signos en Rotacidn (2001), Ano III, n° 181.
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Por enquanto, a defini¢io da semidtica triddica de Peirce exigia ainda a con-
sideracao de trés categorias universais, configuradoras da totalidade da experi-
éncia humana e decorrentes também do cardcter generalista da sua teoria* — a
categoria da primeiridade, que o autor faz corresponder 4 dimensao emocional
da experiéncia humana, cujas qualidades de indistin¢ao e de intemporalidade
apenas podem ser entendidas, no limite, através de metdforas e de aproxima-
¢Oes poéticas; a categoria da segundidade, correspondente 4 dimensao prética da
existéncia humana, de qualidades mais simples de apreender pela materializagao
dos sentimentos da primeira, em circunstincias de tempo e espago particulares;
a categoria da terceiridade, correspondente a dimensao cultural caracterizada
pelas qualidades de convengao, habituagio e regra.

Este era o momento de a conferencista avangar para a aplicagao desta teoria,
o que fez adaptando-a & comunicagio artistica e concluindo, por ineréncia, com
uma defini¢ao de arte que coincide com a sua fungio — a arte ¢ aquilo que a
arte faz, provoca e desperta. A arte faz circular a primeiridade (a emogao original
nao articulada, o sentimento como possibilidade nao concretizada) através da
segundidade (experiéncia fenoménica materializada em objectos adequados ao
sentimento anterior) em direc¢do a terceiridade, categoria que cumpre a me-
diacio entre as duas anteriores pela via da interpretagdo intelectual, simbdlica
e convencional. No entanto, a fungio da arte é partir do simbolo existente e
dominante que permite tornar inteligivel o objecto no qual relativizou o seu
sentimento de inquietagao e perturbagao originais, para o refazer e reconstruir,
originando, nas palavras de Nicole Everaert-Desmedt, uma “nova terceiridade”.
Neste sentido, a arte é um “meio de conhecimento, de enriquecimento da inte-
ligibilidade” e da percep¢ao do real’. A implicagdo mais relevante desta argu-
mentago reside na ideia de que a comunicagao artistica estd simultaneamente
presente na criagao e na recepgao da obra, na sua produgao e na sua interpreta-
¢ao0. Ao artista caberd apenas a primeira parte de um processo que nio termina

4. A “arte de fazer divisoes triddicas” estd enraizada no pensamento de Peirce, que lhe atribui um cardcter
de principio organizador universal. Consultar em http://www.unav.es/gep/: “Tricotomfa”. Traduccién
castellana de Uxia Rivas (1999). Original en: MS 1600; “Nomenclatura y divisiones de las relaciones
triddicas, hasta donde estdn determinadas” (1903). Fuente textual en MS 540.

5. Cf. “L'Esthétique d’aprés Peirce”, in: Hébert, Louis (dir.). Signo (2006) [en ligne], Rimouski (Québec),
heep://www.signosemio.com. Ver ainda, em http://www.unav.es/gep/: “;Qué es un signo?”. Traduccién
castellana de Uxia Rivas (1999). Original en: CP 2.281, 285 y 297-302; “El icono, el indice y el simbolo”
(c. 1893-1902). Traduccién castellana de Sara Barrena. Fuente textual en CP 2.274-308.
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e que serd retomado e continuado pelo intérprete da obra®. O sentimento da
criagdo serd reactivado na tarefa da interpretagio, o que equivale a dizer que o
processo semidtico ¢ incompleto, aberto e ilimitado. Mais ainda, como vimos é
um processo subversivo e desconstrutivo, infiltrando nos simbolos jd existentes
o desassossego de sentimentos primeiros que levam a sua decomposigao e rege-
neragao em novos simbolos.

Na consideragdo do legado de Peirce e, particularmente, do interesse contem-
porineo pela sua obra, surge destacado o seu contributo para uma visao dina-
mica da semidtica (ndo como teoria dos signos, mas dos processos de significa-
¢a0) e para os estudos de comunicagao’. Sendo activos e permanentes, aqueles
processos de significagdo remetem para contextos de uso e destacam a nogio de
circulagao em ambientes culturais e histricos como um dos principais aspectos
da sua reflexdo em torno da semiética, revelando igualmente o cardcter instével
e varidvel do significado.

