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RESUMO

Esse ensaio aborda a questdo dos clichés e guichés
na arquitetura, correlacionando a pedagogia da
arquitetura e do urbanismo como algo analogo a
uma reparticdo publica. Também considera como
resultado integrante desse processo os clichés
corporaisdeVitruvius,Leonardo,Le Corbusiercomo
referéncias nefastas a arquitetura, assim como o
corpo playboy na arquitetura atual. Todos esses
aspectos estdo encadeados sobre uma critica da
arquitetura entendida como A Pedagogia bancadria
na arquitetura, onde se denunciam e se relacionam
essas praticas pedagdgicas da arquitetura ao que
Paulo Freire chamava pedagogia bancaria.

Palavras-chave: Paulo Freire, pedagogia da
arquitetura, metodologia de projeto arquiteténico,
representagdo arquiteténica, clichés, guichés.

ABSTRACT

Thisessay addresses theissue of clichés and windows
in architecture, correlating with the pedagogy of
architecture and urbanism as something analogous
to a public office. It also considers the body clichés
of Vitruvius, Leonardo, Le Corbusier as harmful
references to architecture as an integral result of
this process and brings up the playboy body in
current architecture. All these aspects are linked to
a criticism of architecture understood as Banking
Pedagogy in Architecture, where these pedagogical
practices of architecture are denounced and related
to what Paulo Freire called banking pedagogy.

Keywords: Paulo Freire, pedagogy of architecture,
architectural design methodology, architectural
representation, clichés, windows.

1 Este ensaio & um capitulo de um texto maior, ainda nao publicado, intitulado A Pedagogia da arquitetura bancaria, onde se relacionam criticamente
as praticas pedagogicas da arquitetura a pedagogia bancaria de Paulo Freire, buscando detectar todos os elementos dessa pratica nefasta na
arquitetura, tais como: parasita, conta, prescricdes, saques, arquitetura da opressdo, ca(p)talizacdo, domesticacao, depositos, formularios, arquitética,
guichés, clichés, temas geradores, o inédito viavel, referéncias bancarias, entre outros subcapitulos.
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GUICHES

O filme Contos do subsolo (Notes from Underground.
1995) dirigido e escrito por Gary Alan Walkow,
trata-se de uma brilhante adaptacao da novela de
Dostoiévski, Memdrias do subsolo, para o cinema.
O romance de Dostoiévski foi escrito na forma de
um diario na primeira pessoa, e de uma forma
anbnima cujo personagem principal é apenas
conhecido como o ‘homem subterraneo’. A novela
se passa em Sdo Petersburgo no século XIX.

Walkow, na adaptagdo, em vez de um diario,
transforma o texto em uma confissdo feita diante
de uma camera de video, redefinindo a histéria para
a Los Angeles de 1995, época em que foi langado o
filme. O homem do subsolo ou subterréneo usa a
camera de video como uma ferramenta confessional
para refletir sobre as experiéncias mais dolorosa
de sua vida. O personagem principal na adaptacao
de Walkow chama-se simplesmente Ted, um
funcionario de uma reparticdo pUblica encarregado,
curiosamente, da aprovacgao e licengas de projetos
para construcdo. Tanto no filme como no roteiro nao
fica claro se ele é um arquiteto ou simplesmente um
funcionario habilitado para isso; mas, no transcorrer
dofilme, tudo aponta para que ele seja um arquiteto,
dada a maestria e rapidez com que observa as
incorregBes das plantas. Ele trabalha atrds de um
balcdo, num guiché, para onde se dirige sempre a
fila de arquitetos e construtores com suas plantas
enroladas em canudos aguardando o atendimento
para dar andamento no processo de licenca de
construcao. No filme, a cenografia da reparticao e
sua burocracia opressiva é claustrofdbica, e quase
kafkiana.

Ted, o homem subterrdneo de Dostoiévski,
representa o patético papel de um funcionario
publico que aprova e reprova os projetos de
acordo com seu estado de espirito. Tal qual no
conto de Dostoiévski, € um ser repulsivo, amargo
e autodestrutivo. Ted, ja nas primeiras cenas
do filme, confessa que era “um homem doente.
Eu acho que é meu figado, mas eu me recuso a
ver o médico, apesar de tudo, eu sou um homem
maldoso. Tenho vivido assim por um longo tempo,
costumava trabalhar no prédio do departamento,
mas agora néo. Eu era um mau funciondrio piblico,
era incivil e rancoroso” O personagem em seus
depoimentos ante a cdmera descreve-se também
como um homem preguicoso, obsessivo, aviltado
e menosprezado por todos, entretanto vendo-
se sempre como superior em relacdo aos que o
rodeiam.

SeTedéumarquiteto,elendofoibem-sucedido,pelo
menos financeiramente; mora num apartamento
sombrio num pordo: o cenario do apartamento de
quarto-sala é franciscano, uma janela do pordo tem

barras de ferro contra assaltantes e, dependurado,
um ornamento prismatico tipo floco de neve;
alguns pequenos cactos cobrem o peitoril alto da
janela, em pequenos vasos. H4 uma cama antiga
diretamente abaixo da janela. O apartamento é
escassamente mobiliado. O ambiente de trabalho
da reparticdo também é bastante simples; no filme,
a porta da sala esta fechada, e, quando abre para o
expediente, entra afila de arquitetos e construtores
com seus projetos. O guiché se constitui num
grande balcdo onde trés, quatro funcionarios
recebem e analisam, aprovam ou reprovam os
projetos de arquitetura. E vdo chamando sempre
pelo ‘préximo’ da fila que chega a ultrapassar os
limites da sala. Ted é um desses funcionarios. Essa
cena se repete durante trés, quatro vezes ao longo
do filme; destaco aqui uma passagem essencial
para exemplificar e descrever o que é um guiché,
e seu analogo como a orientagdo de projetos de
arquitetura.

“Um arquiteto de barba desenrola suas plantas no
balcdo de Ted.

ARQUITETO: Bom dia, senhor. Estou aqui com planos
corrigidos para uma variagdo de estacionamento

TED: (levanta um dedo) Vocé ndo vé que estou
ocupado?

ARQUITETO Claro. Sinto muito. Satisfeito com o
pedido de desculpas do homem, mas ainda irritado,
Ted retorna a sua leitura de um livro.”

Em outra cena, segundo o roteiro,

“..Ted vira para a proxima prancha de um projeto e,
com o talento dramdtico de um maestro da sinfonia,
sua atengdo se concentra em um canto da planta. O
sorriso de Howard se encolhe.

TED: Hmmm ... esse encanamento estd centrado.
Howard estica o pescogo para ver o que Ted estd
falando.

HOWARD (arrogante): Certo ... o encanamento
estd centrado em todos os vasos sanitdrios dos
banheiros.

TED: Mas este é um vaso sanitdrio de deficientes.
0 vaso deve estar a dezoito centimetros do centro
para permitir a barra de apoio.

HOWARD: Oh, claro, € claro. O relator de parecer os
preparou - € muito simples de mudar. Ted empurra
os planos de volta para Howard.

TED: Entdio troque-os, e volte.

HOWARD: (atordoado) Vocé ndo vai me dar minha
permiss@o?
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TED: Esses planos ndo atendem ao cédigo.

HOWARD: (suplicando) Um vaso deve ser movido
dezoito polegadas! (Exclama). Ele bate no mago
grosso de plantas. Ted estd impassivel.

HOWARD: Vocé quer dizer que eu tenho que passar
outro dia aqui embaixo esperando na fila apenas
para obter essa pequena corre¢do aprovada?
A confianga de Ted aumenta a medida que sua
antipatia por Howard cresce.

TED: E a lei.

HOWARD: (sua raiva aumenta) Mas é um banheiro
no terceiro andar, podemos mudar! Estou tentando
comecar a trabalhar na fundagdo! SdGo apenas
dezoito polegadas! Ted finalmente olha Howard nos
olhos.

TED: Uma distdncia enorme ... no cédigo.

HOWARD: Posso falar com seu supervisor? Ted
aponta para seu supervisor, Anthony, que estd
sentado em sua cadeira de rodas trabalhando uma
papelada de documentos.

TED: (secamente) Ele adoraria falar com vocé.
HOWARD: (fumaga) Ridiculo!

Ted triunfantemente devolve a caneta-tinteiro
ao bolso do casaco, enquanto Howard enrola
ruidosamente seus planos xingando quando sai.
A préxima pessoa na fila, Kathy, arquiteta, se
apresenta no balcdo e desenrola suas plantas.

KATHY: Ola.

Ela é uma morena atraente, elegantemente vestida.
Ted timidamente baixa os olhos para suas plantas,
com medo de olhar para ela. Ted age como se
estivesse estudando atentamente seus planos. Ele
respira fundo e olha para Kathy. Ela sorri de volta
para ele. Ele fica nervoso e rapidamente volta o
olhar para os planos. Esse olhar de olho estraga
o drama de Ted. Ele olha para as plantas dela,
distraido demais para se concentrar. Os outros
funciondrios estdo atendendo outras solicitagdes.
Anthony, supervisor de Ted, passa na cadeira de
rodas, parecendo irritado. Anthony é um burocrata
menor, estranhamente palido por anos de serviddo.
Ted fica ainda mais constrangido, consciente de que
seu chefe estd por perto. Ted abruptamente carimba
“APROVADO” nas plantas. Kathy parece surpresa.

KATHY: (sorri) Obrigado.

Ted lhe oferece um sorriso timido e rapidamente
abaixa os olhos novamente. Kathy fica intrigada
com a timidez de Ted e se vira para sair. Quando Ted
tem coragem de olhar para ela novamente, o sorriso
nervoso de Ted se esvai™

A medida que aprova e reprova os projetos, ele tem
também a necessidade de aprovagédo de seus atos
pelos outros, principalmente por seus colegas, que
o desprezavam totalmente. Reprovavam. Tanto
no conto quanto no filme, a relagdio do homem
do subterraneo consigo mesmo e sua relagdo
com os outros estdo misturadas de tal maneira
que é dificil distinguir qual delas deu largada ao
ciclo de influéncia mitua; mas ao longo do conto
vamos percebendo, enfim, que Ted é um homem
desprezivel, desprezado.

