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Masculino, feminino ou neutro?

Adrian Forty

Investigando os discursos sobre arquitetura desde a tradi¢do cldssica até a década de
1990, o autor afirma que as distincbes de género, embora tenham caido em desuso
durante o século 20, fundamentam nossas maneiras de pensar sobre a arquitetura.
Ressalta ainda que a melhor arquitetura foi associada a caracteristicas masculinas.

Resenhando o Festival of Britain em 1951, o
arquiteto Lionel Brett escreveu: “E facil per-
ceber que o estilo dos anos 50 vai ser con-
siderado fragil e efeminado pela proxima
geragdo, mas ndo devemos perder o sono
por causa disso”.

“Efeminado™ O que Brett teria querido di-
zer! Um século antes, tal observacdo pode-
ria ter passado sem comentérios, mas em
1951 era tdo pouco usual conectar arquite-
tura a género ou sexualidade, que ela cau-
sou verdadeiro alvoroco. Género, outrora
termo frequente do vocabuldrio dos arqui-
tetos e dos criticos, tinha virtualmente desa-
parecido durante o século 20. Nos dias de
hoje, falando de maneira geral, as pessoas
sé utilizam as metédforas de género como
arcaismo consciente, quando desejam des-
crever a arquitetura antiga na linguagem de
seu préprio tempo: por exemplo, Pevsner e
Cherry consideram a galeria de esculturas
de Dance e Smirke na Lansdowne House,
em Berkeley Square, “bastante masculina, no
estilo de um Adao".* Como instrumento
para caracterizar a arquitetura do presente,
todavia, as metéforas de género se extingui-
ram quase completamente no curso desse
século. Entretanto, se as pessoas nao mais
lancam mao das metéforas de género, isso
significa que as distingdes antes conotadas
pela diferenca entre ‘masculino’ e feminino’,

Arquitetura; critica; género.

ou entre iril' e ‘efeminado’, ndo mais exis-
tem? Podem essas distingdes, que eram no
passado um componente rotineiro do dis-
curso arquiteténico, realmente desaparecer
sem deixar tracos de nossa maneira de pen-
sar sobre arquitetura? Teria a arquitetura per-
dido seus géneros! Terfamos, hoje em dia,
apenas uma arquitetura neutra?

As razbes por que os termos relacionados
ao género foram extirpados da linguagem da
critica arquitetonica no inicio do século 20
sdo evidentes — o modernismo requeria que
a arquitetura afirmasse sua singularidade e
sua independéncia com relacdo as outras
artes, e, portanto, a linguagem descritiva ti-
nha que evitar toda referéncia a prdticas ex-
ternas a arquitetura; as metaforas de género
pertenciam a uma convencao critica comum
a todas as artes — literatura, drama, mdsica,
pintura — e, portanto, eram completamente
inadequadas para definir o que havia de es-
pecifico e Unico com relacdo a arquitetura.
No entanto, a terminologia referente aos gé-
neros havia fornecido importante metafora
de distincdo para os criticos da arquitetura
por boa parte dos dois Ultimos milénios, e
parece pouco provdvel que essas distingdes
mentais tenham cessado de existir simples-
mente porque as metdforas que outrora as
exprimiam se tenham tornado inadequadas.
O que aconteceu, entdo, no século 20 a
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distincao expressa pela linguagem do géne-
ro, outrora tao efetival Serd que essa distin-
cado foi deslocada para algum outro local? Essa
€ a questdo que pretendo investigar.

