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Abstract

The main goal of this paper is to search for the essence of a museum’s
architecture. Firstly we will show the need for this kind of research, using as a
starting point Louis Kahn’s theory on institutions. Secondly we will explain how the
concept of ‘tradition’ is the key aspect in understanding the social and cultural role
of museums. Finally we will argue that there is a need for an intrinsic architectural
quality in a museum’s architecture in order for the museum to perform its task
effectively. We will base our arguments on Ruskin’s theory on the relationship
between Memory and Architecture. We will present two examples to illustrate our
way of thinking — the work of Carlo Scarpa in Castelvecchio, Verona, and our
recent research on the Astronomic Observatory of Lisbon.

Acho muito razoavel a crenga céltica de que as almas
daqueles que perdemos estdo cativas em algum ser
inferior, num animal, num vegetal, numa coisa inanimada,
efectivamente perdidas para nés até ao dia, que para
muitos ndo chega nunca, em que acontece passarmos
Jjunto da arvore, ou entrarmos na posse do objecto que € a
sua prisdo. Entdo elas estremecem, chamam por nos e,
mal as reconhecemos, quebra-se o encanto. Libertadas
para nds, venceram a morte e tornam a viver connosco.

MARCEL PROUST — Em busca do tempo perdido’

«[...] A Arquitectura deve ser por nos considerada da
maneira mais grave. Podemos viver sem ela, podemos
rezar sem ela, mas ndo podemos recordar sem ela. [...]
N&o ha senéo dois fortes vencedores do esquecimento
dos homens, a Poesia e a Arquitectura; e a ultima de
algum modo inclui a primeira e é mais poderosa na sua
realidade. »

JOHN RUSKIN — The Lamp of Memory, § II?

Kahn e Barragan

Uma vez, na cidade do México, Barragan perguntou a Louis Kahn o que era a
Tradicdo. Para se explicar Kahn usou uma imagem que descreveu assim. Ele
estava em Londres no Globe Theatre. A peca recém escrita de Shakespeare
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Much Ado About Nothing ia ser posta em cena pela primeira vez e Kahn
espreitava por um buraco na parede. Quando o primeiro actor entrou em cena,
imediatamente se transformou num monte de pd e ossos. Assim aconteceu
também com o segundo e terceiro actores e, depois, também com o publico. Isso
fé-lo perceber que aquela circunstancia nunca poderia ser recriada, que ele nunca
poderia ver aquilo que tinha acontecido entdo. Notou, contudo, que um antigo
espelho etrusco, recuperado do mar, que recebera em tempos o reflexo de um
belo rosto, possuia ainda a forca, com todas as suas incrustagdes, de evocar a
imagem dessa beleza passada. E comentou:

«E o que o homem faz, o que escreve, a sua pintura, a sua musica,
que permanece indestrutivel. As circunstancias dessa produg¢do ndo
sdo sendo o molde no qual é derramada a figura. Isto faz-me
perceber o que pode ser a Tradicdo. Independentemente do que
venha a acontecer no curso circunstancial da vida do homem, ele vai
deixar, como a coisa mais preciosa, um po dourado que é a esséncia
da sua natureza. Este po..., se se conhece este po e se confia nele, e
ndo na circunstancia, entdo esta-se de facto em contacto com o
espirito da Tradigdo»

Kahn acrescentou ainda:

«Talvez entdo se possa dizer que a Tradigdo € o que nos concede o
poder de antecipagéo a partir do qual se sabe o que vai ficar daquilo
que se cria»

Serve este pensamento de Louis Kahn e, mais genericamente, o seu modus
operandi enquanto arquitecto, para nos introduzir a um aspecto da problematica
dos museus que nos parece pertinente aqui tratar, a saber, a sua ontologia.

O que é que o edificio quer ser?

“O que é que o edificio quer ser?” era a pergunta que Louis Kahn preconizava ter
de ser respondida antes encetar qualquer acgdo de projecto®. Com os seus
alunos ele insistia para que se investigasse previamente, com a maxima
profundidade, o tipo de experiéncia humana com que a expectativa do cliente, e
as da sociedade e cultura suas contemporaneas, seriam efectivamente satisfeitas.

Kahn dizia que no comeco estava a “inspiragcdo” — no sentido de modo arquetipico
de viver5, — que era uma “vontade de existéncia”. Essa “vontade de existéncia”
havia dado origem a uma ‘“instituicdo humana”. O esforgo inicial do projecto
deveria entao ser no sentido de averiguar que “instituicdo humana” deveria habitar
a nova obra, o que é que os futuros habitantes deveriam experimentar para se
sentirem devidamente acolhidos na nova obra. O valor de arte nasceria dessa
realizagdo da vontade de existéncia, plasmada na “instituicdo humana’®.

Kahn distinguia “instituicdo” de ‘funcao’ (aquilo que o programa exprimia), na
medida em que a segunda era puramente quantitativa’, puramente fisica, e
correspondia a uma necessidade e ndo a um desejo do homem?®.