A proposta que nos ocorre ¢, entdo, a da aplicagao da semidtica de Peirce ao
fenémeno expositivo entendido, ndo como acto neutro de divulgacio da prética
artistica mas como acto interpretativo do fenémeno artistico, logo, susceptivel
de actuar dentro daquilo que Nicole Everaert-Desmedt propoe como estratégia
de desenvolvimento da obra de arte. Esta proposta aparece também legitimada
pelo cardcter generalista do modelo semiético de Peirce, que abarca todos os
produtos culturais, e ainda pelo cardcter pragmdtico do mesmo, que enfatiza o
papel do intérprete e do contexto de comunicagao®.

A abordagem da exposicio numa perspectiva semidtica nao ¢ inovadora,
conhecendo-se diferentes autores que a fizeram, uns adoptando um modelo
muito simplista que toma o discurso expositivo como um discurso linguisti-

6. Everaert-Desmedt ocupa-se ainda da consideragdo das etapas do fenémeno da criagio artistica retomando,
de Peirce, o paralelismo entre a arte, a ciéncia e a evolugio do cosmos. No campo da criagio artistica, o
artista procede por um espanto inaugural de mergulho na primeiridade, a que se seguem a abdugao (procura
de um sentimento apropriado aquele espanto, ou seja de uma hipétese, e inicio da criagio da obra), a
deducdo (em que o sentimento inicial se projecta em algo concreto), a indugio (em que a obra surge ao
artista como razodvel, nio porque adequada a uma realidade exterior, mas adequada a um sentimento,
auto-adequada). A partir daqui, o processo fica nas mios do interpretante, que descodificard a obra pela via
do pensamento simbdlico.

7. Neste quadro, destacaria os seguintes textos consultados em http://www.unav.es/gep/: Castanares,
Wenceslao. “El Efecto Peirce. Sugestiones para una Teorfa de la Comunicacion”, in: Anuario Filoséfico
XXIX/3 (1996), pp. 1313-1331; Castafiares, Wenceslao. “La semidtica de Peirce”, in: Anthropos n°
212 (2006), pp. 132-139; Santaella, Lucia. “Por qué la Semidtica de Peirce es también una Teorfa de la
Comunicacién?”, in: Cuadernos 17 (2001) (Revista de la Facultad de Humanidades y Ciencias Sociales —
Universidad de Jujuy, Argentina), pp. 403-414.

8. A abordagem das prdticas culturais por novas metodologias e perspectivas ¢ defensivel quando se
prevé a renovagio do conhecimento e a ampliagdo das possibilidades interdisciplinares e intertextuais. A
aproximagao que aqui se propoe justifica-se neste quadro de exercicio académico.
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co, assumindo as unidades de significagao no interior desse discurso tais como
obras, iluminagio, legendas, suportes, percursos, cada uma desempenhando
uma funcio determinada; outros centrando-se num tratamento mais conse-
quente que toma o discurso expositivo como um acto de comunica¢io que in-
terfere directamente com o contetido daquilo que ¢ apresentado, tendo perdido
o estatuto de envolvimento inécuo do fendmeno artistico. A expressio “efeito-
-museu” ¢, por vezes, utilizada no sentido de designar a influéncia que o meio, o
envolvimento e a instalagdo expositiva tém sobre os objectos e a sua percep¢ao,
adquirindo um papel instrumentalizador e manipulador’.