Os géneros da arquitetura no contexto da
tradicdo classica sdo suficientemente conhe-
cidos, de maneira que ndo precisamos
descrevé-los aqui detalhadamente. A meta-
fora nasce com a origem mitica das ordens,
segundo a qual, como Bernini pontuou no
século 17, “a variedade das ordens procede
da diferenca entre os corpos do homem e
da mulher"? Bemini, é dbvio, referia-se as
consideragdes de Vitrdvio a respeito das di-
ferentes ordens, ao modo como os gregos
“consideraram a invencdo das colunas de
duas maneiras; uma [ddrica], de aparéncia
masculina, despida de ornamentos; a outra
[j6nica] feminina (..) Mas a terceira ordem,
chamada corintia, imita a delicada figura de
uma donzela"* Os géneros das ordens pro-
postos por Vitrdvio tornaram-se lugar-co-
mum na Renascenga italiana e onde quer que
a arquitetura cldssica tenha sido adotada. As
vezes, a classificacdo era elaborada ainda mais:
sir Henry Wotton, por exemplo, escreveu
em 1624 “A ordem ddrica € a mais grave
das que foram adotadas no uso civil, preser-
vando, em comparagdo com as que se se-
guem, aspecto mais masculino (...) A ordem
jonica apresenta certa esbelteza feminina,
mas ndo, de acordo com Vitrdvio, como uma
delicada dona-de-casa, € sim como uma
matrona, discretamente vestida (...) A corintia
€ uma columne, enfeitada, com a sensualida-
de de uma cortesi (..).° Wotton distinguia
ndo apenas entre masculino e feminino, mas
também entre tipos de feminilidade, entre a
decéncia da matrona e a luxdria da cortesa.
Percebemos aqui o rico potencial das meta-
foras de género, com sua capacidade de
conotar ndo apenas a diferenga sexual, mas
também a orientacdo sexual — e, obviamen-
te, foi isso que tornou o uso de “efeminado”
feito por Brett téo chocante, porque ele ndo
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estava dizendo apenas que o Festival of
Britain era feminino’, mas sim que ele era
uma perversao do cardter normal, masculi-
no, da arquitetura. Dos dias de Wotton em
diante, termos designando desvio sexual fo-
ram tdo valiosos para os criticos quanto as
mais simples distingées de género.

O género das ordens foi convencao que
durou tanto quanto a tradicdo cléssica e foi
usado igualmente por arquitetos e ndo-ar-
quitetos. Mais interessante para nossas con-
sideracdes é a caracterizacdo de edificios in-
teiros em termos de diferenca sexual. Por
exemplo, em 1825, o arquiteto Thomas
Hardwick escreveu a respeito da obra de
seu antigo mestre, sirWilliam Chambers: “Os
exteriores de seus prédios sdo marcados e
distinguidos por um estilo ousado e mascu-
lino, nem grave em demasia nem tampouco
mesquinho”.® Diante disso, pode parecer que
Hardwick ndo disse muito a respeito do es-
tilo de Chambers ao descrevé-lo como “mas-
culino”, mas qualquer um que estivesse a par
da arquitetura francesa do século 18 — como
ambos, Hardwick e Chambers, estavam -
certamente pensaria de outra maneira.

Na Franca, de meados do século 18 em di-
ante, ‘masculino’ (o termo usual era male)
foi muito empregado, especialmente no ata-
que ao rococd: |.-F. Blondel, por exemplo,
escrevendo em 1752, contrastou o rococé
com “aquela masculina simplicidade” dos
edificios que ele aprovava.” E, um ano de-
pois, Laugier escreveu no mesmo sentido:
“Em uma igreja ndo deve haver nada que
nio seja simples, masculino, grave e sério”?

Os criticos mais sistematicos encontravam
alguns problemas para definir o termo ‘mas-
culino’ = um exemplo claro é o préprio J.-F.
Blondel (cuja academia em Paris foi frequien-
tada por Chambers). Em seu Cours
d’Architecture, Blondel assim fazia a distincdo
entre trés termos: o ‘masculino’ (mdle), o
firme’ (ferme) e o ‘viril' (virile):



Uma arquitetura masculina pode ser en-
tendida como aquela que, sem ser pesa-
da, retém em sua composicao a firmeza
adequada a grandeza do local e ao tipo
do edificio. E simples em suas formas
gerais e desprovida de murtos detalhes
ornamentais; exibe planos retilineos, an-
gulos retos e projecbes que produzem
sombras profundas. Uma arquitetura
masculina é adequada aos mercados
publicos, feiras, hospitais e, sobretudo, aos
edificios militares, em que se deve evitar
com empenho as composicBes pequenas
- o0 débil e o grande nao devem cami-
nhar lado a lado. FreqUentemente, pro-
curando criar uma arquitetura masculina,
se faz algo pesado, massivo e rude — a
palavra confunde-se com a coisa.