Um guiché, ndo é simplesmente um espaco fisico
separado por um balcdo ou uma mesa, ou uma
janelinha de vidro (window, counter); o guiché é
uma relagdo de poder que se trava entre a pessoa
que necessita dos servicos que muitas vezes sao
necessarios e o atendente, o funcionario. O sujeito
do guiché tem o poder de encaminhar, aprovar,
deferir e indeferir a solicitacdo, vide exemplos os
guichés da Policia Federal, da Receita Federal, dos
setores de financiamento dos Bancos, do INNS,
ou, mais especificamente ao tema pertinente
aqui: o drama que se constitui a aprovagdo de
um projeto de arquitetura para construcdo,
atualmente, nos 6rgéos de aprova¢do municipais,
entre outros. Trata-se de uma relacao de poder na
qual o funcionario desempenha com frequéncia
o papel de opressor a seu belo dispor, a sorte
de seus humores para conceder a aprovagao
ou reprovacdo, ou simplesmente engavetar a
solicitagdo, os formularios. O solicitante torna-
se uma possivel vitima do funcionario, que pode,
como no caso do filme Contos do subsolo, fazer
com que o requerente retorne inimeras vezes para
a aprovacdo. E, a cada vez que vai com o problema
anterior solucionado, o funcionario aponta-lhe
outras impropriedades. Algo muito semelhante a
pratica de projeto arquitetdnico nas salas de aula,
onde o aluno traz as corre¢des do assessoramento
anterior e, normalmente, o professor aponta-lhe
novas impropriedades, solicitando que reformule
e traga, mais uma vez, na proxima semana. E assim
se passa semana a semana até que o professor
ou o funcionario se dé por satisfeito e ou termine
o semestre. Foi exatamente essa situacao de
expedicdo caracteristica de um guiché que me
fez articular o filme Memdrias do subsolo com a
Pedagogia da arquitetura bancéria de Paulo Freire.
E esse procedimento pedagdgico que é praticado
nas salas de aula, no ateliers de projeto, que eu
denomino aqui a “pedagogia do guiché bancario”,
e que certamente tem muitas histérias a serem
contadas, por cada um que passou por esse
processo.

No guiché sala de aula, o aluno apresenta o
formulario, estende na mesa do professor seu
canudo de papel ou suas pranchas, ou abre a tela
do computador - leva seu préprio guichezinho -
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para a apreciacdo do professor funcionario. Em
outras situacdes mais disfarcadas, se estabelece
que essa orientacdo e verificagdo do projeto
é exposta a todos os colegas, no conhecido
método do painel, no qual seu aluno fixa seu
projeto na parede, no paredao e vai justificar seu
projeto. A pratica do painel sempre estd sujeita
as observacdes do professor, que certamente vai
procurar apontar todas as impropriedades como
assinalava Ted com destreza, fazendo circulos com
a lapiseira nas partes que devem ser reformuladas;
preterindo preferindo?? sempre as negatividades
as positividades. Ele ndo consegue deixar passar
sem desaprovar alguma coisa do projeto ou sugerir
que poderia ficar melhor da forma que ele aponta.
0 drama que Howard padece com Ted é 0 mesmo
que acontece com os alunos e grande parte dos
professores de projeto. Uma relagdao de temor e
raiva, 6dio e submiss3o, e até de maldade como se
autorrefere Ted.

0 medo é uma das condig¢les para a domesticagao
e formacao do arquiteto; o velho regime
disciplinar faz parte mesmo do adestramento,
da formacgdo para muitos professores. O aluno
tem que penar. Apreender é sofrer. O aluno é
sempre um refém antes mesmo de entrar em
aula, dependente do humor do professor para sua
aprovagdo e consequente obtencdo dos créditos
da disciplina. Tinha um colega que era um tipo
biliatico, bipolar, sua pele chegava as vezes a

estar amarelado esverdeado, fazia crueldades
de todo tipo com alunos e alunas, que acabavam
muitas vezes saindo dos painéis de ‘orientac¢des’
chorando; alguns até desistiram da profissdo. Na
Universidade, a questdo da pedagogia bancéria e
dos respectivos créditos é mais escancarada: basta
observar que as disciplinas sdo computadas como
créditos, e que, ao serem cursadas pelo aluno, lhe
corresponderdo aos respectivos créditos, que irdo
somar-se ao cOmputo geral necessario para sua
formacdo. Esses créditos aparecem nos extratos
e saldos que chamamos de histérico escolar do
aluno; ou, em outra terminologia: o prontuario do
aluno. A pedagogia bancaria também se alicerca
na questdo do tempo que o aluno no minimo
dispensa enquanto forca intelectual, de seu corpo
em estado de disciplinaridade, sentado e atento
como corpo domesticado. Esse tempo, que se
denomina carga horaria, corresponde também a
créditos.

Voltando ao guiché, é bom lembrar que palavra
vem do francés guichet, que foi aportuguesado.
Em francés quer dizer: pequena janela por onde
se atende o publico, uma janela, uma pequena
janela (window) como a tela de um computador ou
um celular. N3o é de estranhar que as disciplinas
de projeto arquitetonico realizadas em tempos de
coronavirus, virtualmente, se assemelhem mais
ainda a pratica do guiché, da pedagogia bancéria
da arquitetura.

Figura 1- Guiché arquitetura. Collage Rufino Becker. 2019
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CLICHES

Para a arquitetura bancéria, como disse Paulo
Freire, é a “sonoridade da palavra e ndo sua for¢a
transformadoraoqueimporta. Elaoperabasicamente
em cima de clichés de repeticdo como dado alienante:
Quatro vezes quatro, dezesseis; Pard, capital Belém”.*
O discurso da arquitetura esta abarrotada de clichés.
Esses clichés funcionam ndo somente como clichés,
mas tém a propriedade de nortear a construgdo de
um determinado pensamento projetual, que deve
culminar em determinadas formas arquitetonicas
dentro de um paradigma no qual estdo inseridos e,
sobretudo, moldar um determinado tipo de corpo
as condi¢Bes da arquitetura. O cliché é a primeira
coisa que se aprende, o mais facil, o que se repete
sem muito saber. E uma ideia j& muito batida, uma
féormula muito repetida de falar ou escrever, um
chavao. Sdo termos que, pela utilizagdo excessiva,
acabam desgastados e inclusive desgastando o
préprio discurso que querem representar. Embora
na utilizagdo do cliché pareca para os leigos que o
aluno ou o professor arquiteto-urbanista, ou mesmo
o profissional estd falando com propriedade, de
fato ndo é isso o que ocorre. Ao interrogar para
explicar melhor, a maioria ndo sabera explicar o que
realmente significa, ficara dando voltas em cima da
palavra ou expressao. O cliché é de facil repeticdo e
causa efeito, é afrase que parece condensar todo um
discurso, uma forma de entender e fazer arquitetura.
Os clichés variam de tempos em tempos, conforme
mudam os discursos.

Como se referiu brilhantemente Sandra Corazza
sobre o papel que os clichés desempenham na sala
de aula tanto no professor como nos alunos, “E uma
ingenuidade o professor pensar que, ao dar uma
aula, estd diante de um quadro vazio, de uma pdgina
em branco, de uma tela virgem, é um equivoco o
professor acreditar que, para fazer uma aula, basta
entrar na sala, fechar a porta, e dar a aula que
quiser. E um erro o professor achar que a sua aula
€ inexistente; e que, ao fazé-la, poderia reproduzir
uma aula que jé funcionara como modelo exemplar.
0 verdadeiro problema do professor ndo é entrar na
aula, mas sair da aula. Isso porque, antes mesmo de
comegar, a aula ja estd cheia, e tudo estd nela, até
0 proprio professor. O professor carrega, encontra-se
carregado, ha cargas: ao seu redor, nos alunos, no
curriculo, no plano de ensino, nos livros, na escola.
Antes que o professor comece a dar a sua aula, dela
pode ser dito tudo, menos que se trata de “a sua
aula”; pois a aula estd cheia, atual ou virtualmente,
de dados-clichés, os quais levam o professor a dar
uma aula que ja estd dada, antes que ele a dé...

A aula possui “dados’, que estdo prontos, sdo
anteriores a ela, e a ocupam: a) em primeiro
lugar, dados de “conhecimento e verdade’, que
determinam aquilo que é ensinado (o contelddo)

e a maneira como é ensinado (a diddtica); b) em
seguida, dados sobre “sujeito e subjetividade’, que
indicam o modo de subjetivagdo que a aula pratica
e a identidade do Eu que ela requer; c) apos, dados
correspondentes a definicdo de “valores e critérios’,
que sdo exigidos, postos, impostos, instituidos pela
aula; d) e, finalmente, dados sobre a “vontade de
poder’, que indicam a favor de quem e do que é
realizado o confronto de for¢as na aula. Esses dados,
que preenchem a aula, constituem clichés. Logo,
sdo dados-clichés, que ndo funcionam apenas em
uma ordem intelectual ou cognitiva, mas também
psiquica, fisica, perceptiva, amorosa etc. Os clichés
ndo representam, passiva e inocentemente, alguma
coisa; mas produzem, ativamente, o conhecimento,
o sujeito, o valor e o poder das coisas vistas,
sentidas, pensadas, faladas, olhadas, escritas,
lidas, desejadas, numa aula.