«As fungbes de um edificio ndo podem ser consideradas de modo

puramente fisico. Penso que é somente o equilibrio entre o
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psicolégico e o fisico que ira produzir aquilo que pode ser chamada
uma arquitectura eficiente, ou uma arquitectura que serve as
actividades do homem. Penso também que um edificio tem que
responder a uma instituicdo do homem. O que esta instituido pelo
homem é aquilo que tem a sua aprovagdo e essa aprovagédo, ou
melhor, este sentido de institucionalizagdo ou construgdo da
instituicdo do homem, vem das inspiragbes interiores. A inspiragdo
para aprender, a inspiragdo para viver, a inspiragdo para exprimir, a
inspiragdo para perguntar, todas elas sdo a fonte, a motivagdo das
nossas instituicées.»’ «As inspiragdes do homem sdo o principio do
seu trabalho. [...] As inspiragcbes vém dos percursos pela vida e pelo
fazer do homem. A inspiragdo para viver da vida a todas as
instituicbes da medicina, do desporto, de todas as manifestagbes do
homem que provém da inspiracéo de viver para sempre.»'’

Estas consideragcbes permitem-nos perceber que — num museu como em
qualquer obra de arquitectura —, mais importante do que a observancia do
programa ou do que o valor estético da forma, € o respeito por essa qualidade
imprecisa que subjaz a pergunta “o que € que a obra quer ser?” — e que Louis
Kahn faz coincidir com o termo “instituicdo humana”. Dificilmente a execugao da
obra, por mais perfeita que seja, pode corresponder e satisfazer as expectativas
essenciais do espectador da obra de arte arquitecténica (cuja condi¢cao diante da
arquitectura é, essencialmente, a de habitante) se esta ndo estiver dirigida a
manifestacdo de uma correspondéncia a um certo numero de expectativas a
priori, que a simples presenga daquela “instituicdo humana” desencadeia nos
espectadores-habitantes: de uma igreja espera-se a experiéncia de uma igreja; de
uma casa a experiéncia de uma casa; e de um museu a experiéncia de um
museu. A nao correspondéncia as exigéncias suscitadas por determinada
“‘instituicdo humana” leva a que surja, com frequéncia, uma impressao de
confusdo na vivéncia da arquitectura, como resultado do desajuste entre o
ambiente esperado e o ambiente que resulta da forma que foi dada a essa
arquitectura. Dar a forma apropriada a ‘“instituicdo humana”que a obra de
arquitectura alberga faz o homem viver de uma vida que é sua e adequada a
circunstancia; traz o homem ao encontro de si mesmo, na acgao que tem entre
maos, encoraja-o € acomoda-o — guia-o — na realizagdo dessa acgao; faz-nos
sentir bem no que temos que fazer e fazer bem o que temos a fazer.

Se esta perspectiva de Louis Kahn sobre a arquitectura e o processo de projecto
tem razdo de ser, entdo muita da polémica que afecta os museus — que se
exprime por exemplo nas criticas de Richard Serra ao trabalho de Gehry no
Gugenheim de Bilbao' — decorre da desconsideracdo deste caracter prévio e
constitutivo da obra de arquitectura, que lhe advém da “instituicdo humana” (que
ndao se pode circunscrever, como vimos, ao programa). Importa entdo tentar
determinar e caracterizar a “instituicdo humana” ‘museu’.

A instituicao humana ‘museu’

Tanto quanto sabemos — e apesar de ter projectado e construido varios museus e
galerias de exposicao (o Kimbell Art Museum, de Fort Worth, e o Yale Center for
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Britsh Art, de New Haven) — Louis Kahn nunca respondeu a pergunta “o que é
que um museu quer ser?”. Contudo, na resposta que deu a Barragan (com que
inicidmos o nosso texto) talvez se consiga descortinar o que ele poderia ter
respondido se tivesse sido confrontado com essa pergunta. De facto, “0 po
dourado” da Tradicao, de que Kahn fala, determina, por exceléncia, o conteudo e
a razéo de ser dos museus.

O nome ‘museu’ comecou por designar os templos das Musas (de que o mais
conhecido é o existente no Helicon, em Atenas). Nestes locais os dois aspectos
que actualmente caracterizam os museus estavam ja presentes: por um lado,
uma coleccao de preciosidades (ndo apenas de um ponto de vista material) — que
era constituido pelo tesouro do templo, fruto das doagdes a divindade, e que
podia eventualmente ser exposto a contemplagdo dos visitantes; por outro lado
existia também um claro acento cultural e/ou relativo a transmissao de
conhecimento — uma vez que esses templos, ou outros espacgos dedicados as
Musas, eram local de encontro de artistas e sabios para discussdes ou licdes
relacionados com os ambitos de conhecimento, da arte ou da ciéncia, que cada
uma das nove musas patrocinava'?. Esta dualidade de caracter tera o ex-libris
mais notavel da Antiguidade em Alexandria, no século Ill a.C., sob Ptolomeu I, em
que o Museu era um amplo complexo cultural, com salas de reunido,
observatorio, laboratério, jardins zooloégicos e botanicos, diversas outras
coleccoes, e a famosa biblioteca. A histéria dos museus continua depois por
varios episodios de coleccionismo, mas perdendo o nome e, com ele, a explicita
referéncia cultural: na Idade Média aparecem sobretudo colecgdes de alfaias
sagradas; no Renascimento as colec¢des sao muito variadas, desde curiosidades
do mundo natural a obras de arte contemporaneas e antigas'>.