J4 atrds neste texto chamdmos a atengdo para este aspecto e agora podemos
recuperd-lo através dos numerosos contributos académicos para o estudo dos
contextos de exposigio da obra de arte. O pensamento museoldgico posterior
aos anos 80 desmistificou definitivamente a ideia de que o museu é um espaco
neutro onde toda a comunicagao é inocente e onde os objectos falam por si; a
ideia de que o publico é uma unidade indiferenciada no interior da qual género,
idade, formagdo ou convicgoes, nao contam. Em rigor, qualquer estudo sobre
uma exposigao revela que esse nunca foi um dominio neutro, jd que a simples
distribui¢ao de obras numa sala envolve decisoes e critérios e espelha um enten-
dimento especifico do fenémeno artistico. No entanto, durante uma boa parte
do século XX, e em larga medida na actualidade, imp6s-se a ideia de que a mao
responsdvel por essas decisdes seria uma mao invisivel, ausente que nao have-
ria de ser notada pelo ptblico. Como se as interferéncias, embora inevitdveis,
fossem reduzidas a0 minimo e tornadas imperceptiveis. Esta escrita fantasma,
que abordei ja noutro contexto, correspondeu a criacdo do espago que Brian
O’Doherty consagraria como o espaco do cubo branco'’, imaculado, expurgado
de qualquer elemento para 14 do contetido expositivo, em suspensao (de espago
e de tempo).

Foi precisamente no terceiro quartel do século XX que o entendimento se al-
terou, coincidiu, segundo Hilde S. Hein, com o “declinio generalizado da fé na
singularidade de uma realidade e na uniformidade da verdade”, e a nogao de que
os objectos artisticos apresentados em contexto expositivo nao possuem valor e
sentido, independentemente do sujeito que os observa, interpreta e experiencia.
Para este autor, os museus da pés-modernidade passaram a ser encarados como
entidades mediadoras e nao como simples apresentantes; como “santudrios de

9. Karp, Ivan; Lavine, Steven D. (eds.). Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum Display.
Washington and London: Smithsonian Institution Press, 1991, p. 14.

10. O’Dobherty, Brian. Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space. Los Angeles: University of
California Press, 1999.
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sentido” e ndo como “prisées de objectos™. O mesmo ¢ dizer que a verdade do
objecto ¢é substituida pela verdade da experiéncia e pela verdade do contexto.
Esta situagdo trouxe para primeiro plano as questdes da mediagao em museus
e pdde mesmo alterar a hierarquia das fung¢oes atribuidas aos museus: as tra-
dicionais fungées de coleccionar, conservar, estudar captam — e tém captado
em muitos casos — menor empenho do que a fungao de divulgar, isto ¢, expor.
Paralelamente trazia-se a superficie a mao que permanecera encoberta. O /ay-
out, as estratégias expositivas, as op¢des tomadas faziam parte daquilo que era
mostrado e explicado até 4 exaustdo, a ponto de poder ofuscar o contetido ou de
dele se servir como mero pretexto para impor uma outra ideia.

Um dos contributos mais relevantes no quadro da comunicagao em museus é
o de Eilean Hooper-Greenbhill, que se ocupa do impacto dos estudos semiéticos
sobre a construgdo do significado nos contextos culturais. A sua proposta para
um novo modelo de comunicag¢io na produgio cultural envolve aquilo que de-
signa por “agendas encobertas” dessa produgao, ou seja, planos de significados
construidos com base em questdes ideoldgicas'>. Neste quadro, as exposigoes
fazem parte de agendas politicas e diplomdticas e constituem, frequentemente,
uma fachada de charme de operagoes politicas complexas, orientadas para certos
fins. O sentido de oportunidade, o local de realizagio, a escolha das obras e dos
artistas apresentados, a relagao entre eles, o texto e a informagao complementa-
res, o estilo desse texto, as opgdes de montagem contribuem para a afirmacio
de valores, crencas, posigoes ideolégicas. No entanto, segundo a autora, estas
andlises & formacdo do significado numa exposicio radicam sistematicamente
nos aspectos encobertos da sua organizagio, nos aspectos “nao intencionais” dos
emissores do fenémeno da comunica¢io. Aquilo que Hooper-Greenhill propoe
¢ um modelo diferente que contemple a possibilidade de retorno do receptor ao
transmissor como ponto de partida para o entendimento da prética artistica em
contexto museoldgico e expositivo. A comunica¢io no seio de uma exposicao
nao se reduz ao conteddo e a sua expressao formal, mas envolve sujeitos — pro-
dutores e receptores — que s3o construtores activos de significados num fluxo
constante que nao se fecha.

