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Vor der Modernen
Architektonische Strömungen

Indigene Siedlungen
Die Spuren menschlichen Lebens in Brasilien gehen weit in der Ge-
schichte zurück, sind jedoch immer noch schwer klar zu beziffern, was 
damit zu tun hat, dass bevor 1500 das erste europäische Expeditions-
schiff im heutigen Brasilien an Land ging, verschiedene Normadenstäm-
me die Region bevölkerten. Die sogenannten Paläo-Indianer hatten ihre 
eigene Kunst und Architekturformen, die jedoch im kulturellen Vergleich 
zu anderen Eingeborenenvölkern in Südamerika als primitiv und einfach 
gelten. Sie lebten bedingt durch das tropische Klima der Region als Nor-
manden in einfachen Palmstrohhütten (Tabas), die sie zu Gruppen (Ocas) 
um einen zentralen Platz errichteten. Die Architektur der Eingeborenen 
ist ursprünglich, funktionell und als Schutz vor den Naturgewalten kon-
zipiert. Realisiert werden diese temporären Behausungen aus natürlichen 
Materialien wie Zweigen, Blättern und Pflanzenfasern. Die Eingebore-
nen bestellten das Land, errichteten ihre Hütten, in denen sie eine Zeit 
lang lebten und zogen wieder weiter. So lebten sie im Rhythmus mit der 
Natur, ohne Spuren zu hinterlassen.

Portugiesische Kolonialzeit und der Kolonialstil
In der Zeit der europäischen Entdecker, die sich mit großen Expeditio-
nen auf den Weg machten neues Land zu erobern, waren es die vorherr-
schenden Seefahrernationen Spanien und Portugal, die 1494 im Vertrag 
von Tordesillas die Welt untereinander aufteilten. Das noch zu entde-
ckende Amerika fiel an die spanische Krone, während Asien und Afrika 
Portugal zugeteilt wurde. Im Unverständnis der geografischen Lage der 
Kontinente war Südamerika Teil der portugiesischen Hälfte was dazu 
führte, dass Pedro Álvares Cabral als Entdecker Brasiliens gilt.
1500 landete er mit seiner Expedition am heutigen Porto Seguro im Bun-
destaat Bahia und brachte europäische Siedler, die das Land für die por-
tugiesische Krone besetzten und christianisieren. Die Stadt Salvador da 

Bahia wird als Hauptstadt von der Kolonie Brasilien gegründet, bis sich 
1763, als im Hinterland von Rio de Janeiro Gold gefunden wird, auch 
die kommerzielle Bedeutung Brasiliens entwickelt. Mit der Verlagerung 
der Hauptstadt wird Rio zum zentralen Hafen des Handels mit Gold und 
auch Diamanten und zum wirtschaftlichen Zentrums der Kolonie.
Mit der Ankunft der europäischen Siedler, verändert sich auch die archi-
tektonischen Formen. Durch das Fehlen der bekannten Materialien des 
europäischen Kontinents wie Stein und Mörtel, entsteht die Taipa de 
Palão, eine Bautechnik bestehend aus einer Konstruktion aus Holz und 
Reisig, die mit einem Gemisch aus Lehm, Dung und Pferdehaar aus-
gefacht wird. Typisch für den kolonialen Architekturstil sind die roten 
Ziegeldächer aus getrocknetem Lehm, die auf den Oberschenkeln der 
Sklavinnen geformt werden. Die eingeschossigen Häuser sind schlicht 
mit einem weißen Kalkanstrich versehen. Lediglich die Tür und Fenster-
rahmen aus Holz sind mit bunten Farben geschmückt und oft mit einem 
Bogen verziert. Ein weiteres Merkmal des kolonialen Stils sind die Türen 
und Fenster, die direkt auf die Straße hinaus gerichtet sind, während in 
den sogenannten Pàtios, den Hinterhöfen der Häuser, sich das private 
Leben der Familien abspielt.
Die residenziale Architektur entwickelt sich schlicht und den tropischen 
Temperaturen angepasst robust, während parallel eine durch das euro-
päische Barock beeinflusste Kirchen- und Klosterarchitektur erblüht. 
An der Küste finden sich sogar Kirchen, die anhand direkt importierter 
Grundrissen aus Portugal und Italien errichtet werden. Im Hinterland 
hingegen formt sich ein eigener brasilianischer Barockstil, der sich 
aufbauend auf Erzählungen und Interpretationen aus Europa in einer 
eigenen Weise entwickelt.

Paraty, ca 1550
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König- und Kaiserreich Brasilien und die Neoklassik
Als 1808 Napoleon in Portugal einmarschiert und das Königreich be-
setzt, sucht die portugiesische Krone samt Hofstaat Schutz in Brasilien. 
Mit der Übersiedlung des Königshauses wird auch die Hauptstadt eines 
gigantischen Reichs in die Kolonie jenseits des Atlantiks verlegt, die da-
durch plötzlich enorme Bedeutung erhält. So wird Rio de Janeiro aus sei-
nem Dornröschenschlaf gerissen und innerhalb kürzester Zeit zu einem 
Zentrum umgestaltet, das einem europäischen Weltreichs angemessen 
ist. 15.000 Familien des portugiesischen Hofes siedeln nach Brasilien 
über und bringen nicht nur ihre Traditionen und höfischen Gepflogen-
heiten, sondern auch ihre Vorstellungen einer modernen Architektur mit.
Diese europäische Architekturvorstellung, die stark von der griechischen 
Antike beeinflusst wird, findet sich bald an allen öffentlichen Gebäu-
den in Form von Säulen und Portiken wieder. In diesen Jahren, in denen 
alle notwendigen Institutionen wie Theater, Schulen, Krankenhäuser 
und Büchereien, Symbole der Macht und der europäischen Kultur im 
architektonischen Stile der Herrscher erbaut werden, verändert sich das 
Stadtbild und der Charakter Rios vollkommen. 

Rio de Janeiro und damit Brasilien werden zu einem wichtigen Teil  Por-
tugals, was 1815 im Wiener Kongress gipfelt, in dem Brasilien und Por-
tugal gleich gestellt werden. Als 1818 dann Joao VI den Thron besteigt, 
gehen die Bilder des modernen Rio de Janeiro um die Welt und festigen 
seinen Status als „europäische“ Weltstadt, in die nicht nur Diplomaten, 
Geschäftsleute und Wissenschaftler reisen, sondern die auch Künstler 
und Architekten aus Europa anzieht. Einer, der so viel baut wie kein 
anderer ist Grandjean de Montigny. Er formt den neoklassischen Stil und 
beeinflusst somit das architektonische Stadtbild dieser Zeit.
Nachdem Napoleons Truppen aus Portugal abgezogen sind, kehrt König 
Joao 1821 nach Europa zurück und überlässt den brasilianischen Thron 

Krönungszeremonie, Jean Baptiste Debret, 6.2.1818, 
Rio de Janeiro, Brasilien

seinem Sohn Pedro, der ein Jahr darauf die Unabhängigkeit Brasiliens 
von der portugiesischen Krone verkündet und sich zum Kaiser krönt.
Aufgrund von erheblichen Unruhen, aus denen 1830 Uruguay hervor-
geht, dankt Kaiser Pedro I zu Gunsten seines fünfjährigen Sohnes, Pedro 
II ab und tritt in Portugal als König Pedro IV. das europäische Erbe sei-
nes Vaters an. Kaiser Pedro II herrscht ganze 58 Jahre, in denen Brasilien 
durch das Monopol auf Kautschuck und den Handel mit Kaffee einen er-
heblichen wirtschaftlichen Aufschwung erfährt. In diesen Jahren wächst 
Rio stetig und es entstehen ganze neue Wohngebiete mit beispielhafter 
Villenarchitektur. In dieser Zeit baut Kaiser Pedro II seine Sommerre-
sidenz Pedropolis ein weiteres Stück kaiserliches Europa im imperialen 
Baustils des Neoklassizismus. Mit seinen antiken architektonischen For-
men, zielt der Neoklassizismus stets auf eine größtmöglichste Eleganz 
und Repräsentanz des Imperiums, welches sich nicht scheut, wertvolle 
Materialien zu importieren und geschulte Fachleute aus der ganzen Welt 
einzuladen. 
Nach blutigen Auseinandersetzungen mit Paraguay, Argentinien und 
Uruguay und letztlich eines Militärputsches dankt der Kaiser ab und 
flieht nach Frankreich ins Exil. Somit ist der Weg frei für die erste brasi-
lianische Republik und mit ihr eine eigene Architektur.

