ARQUITECTURA, DESIGN E MODA
Um Problema de Branding?
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STE ARTIGO parte da comunica¢cdo homdloga, apresentada nas Jor-
E nadas Internacionais de Arte & Moda da Universidade da Beira
Interior, em 2005, para analisar de modo mais sistemadtico a pertinéncia
da no¢do de moda em design e arquitectura, partindo da reciprocidade
de duas premissas: a instrumentalizacdo da arte para efeitos de iden-
tidade corporativa (brand) da inddstria; o desempenho e a pertinéncia
das linguagens e inovacdes artisticas na qualificacdo dos produtos e na
materializacdo programadtica espacial.

1 CONCEITOS: MODA, ESTILO E
MODERNIDADE

A abordagem da mudanca de ideais na obra arquitecténica € nos pro-
dutos de design, bem como a miutua influéncia destes nos diferentes
campos artisticos da Modernidade €, grosso modo, a problemética que
pretendemos escalpelizar. Tal interpelacdo pode formular-se de varias
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maneiras: Moda e Design na Arquitectura? Moda em Arquitectura e
Design? Design e Arquitectura da Moda? Arquitecturas do Design da
Moda?

Se, por um lado, a presenca de produtos industriais na cidade afecta
e condiciona a percepcdo da propria arquitectura, por outro, a arqui-
tectura enquadra, envolve e configura o contexto material dos ritos de
socializa¢do da moda. Nao hd fundos anddinos. A relacdo figura fundo
¢ incontornavel. Além disso, hoje o cardcter da arquitectura joga-se
muito na pele, na superficie ou casca dos organismos espaciais, sendo
cada vez mais frequente o recurso aos diversos tipos de malhas e mem-
branas para envolver os edificios.

Na tensao permanente entre as linguagens formais e o dominio sim-
bélico reconhecemos uma certa correspondéncia entre o sensivel, o em-
pirico e o ético; a identidade que o espago denuncia e os valores mate-
rializados podem repercutir-se nos objectos portdteis ou numa qualquer
ideia estética.! Assim, as relacdes entre diversos dominios artisticos
implicam inevitavelmente tensdes de vdria ordem: desde logo, entre
0 “arché” e o “télos”. A passagem do “tempo cdésmico” da fisica ao
“tempo vivido” da ética pressupde o reconhecimento do factor esca-
tolégico da moda — pertengca de um tempo determinado, por oposi¢ao
aos valores que conotamos com outras épocas — a que nio escapa a
propria arquitectura.

As palavras “moda” e “estilo” foram quase banidas dos textos his-
toriograficos e da critica de arte. Na maior parte das vezes, aparecem
como meros qualificativos depreciativos, por oposi¢do a vanguarda, e
sdo empregues para diminuir a componente original das obras. Um
pouco como a renascentista “maniera”, que designava os procedimentos
ou os resultados formais caracteristicos de um autor ou de uma época,
quando uma obra se inspirava nitidamente noutra ou quando um au-
tor agia deliberada ou involuntariamente de acordo com a “maneira” de
outro; aproximando-se do sentido etimoldgico de “cardcter”. Porém, se
nos detivermos sobre as influéncias reciprocas entre as diversas artes,
verificamos que as transformagdes conceptuais sdo amitide acompa-

I Cf. Patrice Cambronne, “La Cite Stoicienne: Ideal et Realité”, in O Ima-
gindrio da Cidade: Compilacdo das Comunicagdes Apresentadas no Coloquio sobre
o Imagindrio da Cidade (Outubro de 1985), Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian,
ACARTE, 1989, pp.56s.
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nhadas por transformacdes estilisticas; isto €, as alteragdes dos pressu-
postos disciplinares e ideoldgicos corresponde a obsolescéncia real ou
artificial, mas inevitavel, que permite a instauracdo do novo. Sera este
fenémeno de transformacao induzido por razdes exteriores ao projecto
(design) ou, pelo contrdrio, as mudancas e oscilagdes dos objectivos
programdticos — tipolégicos — procedem da pesquisa de morfologias
conformes a nova significacao?

A necessidade de aclarar a terminologia conduziu-nos a diversas as-
sociacdes, como € o caso da ligacao da moda a disseminacao de valores
contemporaneos e, igualmente, a recuperacdo dos estilos do passado:
os revivalismos, historicismos e ecletismos e as transposi¢des, literais
ou analdgicas, do carécter estilistico de uma disciplina a outras.

As bases do Movimento Moderno (Modernismo), sobretudo da sua
época herdica, fundam-se precisamente nessa recusa da tradi¢cdo (mo-
derna?) e, por antonomdsia, na absoluta necessidade do novo.? Tal exi-
géncia de vanguarda pode ser abordada na perspectiva dos grandes ci-
clos histdricos, de coordenadas econémico-politicas, como faz Leonar-
do Benevolo ou, ao invés, ser entendida como uma varia¢do linguis-
tica, estilistica, na desassombrada visao de John Summerson, em A Lin-
guagem Cldssica da Arquitectura, a qual um dos mais proeminentes
tedricos dos CIAM — Congressos Internacionais de Arquitectura Mo-
derna —, Bruno Zevi, deliberadamente responde com A Linguagem Mo-
derna da Arquitectura. Para Zevi, os artigos panfletarios publicados no
[’Esprit nouveau, cuja consequéncia légica se encontra nos trés rappels
(ao volume, a planta e a superficie) de Le Corbusier?, subsumem o estilo
ideal: aquele que almeja constituir-se num “profundo movimento so-
cial”, baseado, como ndo podia deixar de ser, na “Licdo de Roma” e no
dealbar da civilizacdo maquinista, no paradigma de uma arte funciona-
lista — a “cabana primitiva” do abade Laugirer cedera lugar a “mdaquina”
—. O “jJogo magistral, correcto e magnifico das massas unidas pela luz”,
alude certamente mais a um ideal estético do que ao funcionalismo, em
divergéncia com o paradigma da “machine a habiter”.