Para este entendimento da exposi¢ao de arte nio contribuiu apenas o movi-
mento tedrico dos estudos museoldgicos, mas também a intervengao de artistas
no Ambito das chamadas prdticas da “institutional critique”, que desmistifica-
ram as ligagoes de museus e de galerias com o poder instituido e revelaram a sua

11. Hein, Hilde S. 7he Museum in Transition: A Philosophical Perspective. Washington: Smithsonian Books,
2000, pp. X e 13.

12. Hooper-Greenhill, Eilean. “A New Communication Model for Museums”, in: Kavanagh, Gaynor.
Museum Languages, Objects And Texts. Leicester, London and New York: Leicester University Press, 1991.
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condi¢do mediadora com uma clareza e um radicalismo capazes de despertar
reacgoes violentas por parte do aparelho do poder (politico e cultural). Bastard
lembrar os casos de Hans Haacke, Daniel Buren, Marcel Broodthaers ou Mi-
chael Asher, logo a partir dos anos 60.

A exposi¢ao, fenémeno caracteristico da terceiridade, recurso cultural con-
vencionado, constitui um dos fenémenos de mediagao interpretativa necessarios
a continuidade do processo semidtico, onde se compreende a motivagao inicial
de uma obra através da sua releitura. Para Donald Preziosi, a “nossa vida é inse-
pardvel do mundo artificial que criamos tal como é insepardvel do corpo que nos
abriga” e, quer os museus, quer as exposi¢coes fazem parte dessa esfera artificial
em que se pensa o mundo através de objectos. Para este autor ¢ dificil pensar a
arte sem a mediagao de exposi¢coes e museus, que sio, afinal, modos de produgio
de conhecimento. E nas espacialidades expositivas que os objectos se tornam
legiveis e inteligiveis'’. E até quando passamos do reino dos objectos para o reino
da ac¢do0, do mundo da criagao materializada para o mundo da performance e
da arte accio, é, com muita frequéncia, em galerias € em museus que essas inter-
vengdes ocorrem, recebendo do espago expositivo os valores que legitimam tais
realizagoes ou simples gestos como artisticos.

Uma conclusao prévia poderia ser a de que a exposi¢ao e o museu contribuem
para iluminar a obra de arte, intensificar a primeiridade da obra, o que recorda
imediatamente a posi¢ao de André Malraux, para quem o papel do museu era pre-
cisamente mitificar a obra, investi-la de uma nova simbdlica e equaciond-la numa
nova representacio que dava continuidade a experiéncia da criagao'®. Mas, de facto,
o pensamento sobre o museu evoluiu no sentido contrério, ao considerar que a ex-
posicao, em vez de contribuir para o acesso a dimensao da primeiridade, torna-o im-
possivel, porque retira a “aura” a obra de arte®. As obras sagradas deixam de suscitar
culto e reveréncia para se reduzirem a objectos belos; as pecas utilitdrias de cerdmica
ou de matéria téxtil deixam de servir para usos concretos para se reduzirem a objec-
tos belos; as pecas que j4 nascem como obras de arte perdem a energia criadora os
valores expressivos que o estiidio do artista lhes confere para se reduzirem a objectos
de contemplagio, belos. A estética da recep¢io da obra de arte através do fenémeno
mediador da exposi¢ao seria sempre caracterizada pela perda, j4 que a descontextua-
lizagao envolve sistematicamente quebra de autenticidade.

13. Preziosi, Donald. Brain on the Earth’s Body. Art, Museums and the Phantasms of Modernity. Minneapolis,
London: University of Minnesota Press, 2003, pp. 2-23.

14. André Malraux ia mais longe, afirmando que no museu imagindrio tudo se transformava em arte,
inclusivamente o que tinha sido criado com outro propésito. Ver: Malraux, André. O Museu Imagindrio.
Lisboa: Edicoes 70, 2000.