Quinta da Boa Vista, Karl Robert von Planitz, ca 1840
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Brasilianische Republik und der Stilpluralismus
Am 15. November 1889 wird in Rio de Janeiro die Republik Brasiliens 
oder die Vereinigten Staaten von Brasilien ausgerufen und auf ihrer 
Flagge prangt der Schriftzug „Ordem e Progresso“- Ordnung und 
Fortschritt. Unter diesem  Vorsatz bringt die neue Regierung nicht nur 
Modernisierung ins Land sondern greift architektonisch-ordnend in den 
städtischen Raum ein. Auch hier folgt Rio dem europäischen Vorbild. 
Gleich der großzügigen Umgestaltungen des Baron Haussmanns in Paris, 
entstehen in Rio de Janeiro die breiten Promenaden und Boulevards wie 
die Avenida Beira Mar und Avenida Central. Major Francisco Pereira 
Passos fungiert dabei als der brasilianische Haussmann, über dessen 
Werk LeCorbusier einmal sagte: „...this other Haussmann has made the 
most dazzeling township in the world...the city used to be timid, hidden 
in the hinterland. She has suddenly come to life.“[1]

Hierbei geht es nicht nur um ideologische Repräsentation. Brasilien 
findet sich in der Zeit der technologischen Fortschrittes wieder, in der 
nicht nur die Mobilitäts- und Elektrizitätsinfrastrukturen modernisiert 
werden, sondern auch die sanitären Standards. Dabei folgen die führen-
den Ingenieure und Architekten der in Europa aufkommenden Diskus-
sion über den qualitativen Stadtraum. Der Begriff des Stadtplaners ist 
noch nicht gefestigt, als auch schon die Ideen eines Camillo Sitte inter-
nationale Resonanz erfahren. Der Stadtraum Rio de Janeiros allerdings 
ist begrenzt und bedingt durch die geografische Lage, müssen viele der 
charakteristischen Wohnsiedlungen voran gegangener Epochen dieser 
Idee einer modernen Stadt weichen. 

In Folge der Abkehr vom neoklassizistischen Stils, der unabdingbar mit 
dem Kaiserreich und seinen Herrschaftsformen verbunden ist entwi-
ckelt sich eine neue Architektursprache mit alten Wurzeln. Wieder ein-
mal folgt Brasilien europäischen Strömungen. In der Suche nach einer 
eigenen brasilianischen Architekturform werden viele vergangener Stile 

Avenida Central, 1907, Rio de Janeiro, Brasilien

eklektizistisch aufgenommen. Die junge Republik realisiert sich in neu-
en, kulturellen und der Zeit entsprechenden Gebäuden wie dem Teatro 
Municipal oder der Nationalgallerie in Rio. Hier werden Elemente aus 
dem Barock und der Klassik in der Fassade mit einer Kuppel aus mo-
dernen Materialien wie Stahl und Glas kombiniert. Dies führt zu einer 
pompösen und überladenen Architektur, welche letzten Endes in einer 
Gegenbewegung mündet, die sich der Reduktion auf das Funktionale 
verpflichtet - die brasilianische Moderne.

Architektur wird seit jeher als Methode der Representation und Demon-
station von Macht und Ideologie genutzt. 
Jede der Herrscherformen, die im Laufe der Zeit Brasilien zu dem 
Land gemacht haben, das es heute ist, hat sich auch architektonisch 
manifestiert. Ihre Ideale und Weltanschauungen spiegeln sich in den 
Gebäuden als materielle Verkörperung den theoretischen Gedanken-
konstruktes einer Politik wider und machen sich im städtischen Raum 
erlebbar. Mit jeder politischen Veränderung ging in Brasilien auch eine 
architektonische Wandlung einher, die jeweils symbolische Abkehr der 
vorhergegangenen deutbar wird.
__

Text: Laura Stepper, Studentin der Universität Stuttgart
Segana, Hugo: Architecture of Brasil:1900-1990. Universität 
Sao Paolo: Springer Science & Business Media
Queiroz, Juan Pablo; de Elia, Tomas: Private Rio. The great 
houses and gardens. New York: Rizzoli
internet:
dpedroiv.pt; Gazeta de Lisboa. Num. 112. An. 1818
brasilienportal.ch | brasiloo | bauwelt | arch+ | arcwikipedia
Abbildung 1: Paraty;  siviaggi.it
Abbildung 2: Acclamation of King João VI in Rio de Janeiro. 
Board 37, volume III, Voyage Pittoresque et Historique au 
Brésil. Jean Baptiste Debret. France, 1834 a 1839
Abbildung 3: Quinta da Boa Vista; Karl Robert von Planitz; 
Private Rio. S.12
Abbildung 4: Avenida Central 1907; Private Rio. S.9
Abbildung 5: Teatro Municipal; arqguia.com

Teatro Municipal, Francisco de Oliveira Passos, 1905
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Der Weg Brasiliens in die Moderne

Abbildung: Lehmann Steffen. Der Weg Brasiliens in die Moderne, 23–24.
Nachgezeichnet von Vanessa Wenger
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Kunstwoche Semana de Arte Modern 22

In den 20er Jahren verbreitete sich der Gedanke, sich vom „fremden“, 
kolonialgeprägten Einfluss loszulösen und eine eigene, brasilianische 
Kunst- und Kulturbewegung anzustoßen. Erstmals fand 1922 die 
moderne Kunstwoche „Semana de Arte Modern 22“ in Sao Paulo 
statt. Architekten, Maler, Bildhauer und Schriftsteller beschäftigten 
sich mit der Frage, was brasilianische Identität ausmacht und wie 
diese mit der europäischen Moderne verknüpft werden kann. Sie 
interpretierten europäische Stile um und entwickelten brasilianische 
Kunstformen. Die Künstler wollten sich von der europäischen Kultur 
loslösen und eine neue Identität schaffen. Sie bevorzugten, wie das 
acht Jahre darauf gegründete Regime, die Unabhängigkeit und die 
verstärkte Industrialisierung anstelle der rückständigen Agrarwirt-
schaft. Die Woche der Modernen Kunst 1922 markiert die Ankunft 
europäischer Ideen und stellt das erste moderne Ereignis in Brasilien 
dar. Die Folgen der Kunstwoche waren bald darauf spürbar, es bildete 
sich ein ausgeprägtes nationales Selbstbewusstsein heraus und es wuchs 
die Forderung nach einer eigenständigen Architektursprache. Der 
russische Architekt Warchavchik veröffentlichte 1925 sein „Manifest 
der funktionellen Architektur“ in den Zeitungen in Rio de Janeiro und 
Sao Paulo, im selben Jahr wie der Italiener Gino Levis seinen Aufsatz 
„Zur Ästhetik der Städte“ in der Zeitung O Estado in Sao Paulo. Durch 
Publikationen wie diese rückte die moderne Bewegung in die Öffentlich-
keit.[1]