O Modernismo, que surge na intersec¢do do ciclo tardo-romantico
com o quadro da desestruturacdo do ensino académico, subsequente

2 R. Krauss, The Originality of the Avant-garde and Other Modern Myths, Cam-
bridge, 1986.
3 Le Corbusier, Vers une architecture (1923), Paris: Flammarion, 1995.
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ao pods-guerra, e com o declinio da linguagem e metodologia Beaux-
Arts, dificilmente se aceita que o prolifico legado dos “mestres” do
Modernismo possui um eminente caracter formalista — estilistico, como
diriam os da Pura Visualidade vienense — e, mais raramente ainda, ex-
cepto nos circulos semioldgicos, aos quais pouco importa a obra en-
quanto realidade material, se declara o alcance ideoldgico das solucdes
morfoldgicas e tectdnicas. Percebemos o risco de tal associagdo: fre-
quentemente, acontece o mesmo caracter formal servir varios senhores,
isto €, o mesmo discurso artistico legitimar, veicular ou exteriorizar
ideologias antagdnicas: o nacional-socialismo, 0 comunismo € o capi-
talismo, por exemplo. Daqui se depreende um desiderato secundario
da comunicagdo: demonstrar a pertinéncia da ideia de “imitacdo”, ou a
presenca do aspecto mimético, em todo e qualquer fendmeno de moda,
independentemente de outras eventuais e graves razoes analdgicas.

A tese de Nikolaus Pevsner, que funda no movimento Arts & Crafts,
preconizado por William Morris, a génese do Movimento Moderno fez
escola. Apesar do consabido oportunismo de tal formulacdo — Pevs-
ner estava exilado em Londres a época —, e de a ideia de uma radical
ruptura com a tradi¢ao vitoriana nao nos merecer muito crédito, dado
o cardcter ornamental das pecas produzidas pelo grémio de Morris, em
continuidade com a linguagem de Pugin®, parece dificil sustentar que, e
citamos, “Pugin, esse brilhante designer e panfletrio que, nos anos de
1836 a 1851, lutou violenta e perseverantemente pelo catolicismo, pelas
formas géticas, as unicas formas cristas, e também pela honestidade e
sinceridade no design e na manufactura™ seja um revoluciondrio, sem
que o contrdrio também possa ser verdadeiro. Pugin representava exac-
tamente o oposto do que teorizaram Horatio Grenough e Gottfried Sem-
per, na sequéncia da grande exposi¢do de 1851. Morris, por seu turno,
veiculava um socialismo tao apagado quanto a producdo de autor para
consumo burgués lhe autorizava.

Por outro lado, tanto podemos considerar que os estilos nascem de
actos voluntdrios que se generalizam, como podemos toma-los pelo

4 Autor do projecto do Parlamento, em estilo Neo-gético.
> N. Pevsner, Pioneers of Modern Design, from William Morris to Walter Gropius
(1936), Londres: Penguin Books, 1991, p.23.
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resultado das grandes revolugdes politicas, religiosas ou intelectuais.®
Soane, Boullée, Ledoux ou Durand, todos criadores eminentes consi-
derados revoluciondrios, interpretaram principios artisticos preexisten-
tes, fazendo mesmo renascer e reavivando alguns fora de uso, para po-
pularizarem as funcdes de organizagdo (ou, na expressdo que lhes era
cara: de composicdo), adequada a nova Era. Embora ndo seja nossa in-
tencao abordar a historiografia dos grandes ecletismos, preocupa-nos a
influéncia reciproca entre as diversas artes: seja a repercussao do design
grifico na composicao arquitectonica, da escultura construtivista na es-
trutura do edificado ou do ascetismo formal funcionalista no expres-
sionismo pictérico. A analogia poética de Hordcio, ao observar que “os
perfis, as molduras e outras partes que compdem os edificios sdo para
a arquitectura o que as palavras s@o para a linguagem”, demonstra que
ha muito se estabelecem correspondéncias de um campo a outro. Qua-
tremere de Quincy, no Ensaio sobre a Arte Egipcia (1785), escrito para
a Academia das Inscri¢des, sustentou igualmente a conexdo mimética
da literatura com as Belas-Artes, baseada na analogia sintctica e tex-
tual, permitindo-se considerar a arte como resultado de um sistema de
regras de composicao e de gosto. Tal qual Durand (1802) viria a con-
cretizar nos Précis da Escola Politécnica. Um século mais tarde, no
discurso proferido na Architectural Association, William Burges (1867)
dird: “no presente, estamos procurando uma linguagem arquitecténica
adequada ao nosso tempo, porém, assim como a todos os idiomas se
lhes pode encontrar uma genealogia, 0 mesmo sucede com a nova ar-
quitectura.”’

A imagem, real ou desejada, por que se digladiam os homens —
aquilo que hé-de vir a ter ser, na feliz expressao de Francisco de Holanda
—, € o mobile que expressa o cardcter de uma época. Nao sem algum
paradoxo. Pois, mesmo na arte oitocentista, a que aludimos, pretensa-
mente baseada na razio da simetria, propor¢do e sistematica, o aspecto
prevalecente é o da poética, da especulagio formal.?