Esta apeténcia do homem para o coleccionismo — importa sublinha-lo — &, alias,
muito antiga; tdo antiga que podera seguramente ser considerada como um trago
distintivo da espécie humana (que contribuira para a fundamentacao
antropolégica dos museus): Leroi-Gourhan descreve achados arqueoldgicos
pré-historicos de pequenas colecgdes de objectos formalmente notaveis (formas
de mineral invulgares, fésseis, sementes, etc.) que os nossos antepassados
primitivos transportavam com eles.

Este comportamento identificativo do ser humano — o coleccionismo — recebe a
sua institucionalizagcdo moderna no lluminismo, quando algumas colecgdes
adquirem, primeiro, um caracter publico e, depois, nacional: respectivamente em
1683, com o Ashmolean Museum of Oxford, e em 1793, com a criagdo do Museé
de la Republique, no Louvre, (constituido com o espdlio de arte nacionalizada ao
rei, aristocracia e ordens religiosas)'. Ora, quando o coleccionismo recebe a sua
institucionalizagdo moderna, importa salienta-lo, ir-se-a recuperar o termo ‘museu’
— assim se repristinando aqueleoutro acento original da instituicdo, relativo as
Musas da Arte e da Ciéncia e, portanto, ao conhecimento e a cultura. O
entendimento moderno de Museu fundamenta-se entdo na possibilidade de
transmissao de cultura suportada por conjuntos de objectos peculiares. E que
objectos sao esses?
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Artefactos da Memoéria

A arte, como subentendia Kahn, constitui a quintesséncia da produgdo de uma
cultura. Ha nos seus produtos — sem utilidade explicita e que por definicdo
escapam a normal actividade de consumo das sociedades — um caracter de
durabilidade que aspira a imortalidade. Mas n&o, propriamente, por causa da
resiliéncia dos seus materiais, outrossim enquanto o seu conteudo constitui aquilo
que de mais definitivo — e, por isso, presumivelmente eterno — foi produzido por
essa cultura: € como se doravante a vida feliz do homem nao pudesse ser
concebida sem aquele contributo. Por outro lado, a transfiguragdo operada na
matéria da obra de arte, de modo a veicular eficazmente o conteudo, partilha com
este, em partes iguais, a responsabilidade da eternidade da obra de arte. Porque,
para garantir a perene acessibilidade a essa conquista decisiva da Humanidade, a
matéria tem de adquirir uma forma tal que — ndo obstante imediatamente ecoar o
seu produtor e a cultura que a viu nascer — tenha também uma durabilidade
infinita. Essa sintese de conteudo culturalmente definitvo e de forma
perenemente apelativa condensa a identidade da obra de arte; e faz com que ela
corresponda aquilo pelo qual uma determinada cultura vale a pena ser lembrada:
simbolo dessa cultura.

Outros objectos, no tempo, podem adquirir a mesma qualidade simbdlica,
assemelhando-se na sua acg¢ao cultural as obras de arte: as antiguidades. As
antiguidades eram instrumentos, ferramentas de uso pratico; mas para eles,
paradoxalmente, o tempo foi favoravel; ao contrario do que seria de esperar, e do
que aconteceu com outros seus congéneres, o tempo nao degradou, antes
valorizou esses instrumentos, que se metamorfosearam em antiguidades.

Que um instrumento cuja fungdo desaparece ou que é substituido nessa fungéo
por outro mais eficiente — portanto sempre numa mesma situagdo de perda de
funcionalidade — se torne uma antiguidade e outro simplesmente envelheca e se
torne lixo, é dificil explicar — é antes de mais uma constatacdo. Talvez se possa
dizer que nao obstante as antiguidades terem sido artefactos da cultura material,
no seu modo de producdo de algum modo foi introduzida uma preocupagao
gratuita, que nada tinha a ver com a sua fungao pratica, e que relevava de outras
finalidades: as vezes estéticas, as vezes religiosas. Apds a perda de eficacia na
funcdo para a qual tinham sido explicitamente criados, o seu valor,
estranhamente, subsistiu, devido as qualidades, antes acessorias, que lhes
tinham sido inoculadas a nascencga; a esses objectos permanece ligado um eco
pessoal, de quem os fez ou de quem 0s usou; e por isso, tal como a pessoa que
de algum modo tornam presente, é-lhes reconhecida uma certa
insubstituibilidade, semelhante a que se reconhece nos objectos de arte.