Ruth Verde Zein beschrieb die wachsende kulturelle Szene und ihre 
Bedeutung wie folgt: „While it is true that the city of Sao Paulo played 
only a secondary role in the cultural panorama of Brazil until the middle 
of the 20th century, with the progressively increasing wealth amassed 
by the city’s rising middle class (first rural and then industrial) and the 
formation of an extensive proletariat composed of incomers from the 
country and immigrants from abroad, Sao Paulo assumed a growing 

importance in the country’s economy, accompanied by an ever greater 
importance in cultural terms. It was in postwar Sao Paulo that the 
highly controversial figure of Assis Chateaubriand created the country’s 
first two private museums, with the willing support of local wealth. One 
of these was the MASP in Sao Paulo, whose head curator, the Italien 
Pietro Maria Bardi, brought in 1949 his wife, Lina Bo Bardi,  who 
became in due course one of Brazil’s most important architects. (…) The 
art scene in the fifties was polarized between Chateaubriand and his 
cardinal enemies, the Matarazzo family. This newly wealthy family of 
recent immigrants from Italy was responsible for creating the Sao Paulo 
Art Biennial and the city’s Museum of Modern Art, two institutions 
which were to establish the city’s presence on the international art 
circuit, as well as the architecture biennial.“[2]

Der Wettkampf zwischen Chateaubriand und Matarazzo verhalf Sao 
Paulo zu neuen Museen, Ausstellungen und kulturellem Einfluss. 
Brasilien vereint mit seiner Kunst- und Architekturszene schon damals 
eine Verbindung zwischen regionalen Wurzeln und Weltoffenheit zu 
einer eigenständigen brasilianischen Kultur, die punktuell an den 
europäischen und amerikanischen Kulturkreis anknüpft und zu einer 
Reflexion einer brasilianisch gewordenen Moderne führt.[3]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. 
Eine Bewertung und Einordnung der modernen Architektur 
Brasiliens 1930–1955. Disseration TU Berlin, Münster 2004,
84–85.
[2] Zein, Ruth Verde: Other Brazilian architectures., 14–23.
[3] vgl. Lehmann, Steffen, 86–87.
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Um den Beginn der Moderne in Brasilien nachvollziehen zu können, 
muss der Übergang von der alten Republik zum „Estado Novo“, der 
neuen Politik unter dem Präsidenten Getúlio Vargas betrachtet werden. 
Brasiliens Wirtschaft war bis zur Wirtschaftskrise 1929 geprägt vom 
Rohstoffexport, vor allem dem Kaffeeexport. Die von Vargas angestoßene 
Revolution trieb die Industrialisierung im Land voran und öffnete es 
einer neuen geistigen Haltung. Vargas zeigte sich experimentierfreudig 
mit neuen Regierungsformen, er zentralisierte den Staatsapparat und 
setzte den Fokus auf die Industrialisierung, wachsendes National-
bewusstsein und besetzte den Bildungssektor mit fortschrittlichen 
Intellektuellen. Es wurde keine politische Opposition geduldet, was auf 
einen faschistischen Staatsapperat hindeutet, dennoch war Vargas ein 
Sozialreformer und Modernisierer. Der Populist bezog die Bevölkerung, 
vor allem die unteren sozialen Gruppen, in seine Politik mit ein. Die 
Loyalität der Massen sicherte er sich durch sein autoritäres Charisma 
und sein modernes politisches Programm.[1]

„Der Modernismus war nicht allein eine das Neue suchende Kunst-
richtung, sondern der ästhetische Ausdruck sich wandelnder sozialer, 
politischer und ökonomischer Prozesse innerhalb der urbanen Gesell-
schaft Brasiliens, die getragen wurden von einem sich herausbildenden 
Bürgertum, das die durch Industrialisierung und Urbanisierung ent-
standenen neuen Bedürfnisse nicht mehr in den aus Kolonialzeit 
stammenden Formen angemessen artikulieren konnte.“[2] So beschrieb 
Kai-Michael Schreiner den Modernismus in Brasilien. 

Nach der Revolution 1930 wandte sich Brasilien offen der modernen 
Architektur zu und begrüßte diese als Bestandteil in der nationalen 
Politik. Es sollte eine fortschrittliche Politik symbolisiert und nach 
Außen getragen werden und die lange Auseinandersetzung mit ‚uni-
versalen‘ Kulturmodellen der europäischen Aufklärung fortgeführt werden.[3]

Die Bewegung der modernen Architektur nutzte Vargas für seine 
politischen Ziele und um das Bild des Reformers in die Öffentlichkeit zu 
projizieren. Es wurde in die Infrastruktur investiert und experimentelle 
öffentliche Bauten erlaubt und gefördert. Die neue Identität Brasiliens 
sollte architektonisch untermauert und passend zur neuen Republik im 
Stil einer optimistischen Moderne verwirklicht werden.[4]

In den 1930er Jahren erlebte Brasilien einen wirtschaftlichen Auf-
schwung, der von staatlichen Anstrengungen zur Modernisierung be-
gleitet wurde. Unter Vargas Regierung wurde die Landschaft Rios durch 
imposante Bauten für die Ministerien und öffentliche Organe der neuen 
Verwaltug, als eines der obersten Prioritäten geprägt. Die Umsetzung 
der neuen öffentlichen Gebäude war absolut entscheidend für den Erfolg 
moderner Architektur in einem Land, in dem sowohl die Elite, als auch 
Unternehmer und Privatpersonen es ablehnen neue Baustile anzu-
nehmen, bis sie im öffentlichen Raum angewendet werden.[5]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. 
Eine Bewertung und Einordnung der modernen Architektur 
Brasiliens 1930–1955. Disseration TU Berlin, Münster 2004,
77–79.
[2] Schreiner, Kay-Michael: Der brasilianische Modernismus. 
Eine Skizze. In: Iberoamericana 6. Jahrg., No. 1 (15) 1982,
22–30.
[3] Curtis, William J. R.: Moderne Architektur seit 1900. Berlin 
2002, 388 (Phaidon Press ).
[4] vgl. Lehmann, Steffen, 80.
[5] Cavalcanti, Lauro: When Brazil was Modern. A Guide to Ar-
chitecture 1928–1960, Hudson 2003, Princeton Architectural 
Press, 13–14.
Abbildung Getúlio D Vargas: Bishop, Elizabeth, The Sunday 
Times World Library Brazil, London 1963, 126/127. 

Getúlio D. Vargas (1883–1954)
Brasilianischer Staatspräsident 
(1930–45 und 1951–54)

Estado Novo – ab 1930 unter Vargas
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Brazil Builds im MOMA 1943

Während des Übergangs von den 1930er zu den 1940er Jahren war die 
brasilianische architektonische Szene ebenso bewegt wie die politische. 
Die Vargas Regierung schwankte zwischen Neutralität und Kriegsein-
tritt. „The Good Neighbor Policy“ war in den USA unter der Leitung 
von Nelson Rockefeller eingeführt worden und hatte sich zum Ziel 
gesetzt, den politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Einfluss der 
USA in ganz Lateinamerika auszubauen, insbesondere in Ländern wie 
Brasilien, die enge Handelsbeziehungen zu Deutschland und Italien 
pflegten. In diesem Zuge wurden kulturelle Aktivitäten gefördert, um die 
gegenseitige Einstellung und Beziehung der Länder zu verbessern und 
die Bevölkerung zusammenzubringen.

Unter diesem Aspekt fand die Wanderausstellung „Brazil Builds“ im 
Museum of Modern Arts (MOMA) in New York 1943 statt. Die Aus-
stellung war ganz anders als die anderen „Good Neighbor“-Initiativen 
und stilisierte nicht den Kitsch brasilianischer Stereotypen wie bei-
spielsweise in den Filmen von Walt Disney. Philip Goodwin, Edward 
Durell Stone vom MOMA und Kidder Smith bereisten 1942 sechs Monate 
lang Brasilien, besuchten Gebäude und interviewten die neue Generation 
brasilianischer Architekten. Fasziniert von der brasilianischen Moderne 
organisierten sie die erste Ausstellung, die die einzigartige Verbindung 
zwischen revolutionären und traditionellen Formen aufzeigt, die in 
historischen Gebäuden wiederentdeckt und erhalten wurden. Der Erfolg 
der Ausstellung „Brazil Builds“ in New York beschleunigte den Weg der 
Moderne in Brasilien zunehmend.[1]

1943 erklärte die New York Times: „New Yorkers who are proud of their 
skyscrapers will have the opportunity to know some of the admirable 
achievments of the other great nation of the Western Hemisphere, 
with the opening today of the exhibit ‚Brazil Builds‘ in the MOMA.“[2] 

Die Architekturabteilung des MOMA erlangte durch die Ausstellung 

internationales Ansehen für Architekturdebatten und für ihre Rolle 
bei der Verbreitung architektonischer Innovationen. Die Ausstellung 
besuchte 48 Städte in Nordamerika und der Katalog wurde vor allem 
europaweit, aber auch weltweit wie beispielsweise in Südafrika verkauft. 