6 Peter Collins, Los ideales de la arquitectura moderna; su evolucion (1750-1950),
col. Arquitectura y Critica, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2001.

7 Cit. em P. Collins, op. cit., p.179.

8 Quando, nos Entretiens (1863-1872), Eugéne Viollet-le-Duc tenta corroborar o
espirito da época industrial ndo consegue, apesar dos novos materiais, conceber e
propor formas originais.
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O sentido dindmico do funcionalismo, que preconizava a velha ma-
xima, ou ingénua proposi¢ao, “form follows function”, a “forma segue
a func¢do”, ndo é mais a nossa realidade. Hoje, como sempre, a trilogia
vitruviana firmitas, venustas € utilitas continua a admitir infinitas varia-
coes de grau. A obra de arte assume um cardcter utilitdrio quando, qual
imagem de marca, representa ou estd vinculada ao retrato de alguém
ou a identidade corporativa de uma empresa. Nesse quadro funciona-
lista, determinado sob o ponto de vista da finalidade, poderd a obra de
arte, bi ou tridimensional, estética ou portétil funcionar como log6tipo?
Que tipo de transfiguracdo ocorre? Em que medida o potencial estético,
semantico e poético da obra se transforma?

Os grandes equipamentos e edificios publicos da Antiguidade, que
materializaram e fixaram os “tipos”, responsaveis pelo imagindrio de
uso ligado a funcdo (mercado, termas, teatro, basilica, etc.) sinteti-
zam ambas as faculdades pragmatica e poética. Mas, a luz desta visdao
tipoldgica, a influéncia mutua das artes pode ser interpretada como um
simples fenémeno de moda, quando ndo de vicio de criatividade, além
de podermos entendé-lo como fenémeno de filiacdo genotipica.

O tabu da manutenc¢do das virtudes genuinas, dentro de uma deter-
minada tipologia, obriga a permanéncia de certas qualidades concep-
tuais, formais ou de composi¢do e a manutencdo de aspectos substan-
tivos e de desempenho; simultaneamente, porque se trata de uma obra
de arte, carece da introducdo de inovagdes, que aumentardo o seu po-
tencial performativo, significante. Donde, a tipologia poder ajudar-nos a
interpretar os fendmenos da moda. Mesmo numa qualquer pega de ves-
tudrio hd uma raiz tipoldgica: apesar da variabilidade morfolégica, um
casaco, por exemplo, conserva sempre algumas caracteristicas que per-
mitem continuar a designé-lo por casaco, pertencente a um tipo deter-
minado. Porém, com o tempo, o casaco vai-se banalizando, vai saindo
de moda e converte-se em esteredtipo; isto €, a medida que o nimero
ou a qualidade das permanéncias suplanta as inovagdes o produto vai
perdendo o interesse, embora possa continuar a cumprir perfeitamente
a fung¢do para que foi criado.

O problema recorrente da consideracdo da moda como um estado
fugaz e frivolo do objecto encontra, assim, paralelo na teoria tipoldgica,
para a qual, estd bom de ver, a ditadura do novo, “essa barbara ma-
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nia”® que se estendeu a todos os campos artisticos, ndo sendo condi¢do
essencial, adquire uma estimulante significacdo: por um lado, a teo-
ria tipolégica opde-se ou resiste a vulgaridade da personalizacdo de
todo e qualquer artefacto e a subordinagdo do entorno material a uma
concepgdo estilistica, como quiseram os da Bauhaus ¢ do movimento
holandés De Stijl; e, por outro e contraditério lado, qualquer novo tipo
nio prescinde de uma pele material. Tal acepcdo presta-se a extre-
mismos morais quando, alegadamente, a superficie epidérmica nao de-
nuncia o amago ou quando a forma ndo corresponde ao conteudo e ndo
desempenha outra funcio além de travestir ou substituir os “modos an-
tiquados”. Tais fendémenos de estilo conotados com a moda abalam a
ideia romantica de verdade e de sinceridade no campo artistico.'?

Estes fendmenos oferecem variadas implicacoes éticas. O compro-
metimento de um artista com um estilo determinado, com uma moda,
independentemente da sua adequabilidade ao fim, serd um dos princi-
pios mais criticados. Henry Peyre, preocupado com a “sinceridade” da
obra, escreve, em finais do século XIX, que “o estilo tende a forgar a
faculdade inventiva do seu autor” e que “a aniquilacdo do estilo implica
um conhecimento do método de design, para evitar que o proprio design
se transforme em estilo”. Embora devam ser entendidas no contexto
romantico, de pendor whitmaniano — que valoriza o clima confessional
e cultiva a espontaneidade —, estas afirmacdes contrapdem a experiéncia
directa a aplicacao de regras (tiplogicas) e consideram o estilo compro-
metedor para o significado, a experiéncia e a emocao provocadas pelas
obras.!!

° P. Collins, op. cit., p.254.

10 Rousseau, p.e., considera a influéncia dos estilos inimiga da expressio e respon-
sdvel pela monotonia e artificialidade da criag@o artistica.