E que os dados sdo modos de ver e de falar; posicées
de sujeitos; regimes de signos; palavras de ordem;
imagens de pensamento; cédigos estriados; fungbes
rigidas; sensagdes traduzidas em sistemas retilineos;
narrativas explicativas e tranquilizadoras; e assim
por diante. Trabalho preparatério que implica,
antes de tudo, esvaziar, desobstruir, desentulhar,
faxinar, limpar a aula. Assim, o professor vai
varrer, esfregar, escovar a aula, para produzir a
sua aula, cujo funcionamento subverta as relagdes
dos modelos (os dados, os clichés) com as copias
(Deleuze, 1998). Para tanto, ele precisa identificar
os dados (formagdes discursivas e ndo-discursivas),
que ocupam a aula-dada; e, dentre esses dados,
designar aqueles que constituem um obstdculo”®

Na arquitetura aprende-se desde cedo clichés
como: ‘a casa € uma maquina de morar’, de Le
Corbusier; ‘menos é mais’, de Mies; ou expressoes
patéticas como ‘a forma segue a funcdo)
‘arquitetura de rigor’, ‘arquitetura de qualidade’,
‘simetria’, ‘contextualismo’, ‘arquitetura autonoma’,
‘o sentido da arquitetura moderna’; e por ai vai,
até que o educando vai fixando, memorizando,
repetindo, sem perceber o que realmente significa
quatro vezes quatro, e nem saber, no fundo, se ‘o
menos é mais’ nem conhecer suas desastrosas e
ridiculas implicagdes. Ele é apenas uma caixa de
depésito, embora seu desejo muitas vezes seja
retrucar, reagir. Como disse Paulo Freire: “Ndo basta
saber ler que Eva viu a uva. E preciso compreender
qual a posi¢éo que Eva ocupa no seu contexto social,
quem trabalha para produzir a uva e quem lucra
com esse trabalho”®; mas hoje os professores de
projeto e teoria e histdria da arquitetura ndo estdo
interessados na importancia do contexto histérico
politico, estdo apenas interessados no predicado
de suas arquiteturas principalmente modernas
e em sua retdrica ainda colonialista europeia.
Todo discurso parece comprometer-se com
algum cliché, até mesmo os que pertencem aos
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discursos progressistas, que também se utilizam
de clichés para divulgar suas ideias; comecam
como neologismos e acabam em clichés, como as
expressdes cartografias, nomadismo, errancias,
subjetividades, atravessamentos, exclusao,
resiliéncia, sustentabilidade. Na verdade, somos
atravessados o tempo inteiro pelo cliché: ele se
introduz dentro da linguagem e do pensamento
para assegurar o senso comum, embora muitas
vezes se queira escapar dele. E preciso limpar,
faxinar a sala de aula, a cabeca dos professores,
a cabeca dos alunos, os planos de ensino e
curriculos.

Por outro lado, para alguns estudiosos do assunto,
um cliché pode ser a forma de melhor se explicar
um ponto de vista de um discurso, mas o problema
é que a maioria dos clichés carregam uma
carga opressiva, e muitas vezes ofensiva: tocam
questdes de cor, etnias, géneros, deficiéncias e,
sobretudo, econdmicas - todos eles sempre com
o objetivo por tras de colocar em superioridade
um tipo humano opressor. Como disse Paulo
Freire, “exatamente porque ndo podemos aceitar
a concepgdo mecdnica da consciéncia, que a vé
como algo vazio a ser enchido, um dos fundamentos
implicitos na visdo ‘bancdria’ criticada é que ndo
podemos aceitar, também, que a agdo libertadora
se sirva das mesmas armas da dominagdo, isto €, da
propaganda, dos slogans, dos depésitos™.

A opressao sobre o oprimido ocorre com aquilo
que inoculam dentro do oprimido - que nado se
sabe ainda oprimido: seu conteldo sdo as teorias
da arquitetura, a histéria da arquitetura, a fic¢do
da histéria da arquitetura universal civilizatéria,
que sdo administradas por qualquer via. O aluno,
na maioria das vezes, ndao tem capacidade de
discernir uma teoria da outra, ou contestar; e,
quando quer contestar, o professor aplica outro
cliché, outro ‘dado-dado’ para desmonta-lo. Por
exemplo, a maioria dos exemplos de arquitetura
vem do locus do opressor, as referéncias
estrangeiras de arquitetura e de arquitetos, ou
mesmo das grandes capitais, o relato das viagens
que os professores fazem ao exterior, os passeios
de carro pela cidade; depois estes chegam a sala
de aula e simplesmente ‘contam, contabilizam’
aos alunos - nem perguntam se querem ouvir
ou nao, ainda que muitas vezes sejam narrativas
interessantes. Muitos dos alunos ndo tém carro,
mal conseguem pagar uma passagem de onibus
e talvez nunca viajardo ao exterior, e, ainda por
cima, tém que escutar os esnobismos e arrogancia
do professor. Professores arquitetos adoram fazer
género, ironia, arrogancia, esnobismo - sdo com
frequéncia suas armas de defesa e ataque; seus
corpos sao generalidades, corpos clichés.

CORPO CLICHE VITRUVIO

Figura 2 - Desconstruindo o corpo vitruviano. Collage.
Fernando Fuao. 2020

Os clichés mais sutis se despejam sobre os corpos,
principalmente o cliché do corpo eurocéntrico
branco elevado a cdnone. O corpo cliché é uma
construcao, toda uma fabulag¢do do desejo sobre
0s corpos; uma imposicdo de padrdes de beleza
corporal que s6 da frustragdes por um lado e, por
outro, um acentuado narcisismo em busca desse
corpo ideal fantasmatico. O narcisismo é também
um modo de ndo aceitar o diferente: ‘é que Narciso
acha feio o que ndo é espelho’, como diria Caetano
Veloso. Adiferenca entre os corpos reais e aideiade
um padrao universal de corpo, tdo almejada pelos
gregos e pelos romanos, atravessa toda a histéria
da civilizagdo; o Tratado de Vitravio e seu homem
ideal, o cdnone do homem universal renascentista
de Leonardo da Vinci; essas referéncias corporais
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atravessaram toda a histéria da arquitetura
até chegar ao higienismo de Le Corbusier e seu
Modulor, com o imagindrio do homem ideal
corbusiano como um tipo atlético. Trata-se, enfim,
de uma questdo eurocéntrica, porque certamente
o0 homem ideal de Leonardo da Vinci ou o Modulor
ndo teriam utilidade nenhuma para os nativos da
América do Sul ou da Africa, com seus biétipos
completamente distintos do europeu, e muito
menos seriam referéncias para colunas romanas.
A rejeicao a tudo e todos que ndo sejam europeus
é uma constante ao longo da fabricacdo da
histéria universal; tanto é verdade isso que esses
biétipos distintos ainda hoje sdo estigmatizados,
classificados pelos europeus e norte-americanos
como sub-raga ou ‘ndo humanos’; ndo somente por
seu comportamento e cultura, mas precisamente
pelo seu corpo e os usos que eles fazem. Por
exemplo, os norte-americanos e espanhdis se
referem aos sul-americanos como ‘sudacas’, ou
mesmo ‘cucarachas’, por serem mais baixos. Do
mesmo modo, a arquitetura que é produzida
aqui e que ndo tem semelhanca genética com os
canones da arquitetura europeia nunca deixara
de ser para o colonizador um subproduto, ou
ndo sera considerada arquitetura. Infelizmente,
modernidade e colonizagdo sdo inseparaveis.

Por exemplo, Por uma arquitetura. 1983, de
Le Corbusier, um dos mais ‘célebres’ livros da
arquitetura moderna, pode ser visto hoje como um
catalogo de propaganda dos meios de transporte
e da tecnologia do inicio do século XX, um elogio
ao cliché maquina ou uma ‘maquina cliché’ da
arquitetura moderna. Nesta obra Le Corbusier
retirou os modelos de transportes de revistas, e
se propds a utilizd-los sob forma de metaforas,
muitas vezes quase literais, para a arquitetura.
Essas formas arquiteténicas com alusdo a
carros, barcos, trens, avides sdo tecnologias de
deslocamento, descolamentos do chao. Como diz
Rufino Becker: “Tanto o navio quanto o avido sdo
desterramentos, assim como também o pilotis, eles
retiram a relagdo direta do homem com a terra”,
isolando-o, tornando-o um desterrado, um exilado
em sua propria terra. Aeroplanos para os pilotis,
o transatlantico para as habita¢des de multidGes
(unité d’habitation), ou carro para casa burguesa
(Maison citroén). Enfim, ndo s6 o desejo da casa
como maquina de morar, mas também o pesadelo
da cidade como maquina de viver; esse pesadelo
deveria também produzir corpos-maquinas cada
vez mais domesticados e com alto rendimento.
A maquina estd aqui como representacdo da
domesticagdo da vida, simbolo ndo somente da
organizacao, dadisciplina,do controle e da higiene,
mas também da luminosidade, fragmentagdo e
individualizagao familiar. Funcionalidade perfeita:
simbologia que desde cedo os alunos aprendem
através da estética da maquina para morar, assim

como o menosprezo com a natureza a ignorar
a verdadeira histéria dos oprimidos - e ainda
escravizados - que acontecia enquanto aconteciam
as vanguardas da arquitetura.

O professor e escritor Flavio Kothe escreveu uma
excelente e excepcional analise sobre Vitravio
em seu ensaio Vitrdvio Revisto, em meio a geniais
descricGes irdnicas, Kothe explicita as fonte de
opressdo que perpetuamos até os dias de hoje
cultivando os valores questionaveis como utilitas,
firmitas e venustas. Considero esse um dos ensaios
mais desconstrutores da arquitetura sobre Vitravio,
e também de Alberti, que entra de carona e n3o se
escapa dessa analise. O artigo é sugestivo também
para correlaciona-lo diretamente com a Pedagogia
do oprimido de Paulo Freire, e com o giro decolonial.