Independentemente da sua fungao original, a sua razdo de ser radica agora na
capacidade de re-presentarem outrem ou algum valor intrinsecamente humano
que mantenha a sua contemporaneidade — tal como as obras de arte. Se se fizer
residir o seu valor principal na ilustragao da funcéo que antes executavam, a sua
insubstituibilidade eclipsar-se-a: quer porque entdo esse instrumento podera ser
trocado por outro com a mesma funcgao, quer porque na fungao didactica de que o
querem incumbir podera também ser substituido com vantagem por um modelo,
um filme, uma descrigado escrita ou multimedial. Para demonstrar que a finalidade
das antiguidades nao é principalmente documental ou didactica basta pensar na
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intranquilidade que forgcosamente sentiriamos se vissemos esses objectos serem
manipulados com a mesma desenvoltura e despreocupagdo com que O eram
originalmente: outrora, naquilo para que serviam, esses objectos eram
ferramentas facilmente substituiveis; hoje, na sua nova fungdo (museal), ndo o
sdo. Quando consideramos espodlios museais de cariz cientifico, etnografico ou
arqueoldgico'® este aspecto deve ser especialmente meditado: teremos entdo que
reconhecer que nao é da reproposi¢cao de um qualquer acontecimento passado
(em que se quer fazer consistir frequentemente a sua musealizagao) que emerge
a insubstituibilidade desses objectos (e, portanto, a sua razdo de existéncia num
museu, que nao num mercado).

(Podemos exemplificar esta nossa observagdo com o caso do Observatorio
Astrondmico de Lisboa. Trata-se de um edificio da segunda metade do século XIX
completamente equipado com instrumentos dessa época e que permanece
inalterado desde principios do século XX. O seu valor monumental € incalculavel,
a atmosfera que ali se vive, rara. Estudos por nés realizados revelaram contudo
que o seu valor em muito extravasa os contributos para a Historia da Ciéncia.
Desde o principio o OAL foi entendido como um templo da ciéncia: a sua propria
arquitectura e estrutura de percursos demonstra-o, em muito o assemelhando a
um templo classico; e as visitas que recebeu no seu apogeu provinham de todos
os ambitos culturais, ndo apenas do cientifico, demonstrando a sua ampla
repercussao social. A acgcdo museoldgica ndo pode passar entdo por uma
demonstragcao do funcionamento dos aparelhos — que além de ser complexa se
revela desinteressante em comparagdo com a ciéncia actual — e muito menos
pela experimentagdo do funcionamento dos instrumentos, que sao frageis; mas
pela transmissdo da significancia'’: do modo de vida que aquela arquitectura e
aqueles instrumentos testemunharam e que deles irradia; trata-se outra vez de
desvelar a densidade humana veiculada por aqueles artefactos. Neste sentido
manté-los intocaveis e nao lhes retirar o mistério que comportam, nao sendo
particularmente funcional a didactica cientifica, é-o0, em muito, a experiéncia do
museu.)

Este exercicio de salvaguarda e revitalizagao dos valores humanos do passado,
realizada pelas antiguidades e que da razdo de ser aos museus nao é, do nosso
ponto de vista, substancialmente diferente da realizada pelas obras de arte. Nao
querendo negar o efeito estético da obra de arte — entendido como apelo aos
sentidos — gostariamos de notar que ndo é nesse que ela manifesta a sua
insubstituabilidade e, portanto, a sua razdo de ser (ha actividades, por exemplo
alguns desportos ditos “radicais”, ou substancias — psicotrépicos— que podem
causar impressoes sensoriais semelhantes as causadas por uma obra de arte...).
A concrecgao de forma e sentido, Unicos e necessarios, da-lhe uma rePercusséo
histérica, na medida em que é ela, efectivamente, que cria 0 memoravel 8,

Destes objectos — arte ou antiguidades — emana uma aura por cujo efeito se
presentificam as dimensdes mais elevadas de uma sociedade: aquelas
dimensdes que continuam a ser operativas a cultura contemporanea. Este € o “p6
dourado” que subsiste ao correr do tempo, aquilo que é de facto transmitido do
passado, aquele conteudo de valor perene e actual que, por isso, é digno de ser
recordado, que constitui a nossa Memoria social e individual: a Tradigao.
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E o conjunto desses objectos que compde primariamente — ou é digno de vir a
compor — o patriménio dos museus. Mas a funcédo dos museus nao é s6 albergar
e preservar esses objectos. E sua funcdo repor esses objectos em acgdo —
naquela accao que lhes é especifica, que é a de revitalizar, re-presentar, um
determinado contetido imortal do passado. E preciso que os museus “acordem”
para nos esses objectos, que nds nos possamos aperceber do cunho de
eternidade que deles brota — e que constitui a sua razdo de ser e a dos museus. E
€ aqui que muitas vezes os museus falham...

Tradicao

A Tradicao é por definicdo algo vivo. Passa-se — fraditio — do passado para o
presente aquilo cuja utilidade no presente € manifesta. A Tradicdo € um longo e
incansavel processo critico, pelo qual os objectos e comportamentos de uma
determinada cultura sao filtrados em fungdo da sua utilidade presente: soé
sobrevive 0 que mantém operatividade contemporanea. A Tradicdo ndo € do
passado — ou é actual, ou ndo é Tradicdo — muito embora se refira a um conteudo
do passado. (E isso que permite dizer a Kahn que o contetdo da Tradigdo ndo
tem tempo — é indestrutivel — e permite a antecipacao do que sera o futuro.)