1 “A liberdade de viver numa casa desenhada como se as casas se acabassem de
inventar”. A frase de Reyner Banham denota um pressuposto de originalidade que
reside nessa espécie de procura das raizes arquetipicas e, contraditoriamente, uma
paradoxal recusa da tipologia.. Sobre o gosto, Archibald Alison, sustinha em The
Principles of Taste (1790), a tese de que mesmo o exercicio da faculdade critica aten-
uava a liberdade da imaginagdo. De igual modo, Payne Knight, Analytical Inquiry
into the Principles of Taste (1805) considera o exercicio da critica inversamente pro-
porcional a aptiddo para a composicdo. Cf., E. Gombrich,” La légica de la Feria de las
Vanidades; alternativas al historicismo en el estudio de las modas, estilo y gusto”, in
Ideales e idolos. Ensayos sobre los valores en la historia y el arte (1979), Barcelona:
Gustavo Gili, 1989, pp.71-109.
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As criticas aos salons publicadas por Denis Diderot terdo, neste par-
ticular, um inegével cariz instaurador. Porém, embora Diderot considere
que as ordens haviam sido criadas para manter a monotonia e superar
ou aniquilar o génio, os artistas da vanguarda, em ruptura com o ensino
académico, ndo corroboraram tal extremismo. Pelo contrario, Durand
reconhece mesmo que sem o caricter sistemdtico — das ordens ou outro,
mas que apesar de tudo elas garantiam, — ndo se pode exercer, ensinar
ou teorizar qualquer arte.

Blondel (L’Architecture Frangaise, 1752) passa em “revista” as vir-
tudes e os defeitos das grandes obras. Todas elas, quer se tratassem de
obras do século X ou do século XVIII eram criticadas como contem-
poraneas, ja que todas reconhecem, em maior ou menor grau é certo,
os principios arquitecténicos da Antiguidade. Este ndo € somente o
primeiro grande livro de critica da arquitectura, € o ultimo grande com-
péndio da arquitectura classica.

Oscar Wilde (The Critic as an Artist) especulou sobre a transmu-
tacdo do critico em artista. Contudo, diz-nos Benedetto Croce, a moda,
como os estilos, requer um principio de selec¢do. As revistas impres-
sas substituem as gravuras nessa funcdo. Piranesi € um dos primeiros
responsaveis pelo novo imaginario da Antiguidade, que fez moda nas
ruinas forjadas dos jardins romanticos. John “Buonarrotti” Papworth
tinha prenunciado esta capacidade de desenhar desde um guardanapo
a uma cidade, embora com ornatos vitorianos. Loos, no edificio/loja
da Alexanderplatz, contrariava a ideia de Ruskin da arquitectura como
“ornamento puro”.

Kant consagra o penultimo capitulo da Critica da Razao Pura a “ar-
quitecténica”, ao “funcionamento puro”, no sentido do “reine Zwec-
kunst”. Tema, alids, que servird de mote para a intervencao programdti-
ca de Hermann Muthesius, responsavel pela criacdo das escolas de artes
e oficios prussianas, no ambito do Werkbund.

Sigfried Giedion, autor insuspeito € um dos primeiros redactores
dos CIAM, observa que, na Austria, este movimento perpassa as varias
especialidades artisticas, em especial o design e a arquitectura. Giedion
detecta em Nancy, a “cidade mais Rococé de Francga”, a repercussao dos
jarrdes, flordes e brocados dos interiores no exterior dos edificios e no
espaco publico, “continuidade” baseada na I6gica dos contrastes: arqui-
tectura austera face a mobilidrio e vestudrio exuberante. Esse cardcter
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arquitectonico, “vigoroso e vil” influencia o mobilidrio Van de Velde.
Com o movimento De Stijl abandona-se decididamente a l6gica do con-
forto e da comodidade, em favor da forma. Talvez por isso, Rietveld
fosse convidado por Gropius a integrar a equipa fundadora dos CIAM.

Peter Behrens, com quem Gropius havia trabalhado até aceder ao
convite de Van de Velde para dirigir a recém-fundada Academia de
Weimar, demostrara com argicia as vantagens econdmicas da coorde-
nacdo da identidade corporativa dos produtos, a “propaganda” e o de-
senho dos espacos fisicos, quando director de arte da AEG. Gropius, ja
exilado em Harvard, no ensaio Is There a Science of Design? (1954)
continua a defender que “o procedimento de desenhar um grande edi-
ficio ou uma cadeira, s6 difere no grau, ndo no principio”. Ideia que
igualmente patente nos projectos de Breuer.

Rayner Banham, em Theory of Design in The First Machine Age,
recorda que a notoriedade dos arautos dos CIAM se deve essencial-
mente a ortodoxia da sua linguagem. S a investigacdo permanente o
poderia evitar. Henri-Russel Hitchcock, autor com Philip Johnson de
International Style, o homdlogo americano do Movimento Moderno,
denuncia a inevitabilidade da transposi¢do de principios da escultura e
da pintura para a arquitectura e vice-versa, radicando ai as ideias de
Frank Lloyd Wright sobre a destruicdo da caixa. A estabilidade do
codigo pode ndo conduzir directamente a ortodoxia, por existir liber-
dade sintictica, mas conduz pelo menos a um estado préximo do clas-
sicismo, a um estilo circunstancial, a uma moda mesmo, que 0s mo-
dernistas paradoxalmente tanto abominavam.

2 FORJA DA IDENTIDADE

Fica claro que uma abordagem desta indole implica um distanciamento
da concepcao da arte como a histéria dos templos ou da representagcao
dos temas biblicos e obriga a clara assun¢ao da sua componente civica,
laica e burguesa, sem que isto signifique isen¢do da arte sacra a forja da
identidade. Voltemos por isso, um pouco atréas.

O caricter dos gregos combinava o amor pela ac¢do com o poder
intelectual e fisico. Fundava-se no desejo de ‘“symmetria”, no ideal
de equilibrio, parafraseando Vitruvio “na correspondéncia de posic¢ao,
forma e medida entre os elementos de um conjunto”. Heraclito postula
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essa necessidade: ‘“Medida e Logos sdo firmes num mundo em mu-
danca”!?.