“Marcus Vitruvius Pollio, arquiteto do século | a.C.,
escreveu ‘De architectura; em dez livros que seriam
para nés hoje dez capitulos, mas como quem constroi
um paldcio: cada livro tem um dtrio de entrada,
onde ele recebe o leitor, contando-lhe uma histéria
interessante ou fazendo um comentdrio refinado
e culto, antes de levd-lo a um setor determinado,
em que vai mostrar algo sobre paldcios, templos,
fortalezas. Ele ndo estd preocupado em construir
moradias populares nem em fazer saneamento
bdsico das cidades. Ele quer construir templos e
prédios publicos nos quais se mostre a grandeza
do César e do Império Romano. Para isso, estuda
modelos gregos, como se os romanos tivessem de
ser herdeiros do colonialismo grego e macedénio, o
que eles estavam em vias de efetivamente ser. Para
galgar postos em Roma, era preciso fazer guerras
de conquista, com ao menos 5.000 mortos do outro
lado. Julio César foi um genocida, mas continua
celebrado até hoje no més de julho. Seguramente
a guerra ndo é um rapagdo bem sarado como os
romanos apresentavam seu deus Marte. Os grandes
homens da histéria foram maus. Os deuses greco-
romanos séo prepotentes e caprichosos, com pouco
amor aos humanos. No Olimpo ndo havia um deus
que representasse os pobres desamparados. A
religido cristd adora como divino um pai que deixa
matar o filho e um filho que se deixa matar (quando
poderia fugir) para tomar o lugar do pai. Dificil é
falar em “progresso” ai. Vitruvius tem trés nomes,
o que indica que ele fazia parte do patriciado
romano, isto é, aquela classe que possuia escravos
e propriedades, governava a cidade e o império. Ele
adere plenamente a escraviddo, ao imperialismo e
ao belicismo romanos. Quando fala de uma escrava
gravida, seu comentdrio é apenas que ela come mais
e produz menos no trabalho, pois o feto comeria suas
forcas (em vez de valerem mais, por virem dois pelo
preco de uma), vale menos por isso. Ele se orgulha
de ser um homem livre, de viver do seu trabalho, mas
ndo perde uma linha para defender os escravos, que
eram obrigados a executar suas obras.“®
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Prossegue Kothe, tampouco, “Alberti, que
dirigia as construgdes do Vaticano, ndo mostrava
preocupagdo em construir moradias para os pobres
e desamparados nem fazer reformas urbanisticas
voltadas para os trabalhadores: eles que tratassem
de imitar as mansdes nobres para se sentirem
elevados como os grandes.””®

Para os professores arquitetos, como explica
Kothe, “a teoria arquiteténica costuma ser vista
como algo neutro, como se ndo houvesse um
posicionamento politico implicito, até mesmo onde
ela parece ser apenas técnica. Ela comegca como
transposicdo do modelo da oratéria cldssica para o
ambito da construgdo. Vitrivio é sintomdtico disso.
Ele tinha uma formagdo retérica, que os arquitetos
contempordneos ndo costumam mais ter. A divisGo
que ele faz da arquitetura em utilitas, firmitas e
venustas € a transposicdo de trés categorias bdsicas
do discurso: inventio, dispositivo e elocutio. Isso
ndo é apenas um modo de estruturar a teorizagdo
arquiteténica. Significa que a obra é feita para ser o
equivalente a um discurso, uma pega de oratdria, ou
seja, um modo de convencer os receptores a terem a
mesma visdo que o autor, que o orador. Avontade de
um € transposta pela obra para se tornar vontade
de todos.” 1

VitrGvio achava que o corpo humano devia ser
modelo de todas as construcdes, e Kothe descreve
com precisdo essas passagensdeVitrivio,queentra
num estudo sobre a relacdo entre as propor¢des
do corpo humano com as proporcdes em obras
arquiteténicas como segredo de sua construcao;
“e nos conta ainda que mediu milhares de soldados
romanos. Parece que gostava de fazer isso. No livro
lll....ele adota a opinido de matemdticos coevos,
de que o seis seria o numero perfeito, pois a partir
dele seria possivel formar todos os nimeros: 1=1/6
de 6; 2=1/3 de 6; 3=1/2 de 6; 4 = 2/3 de 6; 5=5/6 de
6; 6=6 de 6. E tendo medido muitos soldados, chega
a a concluséo de que na face do homem: do queixo
ao topo da testa = 1/10 do corpo inteiro; do queixo
até as narinas =1/3 da face; das narinas até o meio

da pestana = 1/3 da face; da metade das pestanas
até a raiz dos cabelos = 1/3 da face. Do pulso até
a ponta do dedo médio = 1/10 do corpo inteiro: do
queixo até o topo do crdnio = 1/8 do corpo inteiro; da
base do pescogo até a raiz do cabelo =1/6 do corpo.
O comprimento do pé para ele seria de 1/6 da altura
do homem, como o antebrago e o peito seriam cada
um % da altura”**

Aironia de Kothe ao dizer que “parece que gostava
defazerisso”nos leva aescarafuncharessa questdo.
E curiosa essa medicdo toda tdo detalhada, assim
como a investigagdo malabaristica das posicdes do
corpo humano do homem, que levariam Da Vinci
séculos depois a representar o famoso canone do
homem vitruviano. Aqui cabe a pergunta: por que
Vitravio n3o se referiu ao pénis como centro do
quadrado circunscrito dentro do circulo? Dado
que mediu e fez registros, provavelmente, de
centenas de centdrias, nus e ou vestidos para obter
esses dados. Mas, afinal, que importancia teria
isso para a arquitetura? A importancia se coloca
exatamente nessa ocultagdo, negacao no texto de
Vitravio, ainda que Leonardo Da Vinci, Francesco
di Giorgio Martini (1482), Cesare Cesariano (1521)
em seus desenhos representariam o corpo nu. Em
Cesariano, por exemplo, que colocou o homem
dentro do quadrado na posicao de cruz, o centro
do quadrado passa exatamente pelo pénis, e ndo
no umbigo. Para que o centro do homem, inscrito
dentro da circunferéncia passasse exatamente
pelo umbigo, tanto Cesariano como Da Vinci
tiveram que abrir as pernas. Para politicas dos
corpos na Roma Antiga, a questdo dos usos dos
prazeres e a homossexualidade, assim como a
nudez eram dados normais, como bem apontou
Foucault na Histéria da sexualidade I1.*? Importante
também considerar, como explica Douglas Galbi,
“a importéncia da cosmografia, naquela época
que ainda regia todo o sistema de crengas e o
entendimento do cosmo-mundo, quando o céu
tinha sua correspondéncia num circulo e a terra
num quadrado.”™
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13 Galbi explica ainda que, “o umbigo como centro do corpo humano tem correspondéncia cosmica. Na crenca tradicional greco-romana, o oraculo de Delfos era o local do
umbigo no centro do mundo (omphalos). A tradicdo judaica descreve Jerusalém como o umbigo da terra. Essas crencas faziam parte de uma compreensao mais ampla do
corpo humano como um microcosmo do universo. Pensadores subsequentes desafiaram Vitrivio e seguiram Dante ao colocar do homem, especificamente na raiz de seu
pénis, o centro de seu corpo. Lorenzo Ghiberti, escrevendo seu Commentarii em 1450, afirmou: Ainda ndo acho que o umbigo seja o centro; parece-me que € aqui que surge
0 membro genital, na posicdo da virilha do homem. E ainda me parece que este centro nao pode estar em nenhum outro lugar que ndo seja dito. (Ancora non mi pare del
centro sia el bellico, parmi debba essere pomba é ‘| membro genitale e pomba e’ nasce, overo ov'é la inforcatura humana. Ancora mi pare el suo centro non pode in altro luogo
poter porsi, altro che in detto luogo). Texto em italiano e traducdo em inglés de Salvi (2016), p. 266. Salvi traduziu  inforcatura humana como a virilha do ser humano. No
contexto, uma traducao melhor é ‘a viritha do homem’. Cf. Dante uso da forcata (juncao dos membros inferiores com o tronco), Inferno 14108. Em sua Tabulae dimensionum
homini s dentro de sua obra De statua (Sobre escultura), Leon Battista Alberti atribuiu o centro do homem ‘ao 0sso abaixo do qual pende o pénis (ad os sum quo pendet
pénis). Salvi, Paola. 2016. O ponto médio do corpo humano nos desenhos de Leonardo e no Codex Huygens.” CH. 19 (pp. 259-284) em Pedretti, Carlo, Constance J. Moffatt e
Sara Taglialagamba, eds. lluminando Leonardo: um festschrift para Carlo Pedretti celebrando seus 70 anos de bolsa (1944-2014) Leiden: Brill. “Em: Galbi, Douglas https://www.
purplemotes.net/2016/06/26/castration-satanic/. Observacao: obviamente que a palavra omphalos faz referéncia ao umbigo, mas também pode se referir aquilo que esta
acima, phalo, do pénis; esse acima (on) designa literalmente o carater ascendente do umbigo em contraposicdo ao phalos. Em suma, articula esses dois centros do corpo
em seus dois sentidos, horizontal e ascendente. Curioso porque o onphalus, nao tem ligacdo nenhuma com o pénis, e sim com o cordao umbilical que se conecta a mae.
Entretanto a palavra de origem latina umbigo, traduz um pouco melhor essa relacao. Existem profundas discussoes cientificas a respeito da origem da palavra umbigo, alguns
estudos apontam que a palavra se originaria na antiga crenca crista de que o espirito da vida entraria no corpo atraves do cordao umbilical, a centelha divina seria divida do
corpo da mde e através do corddo, adentraria no feto, por isso a palavra umbigo (um do radical latino uno + bigus, antiga palavra grega correspondente a bebé).
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Esse canone, a vara de medicdo, ndo se sustenta
em nada, tanto cultural, fisiolégica como
geneticamente. As culturas e seus respectivos
corpos tém propor¢des diferentes dependendo das
ragas; nunca o centro do mundo estaria exatamente
no umbigo, sobre o umbigo ou na base do pénis;
quando muito poderia transitar ao longo desse
eixo vertical entre o umbigo e a base do pénis, mais
acima ou mais abaixo. E esse padrdo se desconstroi
como areia, ndo tem a menor relevancia quando
substituimos pelo corpo de uma mulher, ou por um
corpo trans; afinal, esses corpos por si questionarao
até a questdo do umphalo como centro, e também
a propria palavra vagina no latim, como bainha da
espada, receptaculo do pénis. Como bem explicou
Kothe,o centro do circulo de Vitrivio e de Da Vinci
néo deveriam passar pelo umbigo, o umbigo teve
que ser desenhado um pouco mais acima para que
o foco do olhar ndo se centrasse nos genitais.

Kothe deixa sutilmente nas entrelinhas a relagdo
entre o canone vitruviano e o falocentrismo, o
poder de dominagdo, que chega até os dias de
hoje via classicismo através desse cliché classico,
romano, europeu, € o propositado poder de
alienacdo dos historiadores.