15. Ver, apenas a titulo de exemplo, um dos autores que desenvolve esta ideia: Déotte, Jean-Louis. Le Musée,
lorigine de ['esthétique. Paris: U'Harmattan, 1993.
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Peirce, interpretado por Nicole Everaert-Desmedt, pode ajudar-nos a solucio-
nar esta questdo, porque o problema nio reside na obra de arte, no acto da sua
produgio ou no da sua recep¢ao, mas antes no fenémeno artistico como devir,
no fenémeno artistico como movimento ininterrupto de um sentimento, que
passa por uma realizacio material até ao pensamento. Se para aquele autor, a
obra de arte é admirdvel, nio na sua inteligibilidade mas no trajecto para a inte-
ligibilidade, entdo a exposi¢do nao fragiliza nem reforca a obra de arte, simples-
mente a integra através de estratégias onde é pensada simbolicamente.

A clareza do registo de Nicole Everaert-Desmedt e o tom pedagégico dos
textos atrds citados desafiam-nos literalmente 2 realizacio de exercicios'®, que
faremos acerca de dois casos: uma obra de Lufsa Cunha intitulada 7urn around”
e de uma exposi¢io de Rui Chafes intitulada Involucio'.

Caso 1

A instalagao de Luisa Cunha recorre exclusivamente ao som como meio de ex-
pressio — a artista grava, na sua propria voz, o seguinte texto, que ¢ repetidamente
ouvido no espaco de exposicio: You are so beautiful! You are so beautiful! You are so
beautiful! Turn around. Esta instalagao sonora envolve a abordagem de um dos va-
lores tradicionalmente associados a obra de arte — a beleza: a qualidade indistinta
do sentimento de beleza (dimensio de primeiridade) foi apropriada pela artista
através da materializagio do conceito numa voz (dimensio de segundidade). Esta
apropriagdo adquire a forma de um discurso apresentado num espaco expositivo
(dimensio de terceiridade) que rompe com alguns dos valores culturalmente acei-
tes, de forma transgressora, o que lhe confere a no¢ao de auto-razoabilidade. Por
um lado, a obra transgride a beleza materializada em pegas destinadas a contem-
placdo — aqui nao se vé nada, ouve-se apenas. Por outro lado, transgride o género
dominante: a beleza estd habitualmente presente no corpo feminino esculpido ou
pintado por artistas masculinos e que ¢ por eles apreciada. Luisa Cunha inverte
essa situac¢io ao colocar uma voz feminina no lugar do contemplador. O facto de
essa voz se dirigir ao espectador implica a terceira transgressio — ¢ que o publico
fica subitamente no lugar da obra — ¢ ele o contemplado quando ouve uma voz

16. A consulta do sitio do Grupo de Estudios Peirceanos, da Universidade de Navarra, revela um grande
nimero de trabalhos em torno de Peirce que partem da aplicabilidade exploratéria de conceitos peirceanos a
dominios como os da comunicagio, da antropologia, da psicanilise, etc. Consultar: http://www.unav.es/gep/

17. Apresentada na Culturgest, Porto (Portugal), entre 17 de Setembro e 22 de Dezembro de 2007, com
curadoria de Miguel Wandschneider.

18. Apresentada em Vila Nova de Gaia (Portugal), na Casa Museu Teixeira Lopes, entre 28 de Junho e 24
de Agosto de 2008.
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que o convida a dar uma volta sobre si préprio num espago vazio. Inverte-se o
papel tradicional de artista e espectador. Essa contemplagio ¢ inesperada e in-
cémoda porque provém duma voz ausente e nio dum olhar presente. E curioso
comparar esta situa¢ao com aquela que Brian O’Doherty refere relativamente ao
espectador tradicional da arte — ele ndo tem face, dele s6 conhecemos as costas,
dado que estd permanentemente voltado para a obra e de costas para o espaco
que habita”. Aqui hd um espago em volta e o espectador nao s6 tem o olhar,
como todo o corpo para experienciar a obra.