A “arete” grega, a qualidade de exceléncia que resulta da expe-
rimentacio e da purificacdo em todas as tarefas humanas, (comércio,
governo, miisica e artes) obtinha-se através da “agones”'? e continha
um sentido da perpetuagdo de ideais, simultaneamente associados ao
cardcter ou a honra de alguém, pessoa ou institui¢do — atributos fun-
damentais da obra arquitecténica —. E provavelmente por isso, pela
capacidade de coadjuvar a celebridade'* que a burguesia concentra a
sua atengdo sobre a arte. A atencdo mecendtica é, portanto, estratégica:
€ nesse novo campo que a “batalha” se desenrola. A contra-reforma,
embora de forma velada, também interveio nessa “guerra”. Assim, na
“economia”, cujo sentido original designa a administracdo dos recur-
sos, entra em primeira linha o processo de posicionamento cultural da
empresa, seja pela qualidade do design de produto, pela estratégia de
comunicacao ou pelo cardcter dos edificios que lhe dao visibilidade ur-
bana.

Os romanos, enformados pela “gravitas”, pelo sentido ponderado
da importancia das coisas, pela tendéncia a austeridade e pelo respeito
pelos valores, que Virgilio desvela na Eneida, aliam o realismo a prag-
matica. O sentido simbdlico complementa, justifica ou surge em con-
sequéncia das demais prerrogativas identitdrias. Estes construtores de
cidades utilizaram a arte deliberadamente para conceber e difundir a
imagem do Império, seduzindo os barbaros e captando investimento. A
identidade desse Império esteve, e ainda estd, fundamentalmente depen-
dente do contetido poético-estilistico do rosto material. A conformidade
entre a forma e o conteddo, entre a ordem e a funcio ou entre a obra e
o contexto, Vitruvio chamou “decoro”.

O Renascimento florentino dard igualmente alguns sinais de con-
siderar a arte um veiculo e meio privilegiado de dominio simbdlico,
com Gbvia repercussio politica e mercantil.!> A notével galeria dos Uf-

12 Cit. em Leland Roth, Entender la Arquitectura, Barcelona: Ed. Gustavo Gili,
1994, p.198.

13 “Agonia”, em que o homem descobria e expunha as suas capacidades e limi-
tacoes.

14 Do étimo latino “celeber”, de ser célebre ou celebrar.

15 Manfredo Tafuri, Sobre el Renacimiento. Principios, Ciudades Arquitectos
(Turim: Einaudi, 1992), Madrid: Catedra, 1995.
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fizi, em Florenca, projectada por Giorgio Vasari, que hoje alberga uma
preciosa coleccdo de arte, ¢ bem o exemplo de um empreendimento
empresarial laico desse cariz. Em 1560, Cosme I de Médicis ordena
a sua constru¢do ndo apenas para ai localizar a administracdo central
mas, igualmente, para expor obras de arte, instrumentos cientificos e
curiosidades da natureza.

Quando Michellozzo di Bartolommeo (1397-1472), mais décil que
Filippo Brunelleschi, construiu para Cosme, o Antigo, patriae pater, o
Paldcio Medici-Riccardi, na Via Larga de Florenca (1444-1459), uma
versdo actualizada, ao moderno, do Palazzo Vechio, além de outras ino-
vagOes distributivas e programaticas, incluiu nele uma loggia publica,
aberta a rua, no rés-do-chio, com fungdes de recep¢do.'® Procuran-
do captar tudo aquilo que o paldcio simbolizava, esta obra foi mo-
delo de inimeras outras, em especial dos palacios encomendados pelas
principais familias de mercadores: Ruccelai (1448-1469), Piccolomini
(c.1464), Farnese, Pitti (1558-70), etc.

Assim, ao longo do tempo, os edificios vao respondendo a complexa
teia das razdes de concorréncia e disputa. O mercado universitario ndo é
excep¢ao. Aquando da fundagdo do Spangler Center, Thomas Jefferson
logo demonstra séria preocupagdo com o desempenho da marca fisica
e espacial no processo de escolha das instituigdes universitdrias. No
decurso do projecto para o campus da Universidade da Virginia afirma:
“Had we built a barn for a college, and log huts for accomodations,
shoud we ever had the assurance to propose to na European professor
of [first] character to come to it? To stop where we are is to abandon our
high hopes, and become suitors to Yale and Harvard for their secondary
characters”'7 Jefferson toma a arquitectura como instrumento de per-
suasdo a favor da sua universidade. Durante 150 anos, até a expansao
dos anos 60, nela vigorou este equilibrio entre a forma e o conteudo.
Harvard, por seu turno, sé no século XX se deu conta dessa caréncia.
Em consequéncia, promoverd uma série de concursos internacionais li-
derados por McKim, Mead e White. Stanford e Princeton, duas das
mais bem sucedidas start-ups do final do século XIX, criaram do nada

10 Loggia que Miguel Angelo fechard, em 1548. Cf. Fréderique e Yves Pauwels-
Lemale, L’architecture a la Renaissance, Paris: Flammarion, 1998, p.36.

7 Thomas Jefferson, 1882, cit. em The Charleston Guardian, December 2004, vol.
7,n° 4, p.1.
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todo aquele imagindrio romanesco por que sdo actualmente conhecidas.
O mesmo aconteceu com o MIT que, no pds-guerra, em consequéncia
do megalémano projecto de Mies van der Rohe, exercerd assinaldvel
seducdo nos circulos internacionais. Os exemplos sdo inimeros.