“Ndo por acaso, Washington é uma capital
construida segundo o modelo cldssico. Nela se
esconde o desejo de dominar o mundo, algo que
o0s proprios gregos ja haviam tentado e que foi
conseguido pelos macedénios com Alexandre. O
estilo arquiteténico revela um desejo de mando,
um projeto histérico de dominagdo (grifo meu).
A arquitetura serve para consagrar a vontade de
poder, apresentando-a como grandiosa e admiravel.
O mais importante da arquitetura ndo acontece a
partir da arquitetura, a sua histéria ndo se explica
apenas pela sucessdo de recursos materiais. A
rigor, o arquiteto enquanto técnico ndo consegue
entender a histéria da arquitetura e, nesse sentido,
também ndo a prépria arquitetura. Ele apenas
repete a histéria da dominagdo pretérita, portanto,
a versdo dada pelos vencedores da histéria.” *

Como bem observa Kothe, com “Vitravio se inicia um
paradigma que é considerado tipico, um cliché que
culminard na modernidade. Desde o século XVl que os
arquitetos continuam a aceitar, a redugdo ao numérico
e qo fisico. Arquitetura se torna espaco matematico
de propor¢bes, como se o0s nimeros, as proporgoes,
simetria e assimetria, como se as demandas funcionais
por si pudessem gerar as coisas”*

“A arquitetura sozinha ndo consegue explicar a
histéria da arquitetura. A arquitetura modernista
como expressdo do capital multinacional fez
questdo de construir suas sedes com prédios tdo
altos que o homem se sente uma formiga diante

deles. Isso expressa a postura do capital diante do
trabalho. O trabalhador deve se sentir tdo pequeno,
tdo infimo, que nenhuma voz de protesto pode sair
de sua boca. Ele deve se sentir intimidado, enquanto
0s outros humanos - altos executivos, acionistas e
proprietdrios -, todos participando do poderio do
capital, devem se sentir elevados pela altura do
prédio.” ¢

Ndo ha arquitetura sem humano, sem o corpo
distinto e suas subjetividades, ndo existe a tal
arquitetura autébnoma, arquitetura objetiva,
na qual alguns arquitetos modernos e tedricos
insistem, desde o século XVIII até os dias de hoje,
em que a arquitetura se explicaria por si através de
suas formas e geometrias idealizadas platonicas
até chegar a Kant, e a partir de Kant em direcéo a
modernidade. Esse corpo canonizado, sacralizado
que ninguém quer cutucar é uma invengdo para
retirar qualquer vestigio humano da arquitetura,
retirar qualquer discurso de politizacdo sobre o
objeto, esvaziar o humano de toda subjetividade
através de dados métricos positivistas de medir
e pesar, ou até mesmo medir a temperatura
com termémetro. Somente com a retirada
dessas subjetividades do humano, eliminando
as diferencas corporais e politicas, se poderia
objetivar e montar um discurso arquitetonico.
Somente assim se poderia aplicar o discurso
arquitetonico oriundo da Enciclopédia do século
XVIIl, quando a domesticagdo se faz mais enfatica
a partir da gramatica e normatizagdo, a qualquer
lugar do mundo e em qualquer colonia.

Por isso é que Paulo Freire comenta que, certa vez,
num dos “circulos de cultura” do trabalho que re-
alizava no Chile, um camponés a quem a concep-
¢do bancaria classificaria de “ignorante absoluto”,
declarou, enquanto discutia, através de uma “codi-
ficagdo”, o conceito antropoldgico de cultura: “Des-
cubro agora que ndo hd mundo sem homem” 1 E
complementa Paulo Freire: “E quando o educador
lhe disse: - “Admitamos, absurdamente, que todos
0s homens do mundo morressem, mas ficasse a ter-
ra, ficassem as drvores, os pdssaros, 0s animais, 0s
rios, 0 mar, as estrelas, ndo seria tudo isto mundo?”
“Ndo! respondeu enfdtico, faltaria quem dissesse:
Isto é mundo” O camponés quis dizer, exatamente,
que faltaria a consciéncia do mundo que, necessa-
riamente, implica no mundo da consciéncia”* Esse
humano que o humanismo colocou como centro
do mundo nao passa de uma abstracao, uma fanta-
sia de uma longa trajetdria perpetuada pela igreja
catélica medieval e que vai chegar até Hegel, e con-
tinuara na modernidade e pés-modernidade, até a
desconstrucdo literalmente apregoar seu fim. O ca-
none renascentista dentro do circulo corresponde
também a falta de consciéncia do mundo tal como
ele é, inseparavel da escraviddo e do imperialismo.
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Pergunta: entdo, por que os livros de histdria ndo
ressaltam o tempo todo que, até finais do século
XIX, por exemplo, sob a égide do humanismo
classico, viviamos ainda em plena escravidao; que,
enquanto em 1851, por exemplo, era inaugurada a
Exposicao Universal de Londres, os ingleses ainda
espoliavam o ouro dos indios bolivianos, fazendo-
os de escravos nas minas de Potossi. E ndo seria de
estranhar que, ao correlacionar o modulor com as
proporgdes aureas, a regra de ouro se acabaria no
modulordelLeCorbusier.Arelagdoentrearquitetura
e exploracdo é muito clara, o problema que os
arquitetos e professores ndo querem ver. Eis outro
exemplo: quando acontecia a Exposi¢ao Universal
de Paris, aqui no Brasil ainda se agonizavam os
Ultimos dias de escravid3o. Ou, no caso da Semana
de Arte Moderna de 1922, ainda tinhamos os
escravos e filhos de escravos dependentes ainda
dos senhores, trabalhando em suas casas. Esse é o
corpo cliché, que, ainda que totalmente pelado de
bragos e pernas abertas com seu diminuto pénis,
oculta todo um processo de dominagdo e poder
eurocéntrico sobre as culturas latinas e africanas e
do oriente. Esse corpo-fantasmatico que se exibe
nos livros de histdria é o corpo do colonizador, uma
representacdo, uma delegacgdo torturante sobre os
corpos dos indigenas e escravos na América Latina.
O corpocliché étodo maldade, algoinquestionavel,
tabu toda a histéria universal e da arquitetura e
do urbanismo se alicercam nele; uma espécie de
recalcamento do corpo liberto que transforma
com seus pudores em corpo cliché aprisionado
dentro do quadrado e do circulo. Corpo falso
fake, a servico da domesticacdo humana, que
afetou indireta e profundamente a construcao da
arquitetura e da cidade.

CLICHE MODULOR

Desconstruir o cliché modulor, desconstruir o
palido homem universal é um processo que
passa também pela desconstrugdo do moderno
colonizador. O modulor de Le Corbusier
representava o homem das massas, popular, e
das distintas racas; por isso, talvez, seu desenho
do ser humano é quase uma abstragdo corporal
assemelhando-se a um alienigena: maos
exageradamente grandes e pés pequenos, maos
maiores que os trabalhadores rurais representados
nas pinturas de Portinari. Talvez Le corbu, o corvo,
tentasse representar os trabalhadores e operarios,
a massa no inicio do século XX. O modulor é corpo
de homem, segue branco e evidencia a longa
tradicao falocéntrica europeia. Nunca se viu uma
mulher ou um negro ao longo da histéria ser um
canone corporal, muito menos na arquitetura; eles
nunca foram e nunca serdo o centro e medida de

toda coisas para os europeus, ainda que o corpo
dos africanos proporcionalmente estivesse muito
mais préximo dos canones abstratos do que o dos
brancos renascentistas e ainda que as medidas
penianas dos africanos sejam maiores que a
dos brancos. Mesmo Napoledo, quando esteve
no Egito e percebeu que todas aquelas grandes
esculturas e rostos com narizes achatados e labios
proeminentes eram tipicos dos povos africanos
do norte da Africa, mandou que os soldados
quebrassem os narizes e labios das esculturas, pois
ele jamais poderia admitir uma cultura africana
tivesse construido todas aquelas maravilhas. E
por isso que hoje ainda vemos varias esculturas
dilaceradas nos rostos, inclusive a prépria esfinge.

O modulor, que vem de modulare, esquadrinhar,
colocar num moddulo, numa reticula, num
quadrado, é pura exteriorizacdo, um olhar que se
despeja sobre a superficie dos corpos e procura
eliminar também qualquer tentativa de uma
representacdo das subjetividades. Ele é um
conceito, um abominavel corpo-conceito, pura
objetividade de cima abaixo: tudo o que importa
é ser geometrizado, medido e pesado em suas
proporg¢des, tal qual a representacdo de Hugo
Ball, que transforma o corpo humano numa soma
de formas geométricas, inspirado em Cézanne.
O canon ndo admite desmedidas maiores e ou
mais baixas do corpo: sua selecdo esta dentro de
um cenario limitado de medidas para que opere
como padrdo. Esse artificio s6 vem reforcar o
preconceito com as anomalias, com os anormais,
e com suas peculiaridades e individualidades que
lhes tornam diferentes e que fazem a diferenca.
Para os arquitetos, infelizmente, esse referencial
da diferenca e da anormalidade na arquitetura é
corpo sem sentido e inumano, de cuja existéncia
nem sabem, pois seguem trabalhando com corpos
abstratos idealizados.

0O mais patético no modulor de Le Corbusier é
que as medidas parecem ser de humanos, mas as
propor¢des das partes sdo todas desconjuntadas:
seus ombros s3o exageradamente largos como
de um fisiculturista, ou de um nadador; a cintura
é exageradamente fina e espartilhada; suas maos
parecem gigantescas garras de siri; os pés sdo
demasiados desproporcionais, pequenos até
mesmo para uma gueixa japonesa; seus deltoides
sdo comparaveis aos de Schwarzenegger; sua
cabeca é diminuta comparada com o resto do
corpo. Ha também um desenho do modulor cuja
figura humana é preta, ou foi propositadamente
tisnado sobre a figura do desenho do homem
branco. Ali, no punctum da representacdo, como
diria Roland Barthes, se encontra um pequeno
pontinho branco dentro da mancha escura do
corpo, representando o umbigo, que forcadamente
ainda insistem como sendo o centro do homem
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branco, s6 que agora esse homem branco se
tornou negro na representacdao. Mas com certeza
nado para parecer negro, e sim por uma estética de
desenho para parecer mais potente a imagem de
seu modulor. Seu umbigo, seu centro do mundo
(omphalo) esta totalmente descentrado, mais
acima do que deveria estar do meio das pernas,
coisa tipica no pensamento da modernidade: a
predilecao pelo descentramento principalmente
na arte e na arquitetura, como bem observou Hans
Sedmayr em seu livro El arte descentrado, e de que
Le Corbu n3o escapou como moderno. Também,
podemos ver esse umbigo tdo marcado quica,
como uma tentativa de preservar a ideia classica
do omphalos, fazendo a corre¢do métrica mais
para cima, deslocando o umbigo que atava a made
terra para o umbigo de si proprio: 0 egocéntrico. Se,
no homem vitruviano renascentista, o pénis ja era
pequeno, no modulor ele se torna insignificante,
gracas a Le Corbusier, ao ponto de desaparecer
por completo, como podemos observar em seus
desenhos; acentuando assim ainda mais essa
ocultacdo da genitalia, um corpo-conceito quase
desprovido de 6rgdo sexual e subjetividade, mas
rodeado e cercado de medidas positivistas.