Architekten widmeten sich der raffinierten und neuen Architektur eines 
Landes, das bisher nur mit tropischer Folklore in Verbindung gebracht 
wurde. „Brazil Builds“ und die New Yorker Weltausstellung stärkten 
die brasilianische Moderne, gaben ihr Anerkennung und ermutigten 
sie, durch Schaffung eigener Standards, Abstand zur europäischen 
Moderne zu gewinnen.[3] Hitchcock äußerte sich diesbezüglich wie 
folgt: „It became evident that recent years had witnessed the creation 
of a new national idiom within the interntional language of modern 
architecture.“[4] Untersuchungen zur Architekturgeschichte und der 
Entwicklung der Moderne in Brasilien wurden damals nur selten fest-
gehalten. Analysiert wurden meist nur die großen Wirtschaftsmächte, die 
Entwicklung in Europa und den USA, weshalb die erste Publikation der 
modernen brasilianischen Architektur aus amerikanischer Sicht 1943, 
einen wichtigen Beitrag darstellt. 

Auf etwa 200 Seiten stellt der Katalog der Wanderausstellung die Ent-
wicklung der Architektur in Brasilien dar. Chronologisch vorgehend 
untreteilt der die Ausstellung in frühe Gebäude und moderne Gebäude. 
Die ersten 80 Seiten geben dabei die Entwicklung der Architektur vor 
der Moderne wieder. Das zweite Kapitel ist gegliedert in eine Einführung 
und die Darstellung einer Auswahl moderner Gebäude und geht be-
sonders auf die Betonkonstruktion und die Nutzung, wie Bürogebäude, 
Apartments, Hotels und „Transport-Gebäude“ ein. Der Katalog ist 
illustriert, enthält viele Fotografien von Kidder Smith und Pläne, meist 
Grundrisse, die die Architekturen verständlich aufarbeiten und auf eine 
ästhetische Weise wiedergeben.[5]

Brazil Builds, 
Architecture New and Old      
Katalog zur Ausstellung im MOMA, 1954
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Die Geschichte der modernen brasilianischen Architektur ist eng mit 
der der internationalen Architektur verknüpft. In Europa wurden in 
den 30er und 40er Jahren die nationalen Bereiche der Architektur klar 
abgegrenzt und von den traditionellen Schulen dominiert. Während der 
durch den Zweiten Weltkrieg ausgelösten Wirtschaftskrise wurden nur 
wenige neue Projekte durchgeführt. Der Mangel an Möglichkeiten auf 
dem europäischen Markt veranlasste Architekten wie beispielsweise Le 
Corbusier im aufstrebenden brasilianischen Staat Kontakte zu knüpfen. 
„Im Gegensatz zur langsameren und schrittweisen Entwicklung in den 
USA mit Louis Sullivan, Frank Lloyd Wright und Philip Johnson ent-
stand und wuchs die neue Architektur Brasiliens plötzlich und intensiv 
wie eine Tropenpflanze.“[6] 

Die Moderne traf auf einen offenen Nährboden und eine eigenständige, 
regionale Interpretation des „International Style“ konnte entstehen. 
Dennoch wanderte kein bekannter europäischer Modernist nach 
Brasilien aus, wie es beispielsweise Mies van der Rohe, Walter Gropius 
oder Marcel Breuer es in die USA taten. 

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts war Brasilien wahrscheinlich das 
am stärksten von französischer Architektur geprägte Land, vor allem 
wegen der sogenannten „französischen Mission“, die den portugiesischen 
König Dom Joao VI. während der napoleonischen Zeit ins brasilianische 
Exil gebracht hat. Es ist daher nicht verwunderlich, dass die moderne 
brasilianische Architektur in ihren Ursprüngen einen französischen 
Akzent hat, insbesondere wenn wir die Rolle von Le Corbusiers Be-
ratungstätigkeit für das Ministerium für Bildung und Gesundheit in 
Rio berücksichtigen. Die Ursprünge der modernen brasilianischen 
Architektur beschränkten sich jedoch nicht nur auf den Kontakt mit 
europäischen Architekten und Intelektuellen.[7]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Cavalcanti, Lauro: When Brazil was Modern. A Guide to Ar-
chitecture 1928–1960. Hudson 2003, Princeton Architectural 
Press, 18-19.
[2] Eigene Übersetzung aus: The New York Times, January 
13, 1943.
[3] Cavalcanti, Lauro: When Brazil was Modern. A Guide to Ar-
chitecture 1928–1960. Hudson 2003, Princeton Architectural 
Press. 20, 22, 15.
[4] Eigene Übersetzung aus: Lehmann, Steffen: Der Weg 
Brasiliens in die Moderne. Eine Bewertung und Einordnung 
der modernen Architektur Brasiliens 1930–1955. Disseration 
TU Berlin. Münster 2004, 13.
[5] Goodwin, Philip L.: Brazil Builds. Architecture New and Old 
1652-1942. The Museum of Modern Art, New York, 1943. 
[7] vgl. Cavalcanti, Lauro. 15.
Abbildung: Brazil Builds Magazine: Architecture New And Old. 
The Museum of Modern Art (Moma), 1943. 
https://www.levyleiloeiro.com.br/imagens/img_m/954/256613.jpg
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In den späten 1930er und frühen 1940er Jahren waren der Austausch 
zwischen den USA und Brasilien von grundlegender Bedeutung für 
die Festigung eines modernen brasilianischen Stils, sowie für die Be-
stätigung der Unabhängigkeit der brasilianischen Architektur in Bezug 
auf ihre ursprünglichen europäischen Modelle. Der modernistische Stil 
kam nach Brasilien durch europäische oder amerikanische Besucher und 
Einwanderer und durch Brasilianer, die nach ihrem Studium in Europa 
oder den USA in ihre Heimat zurückkehrten. Es zeigten sich dennoch 
einige enorme Unterschiede zwischen der brasilianische Moderne zu 
ihren „europäischen Vorfahren“. Der Wohlstand des Landes, der Wunsch 
der Regierung, der Hauptstadt ein neues Gesicht zu verleihen, und eine 
brilliante Generation von Architekten und Intellektuellen, die mit der 
Kultur verbunden sind, verwandelten den Stil in eine neue Sprache, 
die unverkennbar brasilianisch und gleichzeitig universell ist.[1] In 
der „tropischen Moderne“ verband sich der nationale Fortschritt mit 
der Suche nach dem Ursprung, wobei nicht die Vergangenheit kopiert 
werden sollte, sondern räumliche Muster, die der Vegetation und dem 
heißen Klima angepasst und wiederbelebt werden sollen. Aus der 
Kombination der kulurellen und regionalen Eigenheiten mit den Ein-
flüssen aus Europa, konnte ein Synonym für Fortschrittlichkeit und Auf-
bruch, konnte entstehen.[2]

Die Kunstwoche 1922 gilt als erster Meilenstein der Moderne in 
Brasilien, doch Warchavchiks Wohnhaus in Sao Paulo von 1928 markiert 
den Beginn der modernen Architektur, sowie die Fertigstellung der 
Hauptstadt Brasilia 1960 das Ende der klassischen Moderne. Generell 
kann man die Moderne in Brasilien in zwei Phasen unterteilen. Als 
„Modernismo Carioca“ wird die Phase des Baus des Erziehungs-
ministeriums in Rio 1936 bis zur Fertigstellung Brasilias 1960 be-
zeichnet. Die zweite Phase wird als „Brutalismo Paulistano“ bezeichnet 
und gilt ab dem Bau des Kunstmuseums MASP von Lina Bo Bardi in  