Os objectos da Tradicao, aqueles objectos que constituem o espdlio dos museus,
s6 sao eles proprios (s6 cumprem a sua fungao) se nos for permitido estabelecer
com eles uma relagdo contemporanea; devemos poder verificar a utilidade actual
— 0 para-mim — daquilo que esses objectos veiculam. Os museus — a arquitectura
dos museus — tem por dever permitir, facilitar, induzir a realizagdo desse transito
de conteudos entre a cultura passada e a presente. Os museus devem actuar
como fabricas de Tradi¢ao: repor em efectividade o que existia em poténcia de
utilidade contemporéanea nos objectos seu patrimoénio. Esses objectos ndo podem
por isso ser tratados como documentos; eles sdo monumentos.

Monumentum / Documentum

A consideragao sinonimica de documento e monumento é responsavel por muitas
manipulacdes indevidas, de pendor técnico e historicista. A énfase do caracter
documental do espdlio, numa operagao museoldgica (no projecto dos percursos
da exposicao, das informacdes a acrescentar, no modo de expor...), tende a
desvitalizar os artefactos da sua capacidade presentificadora dos sujeitos e
valores da Tradigao.

Documento provém de documentum, gerindio de docere que significa “ensinar’’®.

Enquanto instrumento de ensino (ndo de aprendizagem), o “documento” possui
portanto uma conotacao de exterioridade relativamente ao sujeito. A significagcao
contemporanea de “documento” aponta também nessa direcgdo, porquanto este
se tornou sinénimo de prova, de papel justificativo, sofrendo de irrefutavel e fria
objectividade.

Monumento, pelo contrario, é o sustentaculo desta qualidade humana central que
€ a Memoria (que, por seu turno, justifica a Tradicdao). Monumento, do latim
monumentum, € o gerundio do verbo moneo, que significa lembrar, num sentido
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imperativo ou apelativo — pode ser traduzido por “fazer recordar’, “chamar a
atencao”, “advertir’, “exortar”; as vezes mesmo “anunciar’®®. Monumento sera
portanto aquilo que lembra ou aquilo que vai lembrando, o agente de um
‘lembra-te!” interpelativo — na linguagem comum poderia ser substituido por
‘lembrete”; — mas, “lembrete” de qué? O verbo moneo procede do radical
indo-europeu men, de onde vem a palavra memini (meméria)?', tal como aquelas
de que derivam “mente” e “mental” e, em algumas linguas, o préprio termo com
que se refere ‘homem’ (“man”, “men”, em inglés, por exemplo). Assim se pode
dizer que a esséncia do monumento € a ‘memoaria’; mas € conveniente notar
também que o termo ‘memdria’, na sua génese, era entendido como algo de
essencial no humano. Monumento € portanto “lembrete” de algo estruturante do
Homem.

Foi Santo Agostinho® quem primeiro nos fez compreender que a identidade dos
seres humanos € constituida pelas suas memodrias, reside nelas (e ndo num
qualquer corpusculo radical de localizagao indeterminada) — eu sou feito pela
memoria das minhas experiéncias, sdo essas memorias que determinam a minha
razao e a minha vontade. Variada € depois a literatura e a ciéncia que suportam e
ilustram esta tese; desde as terapias psicanaliticas de Freud (principalmente
dirigidas a esclarecer e cerzir memorias de acontecimentos de que se nao tem
consciéncia mas que tendem a emergir involuntariamente no quotidiano em
comportamentos patoldgicos®®) a doenca de Alzheimer. Compreendendo o
sindroma de Alzheimer como (principalmente) uma patologia da Memoria;
constatando como a degradagdo progressiva desta produz uma gradual
infantilizacdo e substantivas alteragdes da personalidade, com aumento dos
comportamentos instintivos e perda da consciéncia de si, tendendo, o paciente,
nos estagios finais da doenca, a um estado de apatia vegetal, em que nao se
consegue relacionar com o exterior porque nada deste consegue identificar que
contenha significado, ratifica-se este entendimento da Memodria como algo
definitivamente essencial — ndo acessoério — a qualidade humana de ser humano.
Algumas das mais famosas ficcdes do século XX asseveram-no também,
porquanto assumem como consequente a perda de Memoria a perda de
humanidade (enquanto qualidade humana) — recordemos os romances Farenheit
451, Admiravel Mundo Novo e 1984. a ruptura com o passado e com o0s
instrumentos de transmissdo da Memaria do passado, como os livros e a familia,
implicam uma brutalizagdo das relagbes sociais, uma des-humanizacdo. E
podemos recordar ainda, na cinematografia, o “Blade Runner’ de Ridley Scott,
onde a Memodria é drasticamente afirmada como a qualidade de diferenciagao
entre o humanodide geneticamente fabricado e o ser humano. Todos estes
elementos demonstram a existéncia de uma consciéncia difusa, nem sempre
muito actuante, do valor da Memédria.