As medidas do Homem modulor, modulado,
estavam baseadas, inicialmente, na altura média
de um homem francés: 1.75m. Posteriormente,
foi mudado para os miticos seis pés, germanicos
arianos e ingleses: 1,829 m. O livro Modulor foi
publicado em 1948 e o Modulor Illem 1957.
Possuia duas escalas inter-relacionadas, as séries
azul e vermelha, cujas medidas governavam o
dimensionamento de todos os artefatos interiores
e mesmo exteriores do edificio. Essas medidas
humanasforamaformaqueLe Corbusierencontrou
para justificar também que a arquitetura era ainda
um objeto autébnomo, e que s6 dependia dessa
relagdo métrica com os humanos. As medidas
que se empregaram foram, em esséncia, partes do
corpo, como cotovelo, dedo, polegada, pé, braco,
palma - as mesmas de outrora.

O modulor vai ser referéncia para E. Neufert em
seu livro A arte de projetar em arquitetura, que
tomou como referéncias as medidas de um corpo
germanico, ariano, para aplicar ao mundo inteiro.
Parece chiste, mas ndo é. Talvez o livro mais
vendido para arquitetos e engenheiros, este texto
teve tanta divulgagdo que no Brasil e na América
Latina os arquitetos se utilizaram largamente;
os professores das Faculdades de Arquitetura
recomendavam sua aquisicdo enfaticamente
nos anos 60-70, mesmo sabendo que os homens
latinos de origem indigenas sdo mais baixos e
possuem outras proporcoes distintas. O original
do livro, que no Brasil estd na sua 18° edigdo,
é de 1936, publicado na Alemanha. De & para
ca, a obra ja foi traduzida em 18 linguas, e a
adocdo desse livro foi e ainda é uma das maiores
vergonhas, sintoma de submissdo dos arquitetos
latinos a cultura europeia; e, mesmo assim, ele
continua a ser vendido. Nao se trata somente de
uma desconstrucdo e remocdo definitiva desse
homem universal, mas também de apontar a
relativizagdo cultural e a preméncia da filosofia da
decolonialidade nessa tarefa nas Faculdades de
arquitetura e urbanismo, nesse caso a preméncia
de evidenciar e exaltar, a titulo de devolugéo,
outros corpos distintos, outros corpos muito mais
belos, corpos reais com pele, carne, osso e alma;
e tratar também de colocar sob crivo o proprio
conceito de centralidade, o circulo eurocéntrico
ja caduco. O circulo tem feito parte de uma longa
tradicdo de dominagdo, precisa-se reafirmar
constantemente que o homem europeu n3o é
o centro do mundo, ndo é a medida de todas as
coisas - quando muito, uma palida amostragem da
variedade de humanos. A prépria ideia de canone
é uma invengdo eurocéntrica. Entre modernidade
e colonizagdo, ha uma nitida correlagdo. Mas
a saga da dominacdo, domesticacdo do cliché
corpo ndo termina ai. Hoje, do modulor passou-se
a biblioteca de carimbos humanos brancos com
corpos esbeltos e profissdes exemplares contidas
nos programas de computador.
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CORPOS CARIMBOS

No universo digital da representacdo arquitetonica,
o corpo real também é pura negag&o. O corpo é o
elemento raramente presente no projeto, salvo sua
representagdo por index: pequenas pistas deixadas
como mobilidrio, portas e outros rastros. E,
quando aparece nos desenhos de arquitetura mais
académicos, nos programas institucionalizados e

generalizados, aparece sob a forma de carimbos
humanos, de carimbos mobiliarios, automdéveis
carimbos, vegeta¢des carimbos; mundo carimbo
- desprezando e ignorando a singularidade de
cada corpo, de cada personagem, ignorando as
identidades. Ironicamente, isso se denomina
biblioteca, ou blocos de tipos humanos.

Figura 3 - Disponivel em: <https://www.pinterest.cl/pin/284641638935013144/ >

E ndo se entenda aqui que o conceito de identidade
estd atrelado a uma certa tradi¢do, ou a um
conservadorismo ou nacionalismo fascistas como
presenciamos nesse momento; ao contrario. O
exemplo mais visivel é o corpo dos moradores de
rua, dos indios, dos excluidos de um modo geral,
de todos aqueles que ndo tém e nunca tiveram
representacdao e identidade, ou daqueles que
estdo em via de perdé-la. Nos carimbos eletronicos
de pessoas, encontramos a representacdo do
capitalismo, da uniformizagdo do mundo em
sua face mais patética dos tipos humanos: os
homens em traje social ou esportivos, barbas
feitas, camisas passadas, desempenhando papéis
importantes na sociedade, atividades profissionais
burocraticas, esportivas, mulheres sedutoras

com os peitos empinados, vestidos ajustados e
colados na moda, cabelos sedutores, criancas
felizes e saltitantes; hoje nesses blocos atualizados
encontramos, ainda, versdes com servidores como
pessoal de limpeza, carregadores, e até moradores
de rua negros e indios, mas que quase ninguém
utiliza. Afinal, que arquiteto colocaria essas figuras
na frente de uma representagdo promocional da
fachada de um empreendimento imobiliario?

Na sociedade do espetaculo, hd um carimbo
para cada espécime, salvopara os catadores
de lixo e outros grupos de exclusdo que nao se
transformaram em carimbos ainda; a partir dos
excluidos, dos rejeitados nessas bibliotecas, se
poderia montar muitas outras bibliotecas, que
acabariam por formar uma cartografia orientadora
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enquantorepresentacdonoresgatedasidentidades
perdidas. Nesses blocos ndo ha carrinhos dos
catadores de lixo, é dificil encontrar carroca cheia
com lixo. O jogo de procurar o que tem e ndo tem
poderia ser muito lidico e educativo. Trata-se
decididamente de uma biblioteca brancacivilizada,
higienizada. E é através desses veiculos, desses
programas, dessas microrrepresentagdes que se
dissemina a doutrina neocolonizadora, neoliberal
da exploragdao e segregacdo, principalmente no
universo dos arquitetos. Representacdo hoje,
mais do que nunca, quer dizer opera¢ao mediada
pelos instrumentos tecnoldgicos, sua falacia de ser
repartido ao mundo e compartilhado por todos é
mais uma das mentiras impostas pela globalizacao,
pelas grandes incorporagdes como Google,
Microsoft, Apple, Facebook, Amazon (GAFAM).

Mas como descalcular os corpos numerados, calcu-
lados, domesticados, digitalizados, virtualizados,
institucionalizados na arquitetura e prisioneiros nos
bancos de dados do Estado e de seus mediadores?
Penso que no oposto encontra-se o corpo-corpo, a
carne, ocarnat, o encarnado, a pele, a superficie de
representacdo, a porosidade. Penso o corpo como o
elemento vivo que medeia a cidadania, a cidadania
que passa pela representacdo do corpo, pelo uso e
suas praticas politicas. O corpo como a Unica dife-
renca existente, existencial. E o contato com o cor-
po, com o corpo do outro que faz a diferenca, e ndo
mais indiferente, que me faz verdadeiramente eu,
que extingue a abstracdo, o conceito, e a represen-
tacdo arquitetonica.

O caso mais impressionante foi quando comegamos
vinte anos atras a trabalhar com temas de relevancia
e contribuigdo social em Projeto Arquitetonico, como
albergues, abrigos, bandejGes, moradia de baixissimo
custo para populacgdes ribeirinhas, comunidades
para moradores de rua, logo percebemos que os
estudantes, além de eliminarem o corpo dentro
de uma longa tradicdo, como observei em Cidades
Fantasmas?®, e dos poucos objetos que essas pessoas
carregam, ndo conseguiam representara adequagao
desses corpos como modus vivendi nos espagos
correspondentes; e também ndo conseguiam
organizar os espacos segundo a légica do outro:
reproduziam os mesmos modelos de solugdo classe
média para essas demandas. O que foi deduzido
dessa experiéncia é que o obstaculo representacional
é também um obstaculo epistemoldgico, e sobretudo
ideoldgico, alimentado continuamente por esses
programas arquitetonicos de representagdo. O corpo
carimbo funciona da mesma maneira que o modulor
ou o homem renascentista vitruviano, ou seja, via
propagacdo de homem idealizado como branco e
dominante.

A representacdo arquitetonica, de um modo geral,
produz projetos totalmente divergentes entre
as ideias e necessidades do ‘outro’ e propostas

representadas. O aspecto mais esquizofrénico
acontecia quando empregavam figuras humanas
de classe média, brancos para retratar figuras de
moradores de rua, catadores: onde deveria haver
uma mulher negra, havia uma branquela. Entdo, me
pergunto até hoje, quando observo na sala de aula,
no atelié de projeto, as representa¢Ges corriqueiras
que os alunos costumam carimbar em seus projetos.
Por exemplo, onde esté a representagdo do pequeno
Miguel, de 1 ano e meio, dormindo numa caixinha
de papeldo cercado de moscas enquanto seus pais
trabalham na triagem do lixo?