Os exemplos de Blondel incluem os traba-
lhos de Michelangelo e, na Franca, o Palais
de Luxembourg, os estdbulos e orangerie de
Versailles, e a Porte de Saint Denis. Ele pros-
segue:

Uma arquitetura firme difere de uma ar-
quitetura masculina por suas massas; a
arquitetura firme tem menos peso, ndo
obstante apresente em sua composicao
e divisdo formas definidas com superfici-
es planas e angulos retos; em toda sua
extensdo, mostra seguranca e articulagao,
impondo-se e impressionando o olhar das
pessoas inteligentes.

Exemplos incluem os chateaux em Maisons,
Vincennes e Richelieu. Blondel continua:

Embora possa parecer que uma arquite-
tura vinil pouco difere dos dois caracteres
precedentes, o termo é reservado para
trabalhos em que predomina a ordem
ddrica. Masculinidade e firmeza em ar-
quitetura freqlientemente necessitam ser
expressas pela rusticidade e solidez, e ndo
exigem a presenca dessa ordem.”

Quando Blondel se detém no carater femi-
nino, assim como faz com relacdo ao viril,
ele o identifica pelo uso de uma ordem par-
ticular, mas prossegue acrescentando algu-
mas consideracdes:

Chamamos de feminina uma arquitetura
Cuja expressao € derivada das proporgoes
da ordem jénica. O cardter expresso pela
ordem jénica é mais ingénuo, delicado e
menos robusto do que o da ddrica, e por
essa razdo ela deve ser usada apropria-
damente e com discricdo na decoracao
dos edificios. Seria fazer mal uso da ar-
quitetura feminina aplicar a ordem jénica
a um edificio cujo propdsito particular
parecesse requerer tratamento viril. As-
sim como poderiamos julgar mal uso da
arquitetura feminina aplicar as projecoes
da fachada de um edificio, sdlido em es-
tilo, membros curvilineos e ndo retilineos.
Outra md aplicacao da arquitetura po-
denia ter o efeito de transmitir inseguran-
¢a as massas, assim como aos detalhes
de um edificio cuja intencao fosse, ao con-
trano, suscitar admiracao. Esse estilo deve,
portanto, ser evitado em todos os monu-
mentos militares, nos edificios erigidos a
gldria dos herdis e nas moradas dos prin-
cipes. Por outro lado, a arquitetura femi-
nina pode ser apropriadamente empre-
gada na decoracao exterior de um bela
villa rural, em um Petit Trianon, no inter-
or dos apartamentos de uma rainha ou
imperatriz, nos banhos, fontes, e outros
edificios dedicados a divindades do mar
oudaterra'

No esquema critico de Blondel, o masculino
era inquestionavelmente superior ao femi-
nino; a arquitetura masculina era resoluta,
expressava seu propdsito claramente, sem
se valer da ornamentagao para além do ab-
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solutamente necessario, e transmitia solidez
e permanéncia estrutural; por outro lado, a
arquitetura feminina, feita para encantar, era
permitida certa dose de confusao e ambi-
gtidade. Como veremos, a tese de Blondel
de que o feminino era sempre necessaria-
mente inferior atravessou toda a histéria dos
géneros na arquitetura.

O conceito de Blondel a respeito da arqui-
tetura masculina continuou em uso na Fran-
ca pelo resto do século 18. Uma idéia de
como ele poderia ser aplicado na prética
arquitetdnica pode ser deduzido, por exem-
plo, das declaracdes de Boulée, na década
de 1790, a respeito de seu projeto para uma
prefeitura — um partido que, segundo os cri-
térios de Blondel, era preeminentemente
masculino:

Refletindo sobre os métodos para criar
uma forma de decoragdo orgulhosa e
masculina e, simultaneamente, sobre a
necessidade de vanas aberturas, vocé deve
imaginar que fui rapidamente freado e
arremessado na maior das confusdes;
uma casa aberta a todos deve necessa-
namente parecer uma espécie de cor-
tico, e, sem duvida, uma prefeitura é
um cortico humano; pois qualquer um
gue entende de arquitetura sabe como
a multiplicidade de aberturas distribuidas
ao longo de uma fachada produz aquilo
que podemos descrever como magreza
[maigreur]. Na decoracdo, sdo as mas-
sas planas que produzem os efeitos mas-
culinos..."