A Memodria € o continente da humanidade (enquanto qualidade que define o
humano); a Tradicdo o seu veiculo no tempo e na sociedade; o monumento
funciona relativamente a Memodria como entidade fisica que a acolhe, preserva e
presentifica. O monumento externaliza para o mundo fisico o conteudo mental da
Memoria, sem o que esta, apenas entregue a biologia cerebral, se perderia®.

O monumento e o documento agem portanto de modos substancialmente
diferentes: o primeiro repristina a Memoaria; o segundo substitui-se a Memoaria. Os
seus modus operandi e os seus efeitos sao estruturalmente divergentes.
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O monumento provoca a Memadria a uma evocacgao daquilo a que se refere, mas
esse referente € sempre uma experiéncia humana, algo pessoalmente adquirido,
participante do Eu; ele permanece inane na auséncia de uma qualquer
assimilacao de caracter pessoal a que acordar, a que reevocar. Apesar de fazer
uso de um apéndice objectual, 0 monumento apela a um conteudo subjectivado e
visa uma repercussdo primeiramente em esfera subjectiva (embora com
consequéncias também no mundo externo). Daqui o seu valor existencial, a sua
utilidade vivencial.

Pelo contrario, o objectivo do documento é exactamente o de prescindir da
subjectividade — ele pretende traduzir de forma objectiva a objectividade de um
acontecimento, de modo a tornar desnecessarias e impertinentes quaisquer
interpretacdes pessoais.

O monumento possui uma certa capacidade insinuante (que o documento nao
tem em si), que desencadeia a presentificagdo de uma experiéncia passada —
como se de uma “maquina do tempo” se tratasse. De uma forma misteriosa o
monumento como que activa a consciéncia de discretos momentos passados,
pela indugdo de movimentos e sentimentos que convergem no significado vital de
uma experiéncia passada — agora reactualizada, consciencializada, aprofundada.

A experiéncia que permite reconhecer a presenga de um monumento € pois a da
participagao-no-eu: o acontecimento de uma repercussao pessoal que pervade o
mais intimo e essencial do sujeito humano. Essa experiéncia €
fenomenologicamente auscultada como a nogado — relativa ao objecto e que
melhor o identifica empiricamente — da sua insubstituibilidade: no monumento a
participagcao que realiza no eu — no meu sujeito — torna-o insubstituivel: unico e
necessario (tal como as pessoas, cujo valor ndo decorre do que fazem mas do
que sao). Dos monumentos — as obras de arte e as antiguidades — seria possivel
dizer entdo que emitem um revérbero de pessoalidade, que a sua presenca é
quasi-humana.

A desvitalizagdo do monumento em documento nas colecgdes dos museus € uma
ocorréncia relativamente frequente, sobretudo em colecgcbes nao estritamente
artisticas (etnograficas, arqueoldgicas ou cientificas). Convém notar contudo que
um tratamento do espodlio segundo esta modalidade reverte os objectos expostos
em consumiveis dispensaveis: se o objecto vale pelo conhecimento que veicula,
uma vez cumprida essa tarefa, cessa a sua fungado, e ndo havera razao para se
voltar a visitar a exposicdo; mais ainda, se o seu conteudo € um simples
conhecimento, esse conhecimento podera ser alcangado por outra fonte (um livro,
a internet), tornando a colecgdo do museu completamente dispensavel.

Este modo de encarar as colecgbes dos museus e a sua exposi¢ao favorece
também o filisteismo®. O filisteismo é a mentalidade que julga tudo em termos do
uso imediato e de “valores materiais”; despreza, por isso, objectos sem uso (como
a arte e as antiguidades) e as actividades com eles relacionados. Nos momentos
histéricos de emergéncia primeiro da Burguesia e, depois, da Classe Média (e
especialmente durante a Revolugao Industrial e a Pés-modernidade) apareceu um
segundo tipo de filisteismo, em que certos individuos, destituidos de cultura e sem
qualquer verdadeiro interesse por ela, se submetiam ao convivio com objectos
culturais (pintura, literatura,...) para poderem penetrar em circulos sociais mais
restritos (onde a frequéncia desses objectos era minimamente requerida). Neste
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caso a arte e a cultura é usada ndo em funcao da sua verdadeira natureza, mas
com uma outra finalidade, impropria: a da instru¢ao tendo em vista a ascenséao
social. A focagem museoldgica na transmissao de informagdes veiculadas pelos
objectos expostos (nomeadamente nos cientificos, etnolégicos e arqueoldgicos,
mas por vezes também nos artisticos), que cria uma ilusdo de apreensao e
compreensao desse objecto mas distrai da sua experiéncia global, procura
corresponder ao movimento social do segundo filisteismo; mas, assim fazendo,
acaba por desnaturar os proprios objectos que expde e contribuir para o declinio
da atractividade dos museus. Este fendmeno sente-se, por exemplo, na
predileccao concedida por muitos museus as exposi¢cdes temporarias, assim
depondo na novidade e no espectaculo a sua subsisténcia, uma vez que se
assume que, se ja se viu uma vez a colecgao principal e ja se aprendeu o que ela
tinha para ensinar, ndo merece a pena voltar a vé-la segunda vez.