Sao Paulo 1957 bis zur Fertigstellung des Museums MUBE von Paulo 
Mendes da Rocha 1990.[3]

Die erste Architekturströmung „Modernismo Carioca“, was wörtlich 
übersetzt soviel bedeutet wie „Moderner Einwohner Rio de Janeiros“, 
etablierte sich schnell mit seinen regionalen und kulturellen Eigen-
heiten. So beschrieb Oscar Niemeyer 1957 die Moderne wie folgt: „Der 
Erfolg der Modernen Architektur in Brasilien ist derart umfassend, dass 
sie in kürzester Zeit zum allgemein anerkannten Geschmacksmuster 
avancierte, und jedermann, egal ob Regierungsangestellter oder Privat-
bürger, nach modernen Bauten verlangt, allein aufgrund der Aufmerk-
samkeit, die diesen Bauten hierzulande und im Ausland zuteil wird.“ [4]

Die Eigentschaften, der von der europäischen und nordamerikanischen 
losgelösten modernen Architektur zeigten sich im formbetonten, 
modellierten Bauen. Die erste Generation der modernen Architekten wie 
Lucio Costa, Affonso E. Reidy, Oscar Niemeyer, Jorge M. Moreira und 
viele weitere entwickelten die Ideen des Bauhauses in etwas eigenes, 
eine lokale Moderne. Während in Deutschland die Weiterentwicklung 
der modernen Architektur unter der Herrschaft des Nazi-Regimes aus-
blieb, entwickelte sich in Brasilien der neue Stil unter Hinblick auf 
Baumaterialien und die Architekturlehre weiter. Stahlbeton als neues 
Baumaterial öffnete neue Wege der Formsprache, der Entwicklung neuer 
Raumkonzeptionen und den Vorteil reduzierter Baukosten. [5]

Die ersten, in Europa oder den USA ausgebildeten, brasilianischen 
Architekten, kam ab 1930 unter dem Einfluss des Bauhauses zurück. 
Einige studierten unter Walter Gropius an der Harvard University oder 
bei Mies van der Rohe am Illinois Institute of Technology in Chicago. 
Es stellten sich Kontakte mit der internationalen Architekturbewegung 
CIAM, den Internationalen Kongressen für moderne Architektur her. 

Modernismo Carioca und Brutalismo Paulistano
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Lucio Costa, 
Frank Lloyd Wright und 
Gregori Warchavchik
Oktober 1931, vor dem Casa Nordshield, 
Rua Toneleros 138 (Copacabana), 
Rio de Janeiro

Die erste Generation der modernen Architekten um Costa, Warchavchik, 
Moreira, Reidy und Niemeyer begann über die Moderne zu diskutieren. 
Lucio Costa reformierte als Direktor die ENBA (Escola Nacional de 
Belas Artes) in Rio unter dem Vorbild des Bauhauses. Auch er war 
mit der europäischen Moderne in Kontakt gekommen, als er in der 
Schweiz und England studierte und Europa bereiste.[6] Bereits 1930 
fasste Costa zusammen, was für ihn die moderne Architektur ausmacht: 
„(...) die Unabhänigkeit der Fassade vom Tragwerk, ein freier Grund-
riss, die Verlagerung der Kolonnaden von außen nach innen, Stützen in 
regelmäßogen Abständen, Schiebefenster, Glaswände, Air Condition, 
leichte und geräuschdämmende Baumaterialien sowie industriell vor-
gefertigte Bauteile.“[7]

Der Zweite Weltkrieg vertrieb viele Architekten und Künstler aus Euro- 
pa, hauptsächlich nach Amerika, doch einige kamen auch nach Brasilien. 
Unter ihnen der Deutsche Adolf Franz Heep, der Pole Lucjan Korngold, 
der Österreicher Bernard Rudofsky und 1946 die Italienerin Lina Bo 
Bardi. Der erste Einfluss des Bauhauses kam jedoch über Russland durch 
Gregori Warchavchik, der seit 1923 in Sao Paulo lebte und arbeitete.[8]

Die Betonbauten mit ihrer hohen Plastizität wurden im Zuge der zwei- 
ten Strömung ab etwa 1950 formreduzierter, einfacher und karger. 
Die Fertigstellung Brasilias markierte die zweite Generation der 
brasilianischen, modernen Architekten. Der „Brutalismo Paulistano“ ist 
nicht nur durch seine Reduziertheit geprägt, sondern vor allem durch 
seinen eigenständigen Regionalismus, welcher durch Sichtbetonflächen, 
die sich an Sonnen- und Windeinwirkung anpassen, auffällt. Dieser 
eigenständige Regionalismus distanziert sich klar vom „International 
Style“ und setzt sich mit den tatsächlichen Bedürfnissen der Menschen, 
der Landschaft und dem Handwerk auseinander.[9]

Bis 1955 war Rio de Janeiro architektonisch und kulturell Sao Paulo klar 
überlegen. Zehn Jahre später sah dieser Unterschied deutlich anders aus. 
Die Arbeitsweisen den Architekten in den beiden Städten unterschieden 
sich zunehmend und Sao Paulo grenzte sich von der Architektur der 
„Carioca“ deutlich ab. Hitchcock beschrieb die Diskrepanz der Städte 
vor allem durch die vielen europäischen Einwanderer in Sao Paulo, 
die weniger künstlerische Ausbildung in Sao Paulo wie an der Kunst-
akademie in Rio sowie die Beeinflussung durch den nordamerikanischen 
Lebensstil und den weniger vorhandenen französischen Einfluss und den 
Einfluss durch beispielsweise Le Corbusier in Sao Paulo. Der Archi-
tekt Artigas griff den „Modernismo Carioca“ scharf an und bezeichnete 
diesen als Einfluss und Eingriff der Amerikaner, von dem es sich loszu-
lösen gelte.

Die geometrisch scharfkantigen Bauten aus rohem Sichtbeton er-
innern an den britischen Brutalismus. Durch Artigas Lehre an der 
FAU in Sao Paulo beeinflusste er eine ganze Generation junger 
Architekten. Die wichtigsten Eigenschaften der „Escola Paulista“ 
waren die Stahlbetonkostruktionen mit großen Spannweiten 
(Spannbetonkonstruktionen), rohe Sichtbetonwände und die Wand als 
tragendes Element einzusetzen.[10]

Die Gruppe der „Escola Paulista“ verabschiedete sich vom Formalismus 
des „International Style“ und der Formsprache der „Carioca-Archi-
tekten“und legte das Augenmerk auf traditionelle Handwerklichkeit und 
landschaftsgebundenes Bauen. Sie lehnten die hastig adoptierte Moderne 
ab und bemühte sich um eine neue, aber traditionelle Architektur. Prä-
koloniale Einflüsse und indiogene Elemente sind vor allem in späten 
Arbeiten von Lina Bo Bardi und Burle Marx zu finden. Sie beschäftigten 
sich mit dem Umgang mit vorhandenen Baumaterialien und nahmen 
Rücksicht auf vorhandene örtliche Strukturen, lokale Materialien, 
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technischen Kenntnisstand und vorherrschende Bauwirtschaft. 
Weitere Aspekte, auf die sich die neue Regionalität bezog, waren die 
große Bedeutung der Öffentlichkeit und die daraus folgende öffentliche 
Nutzung, das gemeinschaftliche Zusammenkommen in Gebäuden und 
auf Plätzen, die in Brasilien meist einen höheren Stellenwert besitzt als 
in Nordamerika und Europa. Die Umsetzung der großen, öffentlichen 
Gebäude stellte keine so große Hürde dar, wie es vermutlich außerhalb 
Südamerikas der Fall gewesen wäre, da Arbeitskräfte stets preiswert 
und zahlreich vorhanden waren. Ansonsten wäre auch der Bau der 
Hauptstadt in nur drei Jahren nicht umsetzbar gewesen. Die schnelle 
Arbeitsweise und die oft nicht gut ausgebildeten Arbeiter zogen häufig 
ein rohes und pragmatisches Ergebnis nach sich, das in Europa oder 
Amerika mit seinem Streben nach Perfektionismus, nicht möglich ge-
wesen wäre. [10]