A linguagem de géneros estava tdo relacio-
nada a tradicdo cldssica da arquitetura, que
se poderia esperar que morresse junto com
essa tradicdo. Ao contrario, porém, com o
revival gético, ela foi levada adiante e, tanto
na Inglaterra quanto nos EUA, foi usada pe-
los criticos ainda mais do que antes. Por
exemplo, The Ecclesiologist, ao resenhar a Al

138

Saints, em Margaret Street, de Butterfield,
quando de sua conclusdo em 1859, se refe-
riu a “nossa admiragdo geral pelo projeto viril
e austero”,'* e alguns anos depois, em 1874,
Robert Kerr se referiu as “maneiras por ve-
zes muito masculinas do revival gético”.”* ‘Fe-
minino’ era o termo favorito para designar a
arquitetura que os criticos ndo aprovavam.
Por exemplo, o critico Beresford Hope dis-
criminava diversos tipos de gético compa-
rando as “poderosas e masculinas qualida-
des do gdtico francés original (..) ao fluxo
febril de decoracdes efeminadas”,'* ou no-
vamente Robert Kerr:

apesar de admirarimensamente toda a arte
francesa, nunca posso desviar minha men-
te da sensacdo de que estou admirando
algo cyjos encantos sdo femininos. Digo, por-
tanto, que a Inglaterra, a terra por excelén-
cia da musculosidade nua e crua, prova-
velmente nunca vai seguir precisamente
as férmulas do gosto francés.”

Na América, todavia, a terminologia dos gé-
neros emergiu em um contexto um tanto
diferente. A partir de 1830, o fracasso da
América em desenvolver nas artes um estilo
nacional distintivo era preocupacdo recor-
rente entre os arquitetos e criticos america-
nos. O filésofo Ralph Waldo Emerson, re-
fletindo em 1836 sobre aquilo que ele con-
siderava a superioridade européia nas artes,
comentou que o trabalho dos artistas, escri-
tores e arquitetos americanos era “em tudo
feminino, sem caréter”.'® Seguindo Emerson,
conscientemente ou n3o, arquitetos e criti-
cos de finais do século 19 repetidamente
apresentavam o tema da relagdo cultural
entre América e Europa em termos de gé-
nero. Sé quando a arte americana se tornas-
se masculina ela provaria seu valor. O arqui-
teto H. H. Richardson era grandemente es-
timado justamente por ter atingido esse re-
quisito: seu trabalho foi descrito pelo arqui-



Arquiteto: Louis Sullivan
Guaranty Building
Buffalo, NY

Foto: Jack E. Boucher

teto e critico Henry van Brunt, por exem-
plo, como tendo “grande, mésculo vigor”."”
Mas isso certamente ndo era nada compa-
rado ao elogio feito por Louis Sullivan, em
1901, ao Marshall Field Store, em Chicago,
de Richardson, que deve ser a maior cele-
bracdo da masculinidade arquiteténica de

todos os tempos:

Digo, aqui estd um homem para vocé
olhar. Um homem que anda sobre duas
pemas, em vez de quatro, que tem mus-
culos ativos, coracdo, pulmdes e outras
visceras; um homem que vive e respira,
que tem sangue vermelho; um homem
real, um homem mdsculo; uma forca vinl
— ousada, vigorosa e transbordando de
energia - um completo macho.'®

A arquitetura de Sullivan, por sua vez, foi
louvada por sua masculinidade: oucamos o
Architectural Recordem 1904, a respeito do
Guaranty Building em Buffalo:

(...) 0 elemento essencial € a masculini-
dade. Esse € um edificio de escritdrios
americano, dominado por homens e de-
votado a transacdo de seus negdcios
em todas as suas mdltiplas formas —
os elementos de atividade, ambicdo e
franqueza de propdsitos se encontram
assim, portanto, exibidos nas formas
arquiteténicas.”