A ontologia do monumento — que concede razdo de ser aos museus — O seu
modus operandi peculiar, ligados a sua fungdo perante a humanidade — ao lago
inscindivel que tem com a Memoéria e com a Tradigdo -, implicam
necessariamente cuidados no seu tratamento, de modo a que se nao desperda
aquele potencial que o torna humanamente necessario. Ora essa salvaguarda do
seu caracter — em que 0 seu ser-em-acg¢ao reacorda a presenga humana, do
objecto (tal como na crenga céltica reportada por Proust) e do préprio sujeito —
requer a arquitectura.

A arquitectura

O elogio da Arquitectura e do lago de predileccdo da Memoéria para com ela, é
feito de forma incomparavel por Ruskin (veja-se a citacdo apresentada no
inicio®). Ele afirma sumariamente o que antes tentdmos demonstrar
circunstanciadamente, a saber, o incontornavel valor da Memoéria para a
Humanidade (como identidade da pessoa e das sociedades); a necessidade de
objectos fisicos nos quais seja plasmada essa Memaria e que portanto assumam
a responsabilidade pela sua perenidade (monumentos); a necessidade de que
esses objectos sejam de indole poética (isto é, artistica®’), de modo a fazerem
acontecer a apropriada presentificacdo da Memoéria. Ruskin alude ainda a
superlativa eficacia da arquitectura na preservacdo da Memodria, eficacia em que
supera todas as formas de arte, por causa da sua “realidade” e porque de algum
modo as “inclui”. A primeira destas intrigantes afirmacgdes nao podera ser aqui
devidamente justificada — remetemos para outros textos nossos®. Mas a segunda
destas afirmacdes (além de iluminar a primeira, como se vera) diz directamente
respeito aos museus e nao pode, por isso, ser elidida.

Ruskin “inclui” o poético na Arquitectura, porque a arquitectura fornece o contexto
necessario para a experiéncia estética. Ele havia notado® que a experiéncia da
Beleza desaparece se nao estivermos situados num local que nos proteja e nos
acolha, e que por isso nos permita ser integralmente humanos — ndo apenas
animais acossados, remetidos a uma posicao defensiva perante o mundo.
Supunhamos que nos era oferecida a possibilidade de usufruir sozinhos da nossa
obra de arte preferida — quer se tratasse da contemplagcdo da Mona Lisa, da
leitura da Comédia de Dante, ou da audicdo do Requiem de Mozart —, mas no
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meio da Selva Amazodnica; ao primeiro ruido estranho que sentissemos na
proximidade, a fruicdo da obra de arte seria imediatamente inibida; e a obra de
arte poderia inclusivamente ser assumida como uma ferramenta de defesa desse
ataque iminente. Ainda que os objectos de arte (pintura, escultura, literatura, ...)
possam existir por si no meio da Natureza e ndo obstante o seu elevado potencial
de irradiagdao de humanidade, ndo nos sera possivel aceder ao seu conteudo,
relacionarmo-nos com eles em toda a sua integralidade, se a arquitectura nao
construir o ambiente em que nos seja permitido fazer essa experiéncia. E
necessario suscitar, por meio do contexto, no sujeito que contempla a arte, um
abandono de si, de modo a poder emergir algo como um enamoramento do
sujeito pelo objecto, sem o0 que ndo se realizara a comunicagdo do conteudo
monumental. Se ndo se criar a atmosfera adequada, que permita a necessaria
sintonia do homem com a obra de arte, esta pode estar apresentada de uma
forma tecnicamente perfeita sem que se consiga auferir o seu efeito de Memoria.
(E assim que operacdes museoldgicas tdo fora de moda, pela sua aparente
conspicuidade — como a intervengcao de Scarpa no Castelvecchio de Verona —
tém por vezes o condao de nos focar na identidade da obra, introduzindo-nos a
sua experiéncia total. Perfurando a pretensa neutralidade do ambiente expositivo,
Scarpa procura criar, de cada vez e para cada peca [portanto, ndo em funcao de
um qualquer partido geral que aprioristicamente determine o “conceito” da
arquitectura do Museu], o contexto para a interpretacdo adequada da obra
exposta. Nao obstante o risco de indugdo de uma interpretacdo individual e
subjectivista — risco que, conforme tentamos demonstrar, precisa de ser corrido,
sob pena do adormecimento da comunicabilidade dos artefactos —, a iniciativa de
construir o fundo especifico, relativamente ao qual a figura pode ser lida e
percebida, favorece indubitavelmente a compreensdo do valor monumental da
peca exposta; e, criando assim lagos estreitos com o conteudo do Museu, a
prépria arquitectura, respeitando e revelando a instituicao humana que a requer,
adquire alguns dos valores monumentais que caracterizam o seu conteudo —
como pode ser notado pelo valor que hoje reconhecemos a esta e a outras
acgoes museologicas de Carlo Scarpa.)