A liberdade passa pela representacdo: representar
é colocar-se no mundo enquanto sujeito, enquanto
acdo, enquanto profissdo. O poder na era das
representacbes traduz a poténcia do individuo
de permanecer no presente e no passado, de
circular no tempo enquanto representacgdo. Esse
poder é diretamente proporcional ao nimero de
representac¢des, dere-apresentacoes, de repeticdes
que possa oferecer ad nauseam, tornando-se
cliché, como, por exemplo o que aconteceu com
Frida Kahlo. O sujeito contemporaneo é aquele que
pode - ou acredita poder - gerar representacoes,
principalmente imagens técnicas, fotografias; ou
dispor delas; é aquele que se sente feliz ao lhe
extrairem imagens de seu corpo para divulgagdo do
seu eu superficial, e para isso s3o capazes de tudo.
Quando se diz dar-se representa¢des, poderia
dizer-se também - para clarear apenas trocando
em mildos - dar-se representantes politicos, por
exemplo. A situacdo da representacdo é sempre
uma posicdo politica; toda representacdo é
ocupacdo do territério existencial. Exatamente
por isso o cliché ndo é neutro nem divertido, mas
sim sempre uma representacao arrastada pelo
politico. Os ditos “excluidos” se caracterizam
exatamente pela sua nado representatividade como
forca hegemdnica dentro da sociedade por ndo
possuirem representacbes institucionalizadas de
espécie alguma.

Emprestando seu corpo ao mundo é que o arquiteto
pode transformar o mundo em arquitetura. E
inconcebivel como um arquiteto pode projetar ou
construir o mundo para pessoas destituidas de
corpo, para clichés, ou para pessoas carimbos que
vivem de mdveis carimbos, em casas carimbos.
Antigamente, era pior ainda: chamava-se isso de
‘gabarito’. Esses sdo os corpos clichés, carimbos e
modulores. Todo cliché vira dado, todo dado ja em
um cliché, um senso comum um quase-cliché que
o professor despeja sobre o aluno; cada professor
tem sempre seus dados de solugdo, prontos para
resolver os problemas projetuais do aluno. Como
diz Corazza, a sala ja estd cheia antes mesmo
de os alunos chegarem. N3o se deve deixar de
denunciar principalmente o papel do arquiteto
na sociedade e de sua falta de responsabilidade
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social e ética por sua ignorancia. A ideia de um
corpo conceito abstrato é extremamente (til para
quando ndo se quer se envolver fisicamente com
as pessoas ndo desejaveis. O problema que se
coloca também é que esses corpos clichés, mesmo
que desaparegam, tornam-se anacronicos, deixam
sequelas no mundo, porque eles constroem,
edificam o mundo presente, tornam-se passado o
cliché esvaziado de seu verdadeiro sentido politico,
como, por exemplo, a Torre Eiffel, ou uma imagem
do Che Guevara estampada numa camiseta.

Enfim, a questdo corpo-cliché também envolve o
préprio corpo da arquitetura, o corpo disciplinar, o
corpo docente, o corpo do arquiteto, esses corpos-
massas que se descorporificaram nos Gltimos
vinte anos pela politica neoliberal-globalizante, e
que tem na cultura das telecomunicacdes, nesses
falsos mensageiros e anjos, seus aliados. Exemplo
disso foi a debilizacdo do corpo de arquitetos
brasileiros como corporagao, sindicatos, Institutos
dos Arquitetos, e de outras profissdes mesmo.
E pior, devemos pensar também que esse
enfraquecimento correspondeu também a um
desvanecimento de seu territério, de seu campo
de trabalho. Outro cliché de formacdo resulta na
constituicao corporal do corpo arquiteto, seus
géneros e afetagBes. Os arquitetos e professores
arquitetos ndo querem ver o corpo miséria, o corpo-
lixo, nem na rua nem dentro da Universidade; o
corpo que metaforicamente se devora a si mesmo
em seus restos de existéncia, e que ndo encontra
sendo outra saida além de buscar nos lixdes a
comida para sua existéncia; e acaba fazendo do
lixdo e de seus escombros também sua moradia.
Esse é o corpo vivo, segregado, abandonado, que
vem questionar a representacdo da arquitetura,
e do papel do arquiteto na sociedade e de sua
responsabilidade social. Para Paulo Freire, o
papel do educador n3o é s6 o de quem constata
a representacdo do que ocorre, mas também o
de quem intervém como sujeito de ocorréncias.
A representacdo é objeto da Histéria; ndo somos
objetos da Histdria, mas seu sujeitos.

CORPO PLAYBOY

“Ainvencdo da pornotopia é a producdo
de uma domesticidade orquestrada e
coreografada com dispositivos técnicos de
vigilancia e de reproducdo audiovisual”?

Preciado

Beatriz Preciado, em seu livro Pornotopia®, nos
revela a figura de outro tipo idealizado pela
modernidade, que se constituiu noutro patético
cliché: o playboy??, um modelo referencial, uma
espécie de canone para a arquitetura moderna,
exibido e divulgado para o mundo inteiro através
da Revista Playboy. A Playboy reforcava nos anos
70 o arquetipico falocéntrico do milionario,
pertencente as elites; e como moderno ja ndo
circunscrito a uma geometria, tal como o modulor,
e nem tdo abstrato; e desta vez imbuido das
subjetividades e da ideia de consumo dos novos
objetos de fetiche.

Como Beatriz Preciado ou, melhor dito, Paul
Preciado comenta, hé algo de novo no playboy,
nessecasoumdeslocamentododomésticoantanho
associado ao feminino, agora para o homem. Ele
se apodera de uma certa domesticidade feminina,
transformando o espacgo da casa, masculinizando
segundo um codigo de receita do que seria ser
um macho playboy doméstico. Ao reinventar o
conceito de casa, optando por um conceito mais
arrojado que o racionalismo da primeira metade do
século XX, esse modelo de arquitetura da playboy
propagandeou e se formou através de um misto
de ingredientes ja presentes na arquitetura de
Mies van der Rohe, Richard Neutra, Le Corbusier;
e até mesmo de Frank Lloyd Wright. A heranca
Playboy, de certa forma, chegou até os dias de
hoje no tipo de arquitetura contemporanea, seca,
dura, minimalista, e com o encolhimento cada
vez maior da cozinha como lugar de reunido, ao
ponto de ‘desaparecer’. O modelo da arquitetura
da Playboy também encontrou seu lugar ndo s
nos apartamentos e casas de milionarios playboys,
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22 0 termo inglés playboy é formado pela juncao dos termos play (jogar, se divertir) e boy (moco, garoto), playboy significa, literalmente, “menino da
diversao”, mas traduzir para o portugués é quase intraduzivel; 0 mais o oportuno seria nao seguir a correlagao direta e traduzir como, por exemplo:
riquinho mulherengo. O termo foi criado no inicio da década de 1950, quando os Estados Unidos passavam por grande onda de prosperidade. Homens
filhos de familias que haviam enriquecido comecaram a dedicar seu tempo integral a festas, relacionamentos e a eshanjar dinheiro. Em 1953, uma
reportagem do New York Times foi a primeira que fez referéncia a eles, descrevendo como era a vida dos jovens ricos da cidade. A revista Playboy foi
criada pensando em difundir esse estilo de vida. Nos anos 1960, os playboys eram homens ou jovens que, através de heranca herdada das geracoes
prosperas passadas, viviam a vida como uma grande festa e estavam sempre namorando as filhas de outros milionarios. Ser playboy era gozar de uma
vida de diversao. Eram ricos exclusivamente para o prazer material, @ nao conviviam com contatos milionarios e nem seguiam as regras comportamentais
da alta classe econdmica. No final do século XX, com a massificacao da cultura pop, um playboy passou a significar um jovem na faixa dos 13 aos 25 anos
que dirigia carros caros, praticava esportes e era objeto de cobica pelas meninas de seu circulo social. Esse estereotipo foi reforcado em varios filmes e

séries de TV, principalmente com James Bond.
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mas também em sua vers3do kitsch na arquitetura
de motéis.

Para Preciado,

“Playboy ndo € simplesmente uma revista de
contelido mais ou menos erético, mas sim ela
forma parte do imagindrio arquiteténico da
segunda metade do século XX. Playboy é a mansdo
e suas festas, € a gruta tropical e o saldo de jogos
subterrdneos donde os convidados observam as
coelhinhas banhando-se peladas na piscina através
de uma parede de vidro, e a cama redonda em que
Hugh Hefner brinca com suas coelhinhas. Playboy
€ a cobertura do solteiro, o avido privado, o jardim
transformado em zoolégico, o castelo secreto e o
odsis urbano, Playboy viria converter-se na primeira
pornotopia da era da comunicagdo de massas.
Como declarou o arquiteto Reiner Banham em 1960,
Playboy fez mais pela arquitetura e o design nos
Estados Unidos que a Revista Home e Garden (Casa
e Jardim).” ?

Playboy ndo sé tinha se convertido em uma
revista erdtica que adultos e adolescentes viam e
aproveitavam para se masturbar, mas conseguiu
associar esse modo de vida Playboy a arquitetura
moderna, difundindo a arquitetura e o design,
e seus gadgets como bens de consumo da nova
cultura popular americana. Disseminou-se pelo
mundo inteiro em bancas de revista, e de uma
forma colonizante chegou a Africa e América do
Sul; ali estampava-se nas paginas o novo modelo
de homem, o macho branco anglo-saxao sedutor
e irresistivel que ndo s6 consumia os objetos e o
modo de vida que ali se apresentava nas paginas,
mas colateralmente também anunciava um novo
modelo de mulher adolescente: as coelhinhas da
Playboy, transformadas numa espécie de escrava
sexual moderna. O que Preciado nos propde em
sua tese é o entendimento de que Hugh Hefner
era uma espécie de arquiteto pop, e seu império
Playboy, uma oficina multimidia de producéo
arquitetonica. Entretanto, Hefner nunca foi
arquiteto: fez algumas aulas de arte no Art Institute
of Chicago e em seguida entrou na Universidade
de Illinois, onde se formou em apenas dois anos
e meio em Psicologia. Em seguida, estudou
sociologia na Northwestern University, enquanto
trabalhava como cartunista.

Transformar 0s homens heterossexuais
americanos em playboys significava também
inventar um topos erético alternativo a decadente
casa familiar suburbana, e a sua familia burguesa
tradicional. Para Hefner, era necessario entrar
dentro das casas suburbanas, penetrar na
privacidade, inocular em cada casa americana
uma seducdao por esse novo modelo de vida,
como propds Preciado, inicialmente por meio da
revista, depois pela televisao, e posteriormente de

clubes e hotéis. Em 1962, Playboy ja era uma rede
multimidia. Nesse ano, Hefner se deixa fotografar
posando como se fosse arquiteto para vender um
empreendimento. O historiador Giedion alcunhou
esse tipo de arquitetura como Arquitetura playboy
naintroduc¢do da segunda edicao de Espago, tempo
e arquitetura. Giedion via nesse tipo de arquitetura,
premonitoriamente, uma ameaga ao movimento
moderno; um deslocamento do cdnone do homem
moderno, pai de familia, trabalhador, para um
abonado hedonista consumidor. Assim se referiu
Giedion: se colocou de moda uma espécie de
arquitetura playboy: uma arquitetura tratada
como os playboys tratam a vida, saltando de uma
sensagdo a outra e enjoando rapidamente. “*?