Esta peca obriga também a considerar a sua mediacio porque requer uma ins-
talacdo determinada para que a interpretagio por simpatia (expressao de Peirce)
possa ter lugar. Foi a montagem desta peca num espago que foi outrora a casa
forte de um banco que lhe conferiu uma intensidade muito particular (constitui-
¢ao de uma nova terceiridade). A casa forte é, por natureza, um espago onde se
guardam bens preciosos; esta casa forte encontra-se no centro de um trajecto de
corredores cujas esquinas possuem espelhos destinados a vigilancia de quem ali
acede; o0 acesso faz-se por uma porta pesada, espessa e invioldvel. O espectador
mergulha bruscamente no lugar do tesouro e torna-se, portanto, no bem mais
precioso do acto de comunica¢io que ali se encena. A experiéncia proporcionada
pela exposi¢ao num espago com um peso cultural e econémico incontorndveis
permitira reflectir sobre a importancia do espectador no fenémeno artistico e
dar continuidade a uma intervengao que nao vive sem a presenga do publico.

Daqui poderfamos deduzir o papel criativo da exposi¢ao e abordar aquilo
em que se transformaram os actos de curadoria, mas isso é matéria para outro
comentdrio que a leitura de Nicole Everaert-Desmedt post Peirce poderia igual-
mente caucionar.

Caso 2

A exposi¢ao de Rui Chafes foi apresentada no edificio que serviu de habitacio
e atelier a Teixeira Lopes (1866-1942) e no edificio adossado, destinado a obra
e a colecgao de Diogo de Macedo (1889-1959), conjunto que hoje constitui a
Casa-Museu Teixeira Lopes e Galerias Diogo de Macedo.

Um sentimento de nostalgia e de tempo sem tempo, configurador da dimen-
sao da primeiridade, pressente-se na visita ao local, na viagem a um tempo e a
um lugar particulares, musealizados. Na visita ou caminhada de cerca de uma
hora de duracdo verificam-se as circunstincias que correspondem a dimensao
peirceana da segundidade. Mas, por si s, ela revelaria apenas alguns componen-

19. Ver nota 10.
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tes do sentimento descrito, que s6 se faria plenamente inteligivel no confronto
com um outro nivel de experiéncia proporcionado pela exposi¢ao de Rui Chafes
(1966), que dele se apropria, subvertendo-o e, simultaneamente, esclarecendo-o.
A presenga de um escultor contemporineo no espaco dos escultores de outra
época expandiu, densificou e tornou mais complexo o tempo da Casa-Museu,
permitindo interrogar e reforcar todas as narrativas que af se encenam. Tratar-
se-ia, desde logo, da cria¢io de uma nova terceiridade.

As pecas de Rui Chafes, metélicas e negras, invadem e obstruem literalmente
o0 tema e 0 espago; outras dissimulam-se nos intervalos da exposi¢ao permanente
e até no mobilidrio da antiga habita¢do; outras, ainda, ocupam um lugar que lhe
parecia jd destinado. A instalagao expositiva procura, por um lado, o adequado,
por outro lado, o impréprio, e embora dominem a estranheza e a surpresa, esses
sentimentos nio evitam o lado do imperceptivel e do despercebido.

A arquitectura do edificio proporciona um percurso acidentado, onde as de-
pendéncias se relacionam por degraus ou pequenos langos de escadas que subi-
mos e descemos, varandins interiores de onde observamos o espaco a visitar ou
ja visitado, pequenas saletas ou saloes, corredores largos e passagens estreitas. A
diversidade matérica e os valores texturais sao outros elementos marcantes desta
arquitectura de teor revivalista onde a madeira, o ferro e o granito sobrevivem
a ornamentagdo neo-medieval, ao mobilidrio Império e a todas as variagoes de-
corativas.