Paulo Mendes da Rocha beschrieb eben diese Rauheit als „Ein Nach-
denken über die Essenz von Form und der räumliche Einsatz vor Ort, der 
den Materialien oft ein extremes Verhalten abverlangt, führt dazu, dass 
die Wände technisch gesehen mit Verkleidung nicht kompatibel sind. (...) 
Die Essenz des Materials war für uns immer ein unmittelbarer Faktor 
extremer Schönheit. Es ist also eher ein ethisches als ein ästhetisches 
Problem, der Faktor Schönheit birgt Widerspruch in sich, eine Ästhetik 
die aus der offensichtlichen Ethik entsteht.“[11]

Die Gegenbewegung zum „Modernismo Carioca“ mit seiner klaren, 
einfachen Architektur wurde ab 1955 eigenständig und dessen Archi-
tektur, in diesem Fall von Lina Bo Bardi, von Ruth Verde Zein wie folgt 
beschrieben: „Bo Bardi helped transform the still provincial panorama 
of Sao Paulo, organzing exhibitions, editing an art and architecture, 
such as the MASP building on the Paulista Avenue and the SESC factory 
at Pompéia. (...) From 1957 on attention in Brazil and internationally 

was focused on the new capital. The significance of Brasilia as a reallife 
utopia and the shock impact of the modern ideals which it proclaimed 
and embodied are indispensable factors for an understanding of the sub-
sequent evolution of Brazilian architecture and its progressive distancing 
from the currents of international debate from the sixties on.“[12]

So kam es in den sechziger Jahren zur Abkoplung des brasilianischen 
Architekturstils von den internationalen Strömungen. Zwei weitere Gründe 
für die Trennung der Entwicklungen waren zum einen die sich ausbreitende 
Militärdiktatur und die Krise des Modernismus, die sich in den Nachkriegs-
jahren in Europa ausbreitete. In den siebzieger Jahren flachte die Strömung 
der „Escola Paulista“ zunehmend ab, vorrangig durch die unverstandene 
Imitation und das Vergessen der ursprünglichen Anliegen.[13]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Cavalcanti, Lauro: When Brazil was Modern. A Guide to 
Architecture 1928–1960. Hudson 2003, Princeton Architectu-
ral Press,15.
[2] Curtis, William J.R.: Moderne Architektur seit 1900. Berlin 
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[3] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. Eine 
Bewertung und Einordnung der modernen Architektur Brasi-
liens 1930–1955. Disseration TU Berlin, Münster 2004, 13–15.
[4] Niemeyer, Oscar: Módulo. Consideracoes sobre a Arqui- 
tectura Brasileira. Februar 1957, 5–10.
[5] vgl. Lehmann, Steffen, 93.
[6] vgl. Lehmann, Steffen, 94–97.
[7] Costa, Lucio: Arquitetura. Porto Alegre 1962, 18 f.
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[9] vgl. Lehmann, Steffen, 229–230.
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[13] vgl. Lehmann, Steffen, 279–292.
Abbildung: Lucio Costa, Frank Lloyd Wright und Gregori War- chav-
chik: Biografie Maria Elisa Costa „Lucio Costa. Registro de uma Vi-
vência“, Sao Paulo 1995, S. 69 [10] vgl. Lehmann, Steffen. S. 233-235
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Ab etwa 1955 wurden die kritischen Stimmen, vor allem international, 
rund um die brasilianische Moderne lauter. Einige der Kritiker kamen 
aus dem deutschen Raum. So schrieb Hans Schoszberger in der Bauwelt 
1955 einen Artikel über Oscar Niemeyer und warf ihm vor, „dass seine 
manische Sucht, alles der Raumidee unterzuordnen, stellenweise, wie bei 
Le Corbusier, zu formalistischen Spielereien führt.“[1] 

Auch Jürgen Joedicke äußerte Kritik in seinem Buch „Architektur 
im Umbuch“, in einem Kapitel über Oscar Niemeyer. Er schreibt den 
Bauten in Brasilia „die Tendenz zu einer symbolischen Überhöhung der 
Bauformen zu“ und Niemeyers Fähigkeit „zur großen Konzeption, aber 
es fehlt die differenzierte Durcharbeitung, es erscheint oft genug wie 
ein in das Riesenhafte vergrößertes Modell.“ Seine Bauten haben einen 
„dekorativen Charakter“, Pfeiler wirken eher als graziler Dekor, „nicht 
die Tektonik der Bauglieder wird betont, sondern das Dekorative.“ 
Joedicke weist auf die „Manieriertheit der Formsprache“ hin und 
schließt sein Kapitel über Oscan Niemeyer damit ab, dass er zwar 
„ein Tabu der modernen Architektur berührt, aber ein Tabu, dass der 
Revision bedarf.“[2]

1977 veröffentlichte Udo Kultermann ein Kapitel über „Architektur 
nach 1950 in Südamerika“. Er schrieb, dass Niemeyers Bauten „durch 
dynamische Freiheiten in der Grundrisslösung und oft kurvige Formen 
bestimmt (sind), die nicht immer den funktionalen Notwendigkeiten 
Rechnung tragen.“[3] Der deutsche Kunsthistoriker Heinrich Klotz 
veruteilte Niemeyers Bauten als modernistischen Kitsch und reihte ihn 
in seinem Buch „Die röhrenden Hirsche der Architektur. Kitsch in der 
Modernen Baukunst.“ ein.[4]

William J.R. Curtis, ein britischer Architekturhistoriker, übte besonders 
scharfe Kritik an dem Bau der Hauptstadt Brasilia. So wirken „die 

riesigen Wohnblöcke, von weiten Zwischenräumen getrennt, (...) wie 
leere, theoretische Spekulationen über frühere ungebaute Utopien, die 
weit von der aktuellen sozialen Realität Brasiliens entfernt waren.“ 
Doch es wird nicht nur die brasilianische Architektur von Curtis be-
leuchtet, auch Le Corbusiers Arbeiten stehen im Vergleich und werden 
beurteilt. „Das Ensemble der Hauptstadt war ähnlich ambitiös wie Le 
Corbusiers Kapitol in Chandigarh, obwohl Niemeyer nicht die gleiche 
formale Intensität erreichen konnte, vielleicht, weil die inhaltliche Tiefe 
fehlte. So benutzte der Architekt beim Präsidentenpalast kulissenhafte 
umgekehrte Bögen aus weißem Marmor, und die Gesamtlage wirkte 
merkwürdig maßstabslos und ungegliedert.“[5]

Es gab nach 1943 immer wieder Dokumentationen, Berichte und 
Zeitungsartikel über die Moderne in Brasilien, doch nach der Ver-
öffentlichung von „Brazil Builds“ waren diese oft unkonkret. Erst 1954, 
mit der Bienal Ausstellung in Sao Paulo, zog Brasilien wieder mehr 
renommierte Architekten aus Europa und Nordamerika an. Die Berichte 
und Aussagen der Architekten, die vor Ort waren, sind sehr unterschied-
lich und variieren teilweise stark. Sie sind oft allgemein gehalten, bergen 
Unstimmigkeiten oder spiegeln die persönliche Haltung zur Architektur 
wieder. Die Standards, nach denen die brasilianische Architektur be-
urteilt werden sollte, sind nicht die, die wir in Europa gewöhnt sind, wie 
auf den folgenden Seiten deutlich wird. Das Investitionsvolumen ist zum 
Beispiel größer, es stehen mehr und günstigere Arbeitskräfte zu Ver-
fügung und das Klima verzeiht Fehler in der Baukonstruktion, über die 
beispielsweise in Europa nicht einfach hinweggesehen werden könnte. 