De certa forma, esse fato também se pode ver como
uma desconstrugdo parcial, um escamoteamento
do cénone humanista classico até entdo vigente,
por um novo ‘homem’ centrado no consumo e nas
tecnologias de comunicagdo todas voltadas ao seu
deleite, na exacerbacao das excentricidades dos
milionarios, uma espécie muito em voga no final
dos anos 50 e 60, e extremamente exemplificado
no filme La Dolce vitta (1960), de Fellini.

Em outra passagem de Pornotopia, Preciado
comenta que

“Uma andlise comparativa das fotografias permite
extrair algumas conclusdes acerca dos cédigos de
representacdo que dominavam a constru¢do da
figura do arquiteto durante os anos cinquenta. De
acordo com arigida diviséo de género que segmenta
os espagos profissionais e domésticos durante os
anos cinquenta, todos fotografados em seus ateliés,
em continuidade com a genealogia da arquitetura
feita de mestres e marcada pelo prestigio social,
todos sdo homens brancos vestidos de negro.
Todos (exceto Bruce Goff e Harris Armstrong) estdo
vestidos de camisa branca, paleté escuro e gravata,
reafirmando seu status social estabelecendo uma
distdncia com os modelos da masculinidade das
classes trabalhadoras ou rurais.”

Até finais do século XIX e inicio do XX, explica
Preciado, o espagco do homem era basicamente o
espaco publico, e o da mulher, o espaco da casa,
o interno. Entdo, a Playboy propunha um novo
lugar do homem solteiro, agora interiorizado,
vivendo numa espécie de garconniére americana,
hiper sofisticada como algo jamais visto,
conseguindo reunir prazer com a alta tecnologia
da arquitetura de interiores de mobiliario e
mecanizacdo doméstica. Realizava-se, assim,
quase paradoxalmente, a construcdo de um
espaco doméstico especificamente masculino
devotado a seus objetos de prazeres. O estereétipo
desse playboy serd James Bond, espido inglés
durante a guerra fria, representado por Sean
Connery. Preciado contextualiza com o importante
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fato de que muitas mulheres americanas durante e 25
depois da guerra tiveram que trabalhar, pois seus Op. cit; p. &2
maridos estavam na guerra, e passaram a ocupar

mais efetivamente o espaco publico. Também n3o

se pode desconsiderar o fator mais importante

durante os anos 60-70, que foi a revolugao sexual,

a contracultura, o movimento hippie. Preciado

pouco aborda essa questdo, mas estes incidirao

de uma forma importante no éxito de Hefner.

Afinal, Hefner n3o nasceu milionario, tornou-se

milionario.

Preciado explica:

“Formando parte dessa agenda de colonizagdo
masculina do espago doméstico, cada nimero da
Playboy a partir de 1953 incluird uma reportagem
sobre a conquista e reapropria¢do do espago
interior, o pseudo doméstico para o solteiro urbano:
a glamorosa cabana de festas para os fins de
semana, o yate, o estddio, a cama, a oficina ou o
carro se convertem em parte de um programa de
reconquista. O punto climdtico deste programa de
recolonizagdo do interior serd a reportagem sobre o

‘apartamento penthouse del playboy’ publicado em
setembro de 1956.” %5 Figura 4 - Disponivel em: <https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/architektur-
im-playboy-lass-uns-zu-mir-gehen-11629385.htm!(>

Figura 5 - Fonte da ilustracao: https://www.bernerzeitung.ch/kultur/aufblasbare-junggesellenmaschinen/story/30629205
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Figura 6 - Fonte da ilustracdo: https://www.mutualart.com/Artwork/Playboy-s-Penthouse/024D40162EB15E5C

Figura 7 - Fonte da ilustracdo: http://xiebg.blogspot.com/2019/09/Irb-christopher-turner-if-you-dont.html
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Figura 8 - Fonte da ilustracdo: https://www.elmhurstartmuseum.org/exhibitions/playboy-architecture-1953-1979/

O apartamento de quatro pavimentos deveria fun-
cionar como uma maquina que, com igual eficiéncia,
tanto atraia mulheres como se desfazia delas depois.
Bastaria que a convidada penetrasse na cobertura
para que cada movel e objeto de design acordasse
e funcionasse como uma armadilha, um dispositivo
que facilitaria o deslumbre, e que a revista chamava
‘sexo instantaneo’. “Os gadgets e artilugios mecani-
cos transformam os velhos métodos de caca em novas
formas de administrar o sexo préprias do habilidoso
coelho playboy. As cadeiras Tulipdn de Saarinen, o bar
giratério, os painéis deslizantes, as cortinas transluci-
das operavam como dispositivos méveis e giratérios
que incessantemente reestruturavam o espago do
apartamento, com o objetivo que o solteiro pudesse
vencer facilmente a resisténcia de sua visitante femi-
nina a pratica sexual. Os méveis da cobertura assim se
convertiam em maquinas de ligar™.

A casa do playboy, os conceitos convencionais
de uso masculino x feminino estdo alterados em
prol do abate da coelhinha. Qualquer referéncia
ao ambito do feminino deveria desaparecer. A
cozinha é a primeira delas. Como disse Preciado,
“a cozinha sem cozinha: desfeminizar o doméstico,
desdomesticar o feminino.”"

A cozinha da cobertura do playboy é uma operacdo de
camuflagem, tal qual vemos hoje nos novos aparta-
mentos, que se espalham nas revistas de arquitetura
e nas publicidades de vendas. No apartamento-casa
de quatro pavimentos (cobertura), o espago interior é
totalmente aberto, flexivel; a cozinha esté dissimulada
por um anteparo de fibra de vidro, como se fosse algo

secreto; detras desse painel se encontrava algo que
dificilmente evocaria uma cozinha. Todos os objetos e
utensilios de limpeza também assumem para quem vé
um ar de complexas pecas tecnologicas.

“Playboy consequiu que a cozinha técnica
se convertesse num  acessério  masculino
imprescindivel, tdo importante para o modo de vida
do sedutor urbano como o automével. A cozinha
tecnificada - a cozinha sem cozinha - assume as
tradigbes de trabalho femininas de transformagdo
da sujeira em limpeza, e do cru para o cozido,
gragas a efetividade das maquinas. A maquina de
lavar louga ultrassénica, que utiliza frequéncias de
sons inaudiveis para limpar os objetos, elimina o
trabalho de esfregar os pratos a mdo.”” Entretanto,
essa referéncia ja estava presente nos projetos
das cozinhas americanas na década de cinquenta
na maioria das revistas de arquitetura da época,
mas naquelas a mulher continuava sendo a
protagonista do cendrio da cozinha; na cobertura
playboy, ele é o masterchef que pilota seus aparatos
eletrotecnoldgicos de cozinhar, e sua barbacoa.

A cobertura - a casa toda - é um dispositivo com
cenario futurista, uma combinac&o de Jetsons com
Mies van der Roheou Richard Neutra. Uma das
fun¢Bes dessa casa como maquina de abater, uma
sex machine, era apagar os rastros do dia anterior,
apagar qualquer vestigio da presa que esteve
ali. Essa higienizacdo também tem por trads o
objetivo de que a proxima visitante, vitima, tenha a
sensacdo de que ninguém esteve ali antes dela: ela
é a primeira e (nica, a namoradinha ndmero um.
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“O playboy, atleta de interior e malabarista de
tens6es morais, é uma variante de uma nova figura
do consumidor apolitico criada pela sociedade
da abundédncia e da comunicagéo do pds-guerra:
o adolescente (teenager). O economista Eugene
Gilbert acunhou o conceito de teenager nos anos
quarenta para descrever um novo segmento
demografico do mercado de consumo: o importante
doadolescente ndo é suaidade, mas sua capacidade
de consumir sem restricbes morais”®.

O garoto adolescente branco e heterossexual
era o centro do novo mercado; enquanto os
adolescentes de classes baixas ou afroamericanas,
privados de poder aquisitivo, continuavam sendo
representados como criminosos em potencial. O
adolescente branco de classe média, de qualquer
idade, poderia aspirar a converter-se um dia num
auténtico playboy e carregar dentro dele o sonho
da erética do espago hefneriano. Certamente para
alguns leitores e estudiosos académicos sera dificil
admitir que esse canone, esse cliché corpo vigore
ainda hoje; e com certeza nao vigora. Entretanto
a arquitetura modernista pleiteada por Hefner

nunca esteve tdo corriqueira e tdo em moda como
agora, estendida a todos os ambitos do morar da
classe média burguesa, e conjugando aquilo que
Hefner jamais imaginaria: a mulher trabalhando
l& fora, no espago pulblico, com o homem que
também compartilha as tarefas domésticas, sem a
empregada. Essa arquitetura imaginada para lobos
solitarios, ou do coelho que papava coelhinhas,
pode ser que nao se aplicasse a muitos homens,
mas, certamente, com o aumento dos divorcios,
dos desquites, a partir dos anos 60-70, influiu muito
na vida dos homens solteiros e nos adolescentes:
a casa, o apartamento playboy objeto de desejo
como condicdo para conseguir coelhinhas.
Mesmo que muitos leitores ndo tivessem dinheiro,
alimentaram essa ilusao; e ndo se pode desprezar
esse desejo latente que viria a se materializar nos
dias de hoje. Curiosamente, assim como o homem
candnico de Vitrlvio, que convivia com os escravos
e dava como normal a serviddo, Hefner nunca
deixou de ter suas escrav@s sexuais mantidas a
base de dinheiro, ainda que ndo fosse racista e nem
homofébico, pelo contrario. Mas o mordomo que
aparece na foto era negro.

Figura 9 - Disponivel em: <https://pleasurephoto.wordpress.com/2014/03/03/hugh-hefner-chicago-1960/ >
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