O programa museolégico, que articula o cardcter de casa-museu e de casa-
-oficina com o trago vulgar da galeria, faculta idénticos acidentes de percurso:
lugares reconstituidos em meméria de uma utilizagao perdida, espacos expositi-
vos que retomam modelos da transi¢ao do século XIX para o século XX, espacos
agenciados de acordo com a museografia actual, obras inseridas numa decoragio
datada, outras apresentadas em modernos equipamentos e suportes. A visita a
este local tem uma forte componente narrativa que parte, quer da diversidade
espacial e arquitecténica apontada, na convocagao de tempos passados, na gra-
madtica arquitectonica historicista, quer da sugestio de ambientes densamente
caracterizados, no chamamento de memérias habitadas. Recordagdes pessoais,
fotografias, retratos pintados, objectos de devogao, instrumentos de trabalho,
assinaturas, encontros, viagens e encomendas constituem uma outra narragao
feita de dedicatdrias, de sinais de admiragdo e de reveréncia dos amigos, ofertas
de ocasides especiais, condecoracoes. Muitos didlogos se instauram nestes es-
pacos — didlogos entre a pintura que representa a escultura; didlogos de escala
entre maquetas e obras finais; didlogos formais entre o naturalismo tardio e o
modernismo; didlogos estéticos entre o sentir alegérico de Teixeira Lopes e o
sentir critico de Diogo de Macedo, apenas pressentido. Tal como a da arquitec-
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tura, esta ¢ uma narrativa intima e grandiosa, oscilante entre a dimensio pessoal
de uma alcova e a dimensao publica de um salao de festas, entre a medida res-
guardada de um atelier e a evocacio da praca onde se ergue a escultura publica,
entre uma carta pousada sobre a secretdria e a cenografia de um arco no jardim,
entre a mdscara mortudria e a estdtua destinada ao sarcéfago.

A incursdo de Rui Chafes neste meio abalou significativamente o seu lado
convencional. O pensamento desceu ao lugar do surgimento da escultura; um
artista que encara a escultura como a “fisionomia do pensamento”™ desceu ao
mundo de quem a entendeu com as mios, o tacto, a brancura do gesso e a plas-
ticidade da matéria. A presenca de Rui Chafes corresponde a um acto fundador,
frio, negro e silencioso. O atelier de Teixeira Lopes surge entao como o sitio da
reprodugio e da propagagio (de modelos e maquetas), quente, branco, acolhe-
dor de histérias. A casa-museu é o espago do ter, o espago da propriedade, do
objecto, da formagio de colec¢oes, do sentimento de posse. A exposi¢ao de Rui
Chafes introduz ai o valor de pensamento, do nio ter, do despojamento. No
final, talvez se perceba o que quer dizer /nvolugio, movimento para baixo e para
dentro, fisicamente conformado ao espago do museu, metéfora da ida ao inte-
rior da escultura. Involugio, interiorizagdo, provagao. Foram estes movimentos
propiciados por uma exposi¢ao que nos levaram até 2 musealizagao da obra de
Teixeira Lopes, situada no tempo e no espago, e dai ao sentimento primeiro que
a rodeou antes de entrar no caminho e no periodo da consagracio. Deste modo,
o sentimento nostdlgico do tempo insinuou-se na estrutura fisica e conceptual
da casa-museu, perturbada pela introdu¢io das obras de Rui Chafes. Foi este
acto transgressor que permitiu reavaliar e, em ultima andlise, entender plena-
mente aquele sentimento, fazer daquele lugar de afectividade e meméria, um
lugar de meditacao.

Neste segundo caso, o sentimento de um tempo em suspensao (primeiridade)
circulou através de uma montagem museolégica vivenciada num espago e num
tempo concretos (segundidade), relida a partir da intervengao/instalagio de Rui
Chafes (terceiridade). Retomando uma ideia anterior, pensamos que a recep-
¢ao da arte contemporinea num museu tradicional revela o poder da exposigao
como mediag¢do cultural e a capacidade de esta mediagao se sobrepor as demais
funcoes do museu ou integrar essas fungées, na medida em que constitui um
meio de estudar, compreender e reavaliar uma colec¢ao exposta de modo per-
manente.

20. Crespo, Nuno. “Rui Chafes e Wittgenstein: um itinerdrio de afinidades”, in: Involu¢do. Rui Chafes. Vila
Nova de Gaia: Cimara Municipal, 2008.
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