Auf den folgenden Seiten sind Berichte von Peter Craymer, einem jungen 
britischen Architekten, der ein Jahr in Rio de Janeiro gearbeitet hat, 
Walter Gropius und seiner Frau, die Peru und Brasilien besucht haben, 
wo ihm ein Preis verliehen wurde, Hiroshi Ohye, einem japanischen    

Kritik an der brasilianischen Moderne
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Architekten, der Sao Paulo 1954 aufgrund der Bienale besucht hat und 
seine Eindrücke für die „Architectural Review“ festgehalten hat und 
Max Bill, einem Schweizer Architekten und Künstler, der Brasilien vor 
der Bienale besucht hat und dessen Kritik aus seiner Rede entnommen 
wurde, die er vor Ort gehalten hat, abgedruckt.[6]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
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Auf zwei der vier vorangegangenen Kritiken wird im folgenden genauer 
eingegangen. Die heftige und scharfe Kritik von Max Bill aus seiner 
Rede in Brasilien, die sich national und international weit verbreitet 
hatte, bezieht sich vor allem auf „die rein dekorative Verwendung freier 
Formen, den exzessiven Gebrauch von Glasfassaden und Sonnen-
blenden, das unreflektierte Aufbrechen von Blockstrukturen mit ihren 
Innenhöfen, die barocken Formen der Piloti und den Überfluss an 
dekorativem Geist.“[1] 

Nachgehend ein übersetzter Auszug aus dem Vortrag von Max Bill vor 
der Bienale: „Ich habe vor, sehr offen zu sprechen, aber keineswegs als 
destruktiver Kritiker, am allerwenigsten in Bezug auf die bemerkens-
werten Leistungen einiger brasilianischer Architekten. Hervorheben 
möchte ich vor allem die berühmte Pedregulho-Entwicklung in Rio, eine 
Arbeit, die vom Standpunkt der Stadtplanung als architektonisch und 
sozial absolut erfolgreich gilt. Meine Bemerkungen sollten so verstanden 
werden, als kämen sie von jemandem, der ein aufrichtiger Freund und 
Bewunderer Brasiliens ist. Als ich ankam, durchbohrten mich die Presse-
reporter sofort mit Fragen, die, wenn man bedenkt, dass ich gerade erst 
gelandet war, nicht leicht zu beantworten waren: ‚Was halten Sie von 
brasilianischer Architektur? Was halten Sie von brasilianischer Kunst?’ 
und eigentlich kannte ich brasilianische Kunst und Architektur nur von 
Reproduktionen, die immer einen etwas verzerrten Eindruck vermitteln. 
Vielleicht ist es in der Tat überstürzt, heute offen über die Eindrücke 
zu sprechen, die ich von der Kunst Ihres Landes erhalten habe, ins-
besondere im Hinblick auf die Architektur. Als ich gebeten wurde, hier 
zu sprechen, dachte ich zuerst, es könnte nützlich sein, von Kunst und 
von Architektur als Kunst zu sprechen. Ein solches Gerede mag sich 
freundlich und angenehm anhören, aber das, was ich jetzt von Brasilien 
gesehen habe, hat mich dazu gebracht, Dinge zu sagen, die viele Miss-
verständnisse hervorrufen könnten. (…) Was sollte ich denn am besten 
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sagen? Als ich mich das fragte, beschloss ich, die Wahrheit über die 
Berufung des Architekten und die Wahrheit über die brasilianische 
Architektur wiederzugeben. Was ich sagen werde, wird eine Kritik sein. 
Und da ich offiziell hierher eingeladen worden bin und Ihnen Dinge 
sagen möchte, die für die Zukunft Ihres Landes nützlich sein könnten, 
werde ich über die Dinge sprechen, die ich hier bemerkt habe. (…) 
Die Architektur in Ihrem Land droht in einen Zustand des unsozialen 
Akademismus zu geraten. Ich habe also vor, von Architektur als sozialer 
Kunst zu sprechen. (…) Beginnen wir also damit, die Elemente in der 
brasilianischen Architektur herauszugreifen, die nennenswert sind. 
Ich habe vier solche Elemente gefunden, die wichtig sind, weil sie das 
verkörpern, was ich als „den modernisierten akademischen Geist“ be-
zeichne. (…) 
Hier ist das erste von ihnen: Freie Form, organische Form oder freie 
Planung. (…) Es ist Le Corbusier, dem die Einführung von Freiformen in 
der Gartenplanung und auch in der Architektur zu verdanken ist, und 
zwar durch die Herstellung von geschwungenen Wänden und Dach-
gärten, deren Form organisch war. (…) Die organische Form kann in der 
Tat für die Ausübung einer Funktion wertvoll sein, ebenso wie für die 
Funktion, ein Gebäude nützlicher zu machen. Das ist aber die Aus-
nahme. Heutzutage sind die meisten Anwendungen von Freiformen rein 
dekorativ. Als solche haben sie nichts mit seriöser Architektur zu tun. 
Das zweite Element ist die Vollglaswand, wovon dies die Geschichte 
ist: (…) Die rundum mit Glas bedeckten Fassaden sind sehr in Mode 
gekommen. Es war auch Le Corbusier, der mit diesen Glasfassaden zu 
bauen begann. Aber seine Bauten und die Architektur von Mies van 
der Rohe haben gezeigt, dass das Ding ohne Klimaanlage und sehr 
sorgfältige Technik nicht wirklich praktikabel ist. Um Glaswände zu 
schützen, auf die die brennende Sonne und grelles Licht prallent, erfand 
Le Corbusier ein drittes Element: Brise-Soleils. Heute gilt der Sonnen-
schutz als unverzichtbarer Begleiter für Glaswände. (…) Das vierte 

Element dieser sogenannten modernen Architektur sind die Piloti. (…) 
Ursprünglich waren sie als geniale tragende Konstruktion gedacht, aber 
nun sind sie zum rein dekorativen Element geworden. Lassen Sie mich 
ein Beispiel geben. In einer Straße hier in Sao Paulo habe ich ein Ge-
bäude im Bau gesehen, bei dem die Pilotis-Konstruktion zu Extremen 
geführt wird, wie man sie kaum für möglich hält. Ich sah dort er-
schütternde Dinge, moderne Architektur auf ihrem Tiefpunkt, eine 
riesige antisoziale Vergeudung ohne jedes Verantwortungsgefühl gegen-
über dem Geschäftsinhaber oder seinen Kunden (...) Dicke Pilotis, dünne 
Pilotis, Pilotis in wunderlichen Formen ohne jeden konstruktiven Grund 
oder Rhythmus, überall im ganzen Gebäude. (...) Man ist bestürzt über 
eine solche Barbarei in einem Land, wo es eine CIAM-Gruppe gibt, in 
einem Land, in dem internationale Kongresse über moderne Architektur 
abgehalten werden, wo eine Zeitschrift wie ‚Habitat’ veröffentlicht wird 
und wo eine Architekturbiennale stattfindet. Denn solche Bauwerke ent-
stehen aus einem Geist, dem jeder Anstand und jedes Verantwortungs-
gefühl für die menschlichen Bedürfnisse fehlen. Es ist der Geist des 
Dekorativen, der diametrale Gegensatz jenes Geistes, der die Architektur 
belebt, die eine Baukunst ist, die soziale Kunst vor allen anderen. (...)
Mein letztes Wort ist, dass Sie sich jemals an die wahren Prinzipien er-
innern sollten, die der modernen Architektur zugrunde liegen: Erstens 
muss ein Architekt vor allem bescheiden und klar sein. Architektur wird 
zur Kunst, wenn alle Elemente – Funktion, Konstruktion, Form – in 
perfekter Harmonie sind. Zweitens ist Architektur eine soziale Kunst. 
Sie muss dem Menschen dienen.“ 