Mas a terminologia da diferenca sexual de-
sapareceu com Sullivan. Por volta de 1924,
quando ele morreu, os géneros tinham dei-
xado de ser aquela metdfora comum,
organizadora de toda uma variedade de dis-
tingdes hierdrquicas, ‘forte/débil’, ‘resoluto/
equivoco’ e assim por diante — a metéfora
que Blondel havia delineado e que havia
estruturado o pensamento dos arquitetos e
criticos por aproximadamente dois séculos.
Uma razdo para o desaparecimento da me-

tafora tinha relagao, como ja adiantei, com a
necessidade do moderismo de desenvol-
ver um vocabuldrio critico que afirmasse a
independéncia da arquitetura com relagdo
as outras praticas artisticas. Entretanto, o que
talvez tenha dado o golpe de misericérdia
as metaforas de género foi a tendéncia
da cultura fascista, com seu pronunciado
homoerotismo, a se caracterizar como mas-
culina; as vezes essa tendéncia invadiu a ar-
quitetura, como quando, por exemplo na
[tdlia, o manifesto do Racionalismo
Arquitetdnico proclamava “A arquitetura da
era de Mussolini deve responder ao cardter
de masculinidade, de forca, de orgulho da
revolucao”.”® Nessas circunstancias, era
inaceitdvel para qualquer um que se consi-
derasse politicamente liberal, antifascista, usar
metaforas de género, e depois de 1945 elas
virtualmente desapareceram. Mas a ausén-
cia da terminologia de géneros em nossos
tempos significa que a arquitetura realmen-
te se tornou neutra! Tenho dois exemplos
que podem ajudar-nos a refletir sobre o
quanto realmente renunciamos as metéfo-
ras da diferenca sexual.

O primeiro exemplo diz respeito aquilo que
se poderia chamar de linguagem da ‘forma’,
Como uma palavra-chave do vocabuldrio
critico modemista, ‘forma’ tem longa e com-
plexa histéria, a0 menos em parte derivada
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da tradicao filosdfica alema de Kant e Hegel.
Para Hegel, a forma da obra de arte era a
configuragdo externa, material, através da
qual a idéia se dava a conhecer aos sentidos.
Essa teoria da arte baseava-se na correspon-
déncia direta entre a forma e a idéia ou tema
interno, subjacente; a obra cuja aparéncia
externa falhasse em comunicar a idéia falha-
va no cumprimento do mais elementar re-
quisito da arte. No final do século 19, parce-
la consideravel de esforco intelectual foi
investida com o fim de determinar a nature-
za precisa dos meios que a arte possufa para
comunicar a idéia, e quais eram os aspectos
particulares da idéia que a arte estava mais
bem equipada para revelar. Uma linha influ-
ente de argumentacdo era aquela que defen-
dia que as formas de arte podiam e deviam
representar movimento: nas palavras do
esteta-filésofo, Robert Vischer, escrevendo
em [873, “a arte encontra seu mais alto
objetivo na descricao do conflito dindamico
de forcas”?' Nesse sentido, o interesse e a
singularidade da arquitetura eram percebi-
dos na maneira particular como essa arte
representava as forcas estéticas de resistén-
cia do edificio com relagdo a gravidade. A
andlise de Heinrich Wolfflin da arquitetura
maneirista romana se baseava essencialmente
na maneira como as formas estdticas comu-
nicavam uma espécie de movimento frus-
trado: “o barroco [termo pelo qual Wolfflin
designava o maneirismo] nunca nos oferece
a perfeicao e o acabamento, ou a calma es-
tdtica do ‘ser’, apenas a inquietacdo da mu-
danca e a tensdo da transitoriedade. Isso pro-
duz novamente uma sensacao de movimen-
t0"; e “o ideal da auséncia de tensdo foi pro-
movido por formas que eram incompletas a
ponto de ser desconfortaveis” — que Wolfflin
exemplificava com o agrupamento de colu-
nas”> A nocio de que a arquitetura repre-
senta o movimento implicito através de for-
mas que ndo estdo elas mesmas em movi-
mento fazia parte das conven¢des do pen-
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samento modernista e parece ainda hoje
estar sendo levada em consideracao.