Por outro lado, um edificio singular pode magnetizar avultados in-
vestimentos e despoletar complexos programas de recuperacio ou re-
qualificacdo urbana. O denominado fenémeno Guggenheim nao logrou
apenas reconverter a ria de Bilbao, um espago industrial devoluto, em
area urbana, como conferiu uma inovadora componente civica a arqui-
tectura. O edificio da marca Guggenheim, dependente da linguagem
artistica e da assinatura de Frank O. Gehry, veicula todo um conjunto
de significados valiosos no denominado marketing cultural das cidades.
Este empreendimento demonstra que a promocdo artistica ndo deve
prescindir do pressuposto estratégico para ser bem sucedida. De facto,
quer a grandiosidade do edificio, quer a qualidade do design, care-
cem de multiplas conexdes, assim o entendam os estrategas politicos
e econémicos. Os produtos e os espacos tém de ser conformes a expe-
riéncia simbdlica e de representacdo, a identidade imaginada ou con-
creta pretendida pelo cliente. Isto acontece com uma camisa, bicicleta,
casa, reldgio, veleiro ou hangar.

A arte actual concita, nas palavras de Rem Koolhaas, uma “mis-
tura venenosa de impoténcia e de omnipoténcia”!®, no sentido em que a
distancia entre a concretizac@o e o desvanecimento dos sonhos megal6-
manos ¢ minima. Ou seja, a eterna pretensado artistica de desenvolver
programas ambiciosos num contexto metropolitano, a generalizagdo das
escalas S, M, L, XL nunca pareceu tao proxima, apesar do aumento ex-
ponencial do catdlogo formal e linguistico.

O sentido arbitrdrio que perpassa todo o universo artistico contem-
poraneo substitui a ideia de futuro pela de mudanca (quantas vezes gra-
tuita), pressupde um esfor¢co por conceber um passado carente de sen-
tido, ou mesmo o seu desaparecimento, € um presente privado de futuro.
O desvanecimento de todos os limites e a omnipotenténcia das redes
de informacdo parecem ter aumentado a suficiéncia metaférica da arte
enquanto manifestacdo informal. A permanente e intrépida mutagao
dos interesses sociais dos clientes e dos politicos € um fenémeno que

18 Rem Koolhaas, Conversas com Estudantes, Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2002,
p-10.
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promove consensos vaos, efémeros, apoiados em todo o corpo de nor-
mativas, restricdes regulamentares e estratégias de marketing urbano
que parecem substituir-se a prépria arte.!” Neste contexto, as op¢des
que se nos pdem tém de ser verdadeiramente artisticas. Quer dizer,
os proprios clientes trazem-nos problemas demasiado complexos para
serem resolvidos de maneira estritamente racional. Para problemas va-
gos, fugazes, como o da diferenciacdo do produto, da qualidade e do
valor acrescentado, as arvores, as estruturas de comutacao sintictica e
as metodologias ndo sdo suficientes — apesar disso, sdo essenciais, tal
qual as tipologias, atrés referidas; muita da impoténcia do ensino artis-
tico portugués decorre, alids, dessa alienacdo — Para contrariar essa
debilidade, a investigagdo artistica tem de assumir um preponderante e,
porque nao, fascinante papel. As implicacdes estruturais e ideoldgicas
da equivaléncia entre os métodos artistico e cientifico t€m, de uma vez
por todas, de ser entendidas pela Universidade portuguesa, rejeitando
a velha dicotomia e potenciando a imaginacdo e o concurso de ambas
as areas para uma desejavel e crescente urbanidade. A Universidade do
século XXI terd de ser um interface entre a arte e a ciéncia.

Voltemos a situacdo dos cendrios, de que falivamos. Reais, ima-
gindrios ou virtuais, perenes ou efémeros, os enquadramentos da vida
publica resultam desta dialéctica entre a ambigdo e a coeréncia. Quer
dizer, a qualidade e a sustentabilidade do ambiente depende da coerén-
cia artistica, da conformidade — Rafael Moneo chama-lhe propriedade
— entre a ideia e 0 modelo, o arquétipo e o prototipo.

19 Rafael Moneo, La Solitudine degli Edififici et Altri Scritti, (trad. Daniele Vitale
e Andrea Casiraghi) Torino: Ed. Umberto Allemandi & C., 1999, pp.289-290: “Por
isto, o método ndo tedrico da conversacdo ¢ uma forma criativa que toma as coisas a
letra, para tornar evidente as fricgdes entre os objectos e as ideias, entre o cliente e a
sociedade, entre o trabalho e a cidade, entre o arquitecto e a sua perplexa profissao;
se houve um tempo em que a arquitectura teve de diminuir as tensdes, de dificultd-
las de estabelecer correspondéncias ou acordéd-las, e houve um momento em que estas
tensdes se faziam presentes, agora é necessdrio tornar presentes as fricgdes num estado
ainda mais exagerado, convertendo-se em material para ser processado criativamente.
Assim, ndo hd s6 uma aceitacdo das contradi¢cdes, mas a assuncao optimista dessas
fricgdes como auténtico rasto do inconsciente colectivo. O verdadeiro material ja ndo
sdo as obsessdes privadas, mas a ansiedade colectiva oculta, auténtico respaldo de um
quotidiano artificial, que deve ser explorada, como se sé no indizivel, na invisibilidade,
pudessem refugiar-se outras figuras da verdade... Aquilo que resta depois de uma
conversacao porque ndo foi dito.”
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Outro aspecto fundamental, quase tautoldgico, € a exigéncia de re-
conhecimento ou de diferenciacdo dos produtos e das marcas a escala
planetdria, global. Assim, qualquer produto, funciondrio ou edificio
deve representar a organizagdo, funcionar como a sua auto-imagem,
tanto no ambito publico como privado. Nesse sentido, toda a arte que
satisfaz as necessidades do cliente tem assegurado o seu desempenho
social.? Esta ideia parece-nos fundamental: por destruir o mito roman-
tico da originalidade total e por enfatizar a importancia do programa, da
presenca da arte no quotidiano sem que o envolvimento econdmico sig-
nifique perda de respeitabilidade; a moda também afecta os programas,
as ideias, os propésitos e a qualidade de vida e a maior parte das obras
de arte cumprem ou cumpriram funcdes especificas e determinadas.