O ser-homem — com consciéncia de si € iniciativa adequada perante as coisas e
os outros — pressupde, de algum modo, um estar-em-casa; experimentar um tipo
de acolhimento que permite o recolhimento, o encontro do Eu consigo mesmo, o
acontecimento da Meméria. E a partir desta situagdo de estar-em-casa que se
abre a possibilidade da experiéncia da arte, das antiguidades, da diversa pandplia
de objectos culturais, da sua aura... A arquitectura — a arquitecturalidade do
espaco — por causa da sua fungao de guardia da Memoria €, assim, impreterivel
na realizagao do Museu; nao € possivel uma experiéncia de arte, ndo € possivel o
acesso a Memoria, néo € possivel o processo da Tradigdo sendo no interior de
um territério humanizado, criado pela Arquitectura.

O Museu é a casa das Musas e como tal requer a Arquitectura. O que
pretendemos iluminar com o presente escrito € que essa relagdo de necessidade
da Arquitectura é mais funda do que esta ilagao directa que tiramos parece
indicar, e do que é comummente aceite. A profundidade da relacdo de
necessidade que existe entre o Museu e a Arquitectura radica na Memoria.
Memodria — Mnemosine — era, na mitologia antiga, a mae das Musas. Por aqui os
antigos pretendiam elucidar como a Arte e a Ciéncia germinavam desse nucleo
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interno de humanidade do ser humano, que Ihe concede a identidade, que é a
Memoéria. O Museu sera a casa das Musas se também ele fundar a razdo da sua
existéncia e o objectivo da sua acgao na Memdria. E € por isso que a Arquitectura
€ necessaria: porque sem arquitectura — sem aquele contexto protegido, feito a
imagem e semelhanga do homem, em que ele se sente a tal ponto livre que pode
mergulhar em si, dispor-se ao contacto com o seu Eu — a Memodria dificilmente
subsistira. O Museu é a casa das Musas, mas a casa € o lugar da Meméria.
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tipos de instrumentos a que estas civilizagdes consignavam a preservacdo da memoria. Sendo
contemporaneos e habitando ambos a peninsula italica, em regies contiguas, dos segundos conhecemos
ndo apenas os grandes feitos mas até as minudéncias da vida quotidiana, enquanto dos primeiros — a Unica
das grandes civilizagdes antigas cuja lingua permanece indecifrada — sé conhecemos aquilo que é referido
pelos gregos e romanos. A hipdtese explicativa, que aquele historiador aventa, nota como os romanos
fossem possuidos por um verdadeiro furor mnemoénico, que os langava num consecutivo processo de
producdo de inscricbes comemorativas, enquanto os segundos, embora ndo menosprezassem a memodria,
confid-la-iam somente ao depdsito mental da classe dirigente. «Quando esta deixou de existir enquanto
nacdo auténoma, os etruscos perderam, ao que parece, a consciéncia do seu passado, ou seja, de si
mesmos.» G. A. Mansuelli — Les civilizations de I'europe anciene. Paris: Arthaud, 1967. Cit in Le Goff —
«Memodria» op. cit., p. 46.

2 Hannah Arendt — The Crisis in Culture in between Past and Future. New York: Penguin Books, 1993;
p. 201 e ss.

% «[...] Architecture is to be regarded by us with the most serious thought. We may live without her, and
worship without her, but we cannot remember without her. [...] There are but two strong conquerors of the
forgetfulness of men, Poetry and Architecture; and the latter in some sort includes the former, and is mightier
in its reality.» (John Ruskin — The Lamp of Memory, § Il in The Seven Lamps of Architecture. New York: Dover
Editions, 1989; p. 178)

27 Autoriza-nos esta interpretagéo, ndo s6 a economia do texto de Ruskin, mas a sinonimia estabelecida
por varios autores, em determinadas circunstancias, entre estas duas palavras: ‘Poesia’ e ‘Arte’. Lembramos
o classico de Aristoteles, em que, sob o titulo de Poética, se trata a arte dramatica; sobretudo Heidegger usa
extensivamente o termo ‘poesia’ com o sentido de ‘arte’ ou de esséncia da arte (veja-se, por exemplo, Martin
Heidegger — “...Poetically man dwell...” in Poetry Language and Thought. New York: Harper Collins, 2001, pp.
209-227, e Martin Heidegger — A origem da obra de arte. Lisboa: Edi¢gdes 70, 1991, passim). Heidegger
pronuncia-se explicitamente, em A origem da obra de arte, sobre a competéncia Unica da arte para gerar
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histéria. — o que, coincidindo com a fungdo que Ruskin atribui a Poesia, confirma a significagdo idéntica que
reconhecemos aos dois vocabulos (veja-se, neste texto, a nota 18).

2 Veja-se especialmente os nossos artigos «Arquitectura: monumento e morada» (Artitextos04, revista
da FAUTL, Junho de 2007), «Vitruvian Crisis» (Artitextos07, Dezembro de 2008) e a nossa Tese de
Doutoramento Palacios da Meméria Il (Faculdade de Arquitectura da Universidade Técnica de Lisboa, 2007)

% John Ruskin — The Seven Lamps of Architecture. VI-Lamp of Memory, §1.

% Emmanuel Levinas — Totalidade e Infinito (A Morada). Lisboa: Edigbes 70, 1988; pp. 135-156;
especialmente paginas 137-145
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