O que quero sugerir é que toda essa idéia
de forma como representacdo estdtica do
conflito de forcas internas se baseia no ideal
da anatomia masculina, pois é no corpo
masculino que se pode encontrar a corres-
pondéncia mais préxima entre a forma ex-
terna e o esforco muscular. A concepgao de
forma’ de Wolfflin devia muito as andlises
da escultura figurativa classica, feitas no con-
texto da tradicdo alema de historiografia ar-
tistica, originada com Winckelmann.® Nas
esculturas antigas representando a figura
masculina, qualidade especialmente admira-
da era a representacdo, na forma estatica,
da concentracio combinada de esforco
muscular e fisico. Em nenhum lugar ela po-
deria ser mais bem admirada do que na escul-
tura helenfstica do sacerdote troiano
Laocoonte lutando com as duas serpentes
enviadas pelos deuses para mata-lo. Ao ideal
da anatomia feminina, por outro lado, falta-
va essa correspondéncia entre a estrutura
muscular interna e a forma exterior e visivel;
portanto, a figura feminina nunca poderia
expressar essa qualidade de energia conge-
lada - e, convencionalmente, as esculturas
classicas representando o nu feminino mos-
travam figuras sem movimento, recorrente-
mente em repouso. Teria sido impossivel
para Wolfflin conceber a teoria do movimento
em termos do corpo feminino porque ele
simplesmente possufa a configuragdo errada.

O conceito de forma que Wolfflin desen-
volveu em sua tese de doutorado era base-
ado na projecdo empdtica das sensagdes do
préprio corpo do espectador na forma
arquitetonica. “Formas fisicas sé possuem
cardter porque possuimos corpo”.* E por
meio da “mais intima experiéncia de nosso
préprio corpo” e de sua projecdo “sobre a
natureza inanimada” que a percepgao esté-
tica ocorre.® O que parece evidente, toda-



Arquiteto: Richard Rogers
Loyd's Building

Londres
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via, é que Wolfflin ndo estd falando a respei-
to de corpos em geral, mas de seu prdprio
corpo, o corpo masculino, como aquele que
confere a forma seu significado.

Quero sugerir que o conceito de forma’, da
maneira como foi empregado pela maioria
dos modernistas, € masculino, um ideal mas-
culino. Se isso soa deslocado do contexto,
apreciemos, por exemplo, o que Vincent
Scully diz a respeito de Chandigarh, de Le
Corbusier:

O pdtio € uma enorme massa de concre-
to, vazada. Sua superficie de vidro € mais
uma vez mascarada, no lado da entrada,
por um brise-soleil que mantém a escala
intacta e avanca para cima e para fora
com forca ameacadora. Através dessa
projecdo, prolongada ainda mais pelas
abdbadas da cobertura, emergem as
grandes pilastras como forgas puras, im-
pulsionadas para cima. Entre elas, homens
entram, e rampas de uma violéncia qua-
se piranesiana se elevam atrds deles. Sua
poténcia fisica pode ser intuida se as com-
paranmos com uma obra de Paul Rudolph,
a entrada de sua segunda High School em
Sarasota, Fldrida, que foi, como Rudolph
francamente admitiu, inspirada nas de Le
Corbusier. O projeto amenicano tomou-se
delgado, planar e linear. Estd tensamen-
te estendido como um guarda-chuva con-
tra 0 sol, e ndo pode ser interpretado como
andlogo ao corpo humano confiante,
marcando sua posicdo em algum lugar,
como o projeto de Le Corbusier exige

Bastaria alguém substituir o ideal feminino
de beleza pelo ideal masculino, e toda a ana-
lise fracassaria. Aparentemente neutra, for-
ma' €, na maneira como geralmente conce-
bida e discutida na arquitetura do século 20,
um ideal masculino.

A segunda drea em que podemos detectar
indicios de género € na chamada Machine

Architecture desenvolvida na Califérnia. Ca-
racterizada por exteriores duros, metalicos,
e por interiores macios, uma palavra recor-
rente nas discussées a respeito dessa arqui-
tetura é ‘perigosa’, ‘perigosa e inerentemen-
te imprevisfvel’ — presumivelmente significan-
do que, se vocé se aproximar em demasia,
ela pode decepd-lo - e essa periculosidade
parece ser uma das causas do fascinio exer-
cido por tal arquitetura. O trabalho de Neil
Denari dela representa versdao mais sutil:
Denari procurou desvencilhar-se da estética
da médquina do comeco do século 20, ca-
racterizada pela repeticao e pela rigidez —
tracos essencialmente masculinos —, substi-
tuindo-a por uma estética que fosse macia,
inteligente, receptiva e flexivel ao infinito —
em uma palavra, feminina. Curiosamente, en-
tretanto, os criticos ndo quiseram aceitar essa
interpretacao de seu trabalho. Consideremos
0 que Lebbeus Woods diz a respeito:

A arquitetura histdrica estd para ele muito
carregada de associagbes conhecidas (ou
assim deve parecer), enquanto a maquina
€ ubigua, inestética, amoral, neutra, indife-
rente, filosdfica. A mdquina estd além da
polftica e da topicalidade. E o instrumento
inevitivel de uma inteligéncia que procura
dominar as forcas naturais e anénimas, e
ao mesmo tempo a elas se submete, como
um amante ou cimplice condescendente,
assim como um serhumano..”’




Bem, isso soa para mim exatamente como
uma descricio da sexualidade masculina —
indiferente, dominando a natureza de tal
maneira, que € mesmo capaz de se subme-
ter a suas sedugdes. Parte da fascinacdo que
as pessoas sentem com relagdo a Denari e
outros machine architects californianos pare-
ce relacionar-se com o fato de seus traba-
lhos poderem ser tao facilmente vistos como
a concretizacdo de um ideal masculino.

Mesmo se as metdforas de género j4 ndo
sao parte usual da linguagem dos criticos, as
distingdes de género ainda parecem
estruturar nossas maneiras de pensar.”® A
auséncia das metaforas ndo significa que a
distincdo cessou de existir.

Um dltimo ponto permanece. Convencio-
nalmente, a melhor arquitetura sempre foi
masculina. As caracteristicas da arquitetura
masculina estavam disponiveis a visdo geral:
elas respondiam a um ideal; a arquitetura
feminina, por outro lado, ndo sé era inferior,
mas geralmente |he faltavam qualidades es-
pecfficas, fossem positivas ou negativas. A
arquitetura feminina, falando de maneira ge-
ral, era muito simplesmente a alteridade ndo
explicita das qualidades apreciadas na arqui-
tetura masculina. Nada disso nos deveria
surpreender, pois, como outros jd aponta-
ram, o feminino é mera invencao do discur-
so masculino, e ndo uma categoria por direi-
to préprio: “O discurso masculino inventou
o feminino para seus préprios propdsitos”.”’
Mas, mesmo quando as pessoas pararam de
se referir explicitamente a arquitetura como
masculina ou feminina, elas ainda pareciam
tomar como certo o fato de que a melhor
arquitetura era sempre inerentemente mas-
culina. Seria isso irreversivel? Um comenta-
rio interessante de Mike Sorkin sugere que
ndo necessitaria ser. Resenhando em 1985
o Patscenter Building, de Richard Rogers, em
Princeton, ele escreveu:
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O conjunto participa deliberadamente de
uma cultura histdrica da maquina, domi-
nantemente masculina. Se Lemos na pa-
ginas da Architecture Review teorias da
british high-tech que relacionam sua pro-
eminéncia as vivéncias infantis de seus
criadores, a seus quartos de pré-adoles-
centes repletos de brinquedos Meccano™
e réplicas em escala de Sopwith Camels’'
Mais diretamente relevante deve ser a
histénia dos uniformes de homens que ad-
ministram maquinas, desde o resplande-
cente almirante engalanado na ponte do
seu gigantesco navio de guerra (..) ao
aprumado homem Malboro no convés de
véo de um 747. O problema € simples-
mente este: essa histéria da mdquina é
alheia a histdria da arquitetura e carrega
consigo preconceitos particulares com re-
lacdo ao ambiente social*

Na visdo de Sorkin, a arquitetura high-tech
serve bem aos homens, mas as mulheres dela
se encontram alienadas. Do ponto de vista
da histdria da ‘masculinidade’ no pensamen-
to arquitetdnico, o artigo de Sorkin poderia
representar a primeira vez em que um criti-
co de destaque usou ‘masculino’ ndo para
conotar um ideal superior, mas, ao contra-
rio, para colocar em destaque a misoginia
de mentes estreitas. Esse é um precedente
com o qual devemos aprender.

Texto original: Masculine, Feminine or Neuter? in
McCorquadale, Duncan (ed.). Desiring Practices —
Architecture, Genres and the Interdisciplinary. Londres:
Black Dog Publishing, 1996: 141-155.
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