No lastro destas deducdes, parece 6bvio que os julgamentos de gosto
e de indole estética ndo estdo assim tao afastados da prioridade funda-
mental da politica lusa: o deficit ndo € s6 financeiro. A dificuldade
residird no tempero desse misto de oportunismo com poética, enquanto,
parafraseando Berman, o “s6lido” redemoinho modernista se dissolve
no ar.

3 EDIFICIO COMO LOGOTIPO

Barthes?! funda a etimologia de “imagem” na latina “imitari”, a fim de
estabelecer ou demonstrar a importancia da analogia, da copia que urge
descodificar. A ontologia desse processo de significacdo autorizaria cer-
tamente a natureza linguistica da primeira, naquele jogo semioldgico
denotativo e conotativo, entre o icone e o indice, na tentativa de disse-
car a substancia iconoldgica que legitime o discurso.

Jonathan Schroeder®?, detém-se na andlise da presenca de elemen-
tos arquitecténicos nos log6tipos, tentando examinar os mais profundos
e subliminares aspectos semidticos da presenga do aparelho ridstico, de

20 Idem, Ibid., p.53. Podemos aduzir exemplos contemporineos como as grandes
exposicdes, ou do passado, como os retdbulos ou retratos feitos sob encomenda directa
que hoje consideramos obras-primas.

21 Roland Barthes, “Rethoric of the image”, in Nicholaz Mirzoeff (ed.), The Visual
Reader, Londres e Nova iorque: Routledge, 1998, pp.135-138.

22 3. E. Schroeder, “Building Brands: Architectural Expression in the Electronic
Age”, in L. M. Scott; R. Batra (eds.), Persuasive Imagery. A Consumer Response
Perspective. Nova lorque: Laurence Erlbaum, 2003, pp.349-383.
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uma alusao a forma corintia ou ao aparecimento do frontdo, quer se trate
do contexto europeu, quer se trate da atmosfera suburbana de Las Ve-
gas ou qualquer outro universo Disney. Fa-lo com a circunspeccao de
quem descobre que a arquitectura € uma forma de comunicacdo da har-
monia existente entre a forma e a funcdo. Como qualquer publicitério,
maravilha-se com a possibilidade de reconhecer na expressao artistica
uma linguagem, conotando-a de antemao com valores de consumo bem
determinados: estabilidade, for¢ca e seguranca. Talvez seja essa, alids,
uma das etiquetas que urge desmistificar, porque sindrome aporético
da arquitectura actual, esquecida da alusdo ao “decoro” vitruviano com
que balizdmos o discurso.

A relacdo entre um suposto mundo interno da obra e o contexto é
com frequéncia vista a luz do velho preconceito de considerar que a
arquitectura e o design constroem e as artes plasticas destroem. Mas,
havera algo mais caracteristico da Modernidade que os proprios objec-
tos de consumo?

A obra de arte contemporanea move-se muito em torno da ideia de
propriedade, da relacdo cada vez mais tensa com o sujeito e, funda-
mentalmente, da representa¢do das condi¢des de possibilidade da sua
existéncia (e da do sujeito). A arte dos anos 60 e 70 girou em volta
desse fendmeno estrutural, ndo de representacdo, mas de referenciali-
dade,?® desejando, por isso, opor-se aos conceitos de simbolo e de icone
— signos que Peirce identifica por convencdo ou similitude —. Ao in-
vés, a arte actual, enquanto indice, “pretende registar as condi¢des da
sua prépria inscri¢do, ‘a manifestacdo fisica de uma causa.”** Donde, a
davida sobre a exclusividade ou a suficiéncia da obra de arte. Sobre a
possibilidade de esta se representar a si mesma.

4 EPILOGO

A paixd@o dos japoneses pela moda ocidental tem contribuido para a
proliferacdo de “arquitecturas de marca” em Toquio: primeiro, a nova
sede da Hermes, desenhada por Renzo Piano, depois, a Louis Vuitton,

23 Dario Corbeira (ed.), Construir. .. o desconstruir? Textos sobre Gordon Matta-
Clark, Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2000, p.107.

24 Rosalind Krauss, “Notes on the Index, Part 2”, in The Originality of the Avant-
garde and Other Modern Myths, Cambridge, Mass., 1986, p. 217.
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de Jun Aoki, e agora a Prada, por Herzog & de Meuron enchem as
revistas especializadas. A loja de Koolhaas, no SoHo de Nova lorque,
¢ igualmente lugar de peregrinacdo para os que visitam a cidade, tal
qual a Casa da Miisica procura ser no Porto. O seu edificio de Basileia
converteu-se no mais brilhante emblema da cultura de consumo, em
didlogo com o novo estadio.

A malha estrutural rombéide do edificio da Prada (H&deM) apre-
senta uma combinacdo de vidros convexos e planos, que anula a per-
cep¢ao da escala do prisma cristalino, € conjuga materiais sofisticados:
resinas e ligas metdlicas com a madeira e o tecido. Rapidamente, os
armazéns Tod’s e Dior, respectivamente com projectos de Toyo Ito e de
Sejima & Nishizawa, reagiram com audécia a presenca formal daqueles
concorrentes.?

Renzo Piano, também em Toéquio, projectou para a Hermes um
“biombo/lanterna” integralmente em vidro, com o qual pretende per-
petuar a aura da casa mde parisiense agora na metrépole asidtica. A
semelhanc¢a do que sucede no dominio da produgdo téxtil e de vestudrio
da marca, esta obra procura compatibilizar o requinte da manualidade
com a sofisticagdo tecnoldgica. O interior, obra do designer Rene Du-
mas, onde se expdem os produtos e alojam os escritdrios, concilia igual-
mente a ideia de rigor modernista — informado pela “maison de verre”
de Pierre Charreau — com a sensibilidade aos materiais organicos, ca-
racteristica da cultura japonesa. Mesmo os engenheiros da estrutura,
da monopolista Ove Arup, traspuseram cuidadosamente alguns princi-
pios tecténicos dos templos xintoistas, que conjugam simultaneamente
o aspecto denso com o ductil, a fim de resistirem a sismicidade carac-
teristica da regido.

A invisivel pressdo do Zeitgeist, ao nivel ético-filosofico, conduz ao
reconhecimento progressivo do valor da multiplicidade, sem prevalén-
cia, antes coabitacdo, de linguagens e de modas. O edificio da Calvin
Klein?® ou as percursoras loggias quatrocentistas, que ainda agora re-
presentam identidades corporativas, denotam esse percurso do projecto
pontual para o edificio completo.

% Cf. Sergio Pirrone, “La nuova sede Tod’s a Tokyo progettata da Toyo Ito: un
fiore cresciuto nel cemento”, in Interni, n°3, Marzo 2005, Milano: Electa, pp.2-9.

26 John Pawson, John Pawson (1992), Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1998; esp.
pp.68, 94, 102, 116, 152.
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Ora, como consequéncia desta necessidade estética global, no con-
texto da competi¢cdo consumista neo-liberal, o entrosamento entre o ob-
jecto bi e tridimensional e entre as diversas escalas do entorno carece,
mais do que nunca, de programacao especializada e consciente do de-
sempenho dessa multiplicidade de projec¢des nos diversos suportes e
invélucros para o corpo. A venda a retalho ndo prescinde agora de con-
siderar o desempenho intrinsecamente econdmico da identidade dos es-
pacos, uma dimensao experiencial extensiva ao “estilo de vida” e quali-
ficadora da dimensdo simbdlica do produto. A disputa pelo dominio da
representacdo atinge todas as escalas, dos pequenos pontos de venda aos
edificios sede, das fabricas aos espagos urbanos, dos shopping-centers
aos Grand Travaux. As Grandes Exposicoes (desde Londres, 1851) lo-
graram reunir de forma auspiciosa a industria, a tecnologia e a arte. As
proprias cidades passaram a reposicionar-se como marcas (brands), re-
for¢ando o seu poder pela capacidade de expressdo da identidade e em
funcdo da diferenciaciio ou do reconhecimento imagético.?’

A finalidade desta unido entre a cultura e o comércio (veja-se o caso
dos museus-loja) procura gerar o maximo de retorno para os dois am-
bitos.?® Tal simbiose produz efeitos nas estruturas de producio e de
posicionamento das marcas cldssicas, ndo se confina mais a montra, ao
anuncio ou ao design do expositor, e enfatiza o papel da arte enquanto
privilegiado mediador do consumo na sociedade contemporanea.

27 S. Ward, Selling Places: The Marketing and Promotion of Towns and Cities
1850-2000, London: E & FN Spon, 1998.
28 S. Lash; I. Urry, Economies of Signs and Spaces, London: Sage, 1994.
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LEGENDAS DAS IMAGENS

(0) Palazzo Vecchio, Florenga, c. 1298

(1) Michelozzo, Palacio Medici-Riccardi, Florenga, c. 1444

(2) Alberti, Palacio Rucellai, Florenca, 1446-51

(3) Giorgio Vasari, Loggia dos Ufizzi, Florenga, 1560

(4) Loja de produtos 6pticos Bowen’s, Londres, c. 1870

(5) Armazéns Au bon marché, Paris, 1890

(6) P. Behrens, fabrica de turbinas AEG, Berlim, 1907

(7) Adolf Loos, edificio/loja, Michaelerplatz, Viena, 1910

(8) Fabrica Van Nelle, Roterdao, 1930

(9) M. V. Laprade, stand Citréen, Marbeuf, Paris, 1930

(10) John Pawson, loja Calvin Klein, Seul, exterior, 1996

(11) John Pawson, loja Calvin Klein, Seul, interior, 1996

(12) John Pawson, Calvin Klein, Toquio, interior, 1994

(13) Christian de Portzamparc, Loja Christian Dior, Toquio, 2003

(14) Renzo Piano, Hermés, Toquio, 2002

(15) Toyo Ito, edificio/loja Tod’s, Toquio, 2005

(16) Toyo Ito, edificio/loja Tod’s, Toquio, 2005

(17) Herzog & de Meuron, edificio/loja Prada, Toquio, 1995-2002
(18) Herzog & de Meuron, edificio/loja Prada, Toquio, 1995-2002
(19) Rem Koolhaas, edificio/loja Prada, SoHo, Nova lorque, 2001

(20) Rem Koolhaas, edificio/loja Prada, SoHo, Nova lorque, 2001
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