Dieser Auszug aus Bills Rede verdeutlicht seine kritische Haltung 
gegenüber der brasilianischen Moderne und ihrer Entwicklung. Er 
wirft die Frage auf, warum die Architektur so „spektakulär und foto-
gen“ sein müsse. Und wiederspricht der Argumentation, dass Archi-
tektur eine Ausdrucksform der Kunst sei, eine Kunst, die den Drang 
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zum Selbstausdruck hat und die Gedanken des Künstlers, in diesem 
Fall, des Architekten ausfüllt und wiedergibt. „Das ist jedoch nicht die 
Funktion der Architektur. Der Architekt, der so vorgeht, macht sich 
lächerlich.“ Denn seiner Meinung nach macht gute und schöne Archi-
tektur aus, dass nichts an ihr verändert werden könnte, das würde sie 
unperfekt machen und sie wäre keine Kunst mehr. „Im Falle der Archi-
tektur muss das Ergebnis darüber hinaus so funktional wie möglich sein, 
um das zu schaffen. Die Schönheit der Architektur ist perfekt, wenn alle 
Funktionen, die Bauweise, die Materialien und die Planung perfekt auf-
einander abgestimmt sind. Gute Architektur ist das, wo jedes Element 
seine Rolle spielt und kein Element überflüssig ist.“[2]

Die Aussagen von Max Bill sind ein extremes Beispiel für die Kritik an 
der modernen Architektur in Brasilien. Es wurden aber auch gegenteilige 
Standpunkte publiziert wie die von Walter Gropius und seiner Frau, die 
nach dem Besuch Brasiliens über ihre Eindrücke berichteten:

„(...) In Rio hat uns Niemeyer zu seinem Haus gebracht, das er an 
einem Hang in einer Schlucht zwischen zwei Bergen mit fantastischem 
Blick auf das Meer gebaut hat. In der Luft hingen immer noch die An-
schuldigungen von Max Bill, die in Südamerika die Runde gemacht 
haben. Wir hielten sie nicht für gerechtfertigt, denn Niemeyer kann man 
ohnehin nur verstehen, wenn man Rio kennt. Dort kann man die ver-
rücktesten Dinge ungestraft tun. Alles gedeiht und wächst, jeder scheint 
von Luft zu leben. (…) Man kann die Art der Konstruktion kritisieren, 
aber Fehler sind hier nicht so tödlich wie in unserem Klima und es ist 
nicht gerechtfertigt diese mit dem Schweizer Maßstab zu messen. Am 
meisten hat uns Reidys Pedregulho beeindruckt, von dem auch Bill am 
meisten begeistert war. Ein Neubaugebiet für Staatsangestellte, das mit 
staatlicher Unterstützung gebaut wurde. Es ist noch nicht ganz fertig-
gestellt, aber in ästhetischer, technischer und sozialer Hinsicht sehr 

reizvoll und erfolgsversprechend. (…) In Rio ist die Natur so mächtig, 
sodass sie es ist, die den größten Eindruck hinterlässt. Der Zoo, der 
Botanische Garten, in den Costa uns führte, der Dschungel direkt hinter 
der Stadt, der Gott sei Dank vor Zerstörung geschützt ist. Die Brandung 
am Fuße der Copacabana – unvergesslich. (…)“

Walter Gropius Meinung entspricht der seiner Frau, die wie aus dem 
oberen Auszug zu entnehmen begeistert von den Eigenheiten des Landes 
ist und den Aussagen Max Bills nicht zustimmen kann:

„Brasilien ist ein wildes Land mit einer chaotischen, fast explosiven 
Entwicklung. Es scheint eine große Zukunft zu haben, da sein Reichtum 
kaum erschlossen wurde. (...) Die Entwicklung in den letzten zehn Jahren 
ist unglaublich groß. Die Städte, insbesondere Sao Paulo, aber auch Rio, 
sind aus den öffentlichen Einrichtungen, Wasser und Strom gewachsen. 
Diese öffentlichen Dienste können nicht mit dem raschen Wachstum der 
Städte Schritt halten, und – was noch schlimmer ist – es gibt keine wohl 
überlegte Planung, um dieses wilde Wachstum in Ordnung zu halten. 
Sao Paulo, mit seinen 2.500.000 Einwohner, aber nur 170.000 Autos, ist 
während der Hauptverkehrszeiten überfüllt, da es keine umlaufenden 
Straßen gibt und jedes Auto durch das Zentrum fährt. Wolkenkratzer 
schießen wie Pilze aus dem Boden. Ich habe so etwas noch nie ge-
sehen. Das städtebauliche Problem steht also im Vordergrund. (…) 
Alles wird von zweifelhaften Politikern auf willkürliche Weise getan. 
Da Brasilien keine einheimische Architektur im alten Stil verteidigen 
muss, sind praktisch alle Gebäude modern. Aber natürlich sind nur 
einige von ihnen gut entworfen, weil die Architekten nicht genügend 
Zeit haben, um ihre Zeichnungen gut auszuarbeiten. Alle Menschen, 
mit denen ich in Kontakt stand, sind hauptsächlich an moderner Archi-
tektur interessiert, ebenso wie die gesamte Presse. (…) Die sichtbarsten 
Elemente brasilianischer Architektur weisen zwei Merkmale auf: das 
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Módulo, Architekturzeitschrift, 1955 Módulo, Architekturzeitschrift, 1980

Brise-Soleil und die Schutzvorrichtungen gegen Diebstahl, die auf sehr 
unterschiedliche Weise entworfen wurden und teilweise zwei Funktionen 
gleichzeitig übernehmen. Sonnen- und Einbruchschutz. Ich fand nicht 
viel Schlechtes an den modernen Gebäude. Im Gegenteil, sie sind gut 
gebaut, verwenden viel Stein und in letzter Zeit werden ganze Fassaden 
mit kleinen farbigen Kacheln verkleidet, die gut erhalten sind, da sie 
keinem Frost ausgesetzt sind. (…) Das Bildungsministerium in Rio, das 
ich als Wahrzeichen der modernen Architektur betrachte, ist gut gebaut, 
aber die Instandhaltung scheint schlecht zu sein, da es schmutzig ist und 
ein paar Stellen aufweist, die leicht repariert werden könnten. Hervor-
ragend ist die Pedregulho-Entwicklung von Reidy. Die Formation von 
Wohnungen, einschließlich Schule, Fitnessstudio, Gesundheitszentrum, 
Markt und Schwimmbad, ist sowohl in ästhetischer als auch in sozialer 
Hinsicht ein Vorbild, nicht nur für Brasilien, sondern für die ganze Welt. 
(...) Niemeyers Bauten sind immer interessant und konzeptionell neu, 
aber er scheint wenig an Details interessiert zu sein, und so mangelt es 
den ausgeführten Bauten manchmal an der Qualität. Wir haben auch 
viele Werke von Burle-Marx gesehen, die, wenn man sie in Zeichnungen 
nicht versteht, in Wirklichkeit am ansprechendsten sind und mit einem 
durchdachten Verständnis der Pflanzen und ihres Charakters gemacht 
werden. Alles in allem kann man wirklich betonen, dass die Brasilianer 
eine eigene moderne architektonische Haltung entwickelt haben und 
dass sie sehr viele wirklich begabte Architekten haben. Ich glaube nicht, 
dass dies nur eine vorübergehende Mode ist, sondern eine kraftvolle, 
dynamische Bewegung.“[3]

Als Antwort auf die laute Kritik veröffentlichte Oscar Niemeyer 1955 
seine eigene Architekturzeitschrift namens „Módulo“. Die Publikation, 
die eine Hommage an Le Corbusier darstellt, präsentierte und verteidigte 
Niemeyers Architektur und griff die Kritiker an. Neben „Módulo“, die in 
Rio de Janeiro von 1955 bis 1965 und von 1975 bis 1987 publiziert wurde, 

gab es noch zwei weitere Architekturzeitschriften, die von großer Bedeutung 
waren: „Arquitetura e Engenharia“ (Belo Horizonte 1947–65) und „Habitat“ 
(Sao Paulo 1950–65). Diese Zeitschriften waren für die Verbreitung von 
Informationen über die Bauten der Moderne von großer Wichtigkeit.[4]

Es ist erstaunlich, dass die Bauhaus-Bewegung in ihrem Ursprungsland 
durch das Nazi-Regime zum Stillstand kam, aber außerhalb Europas 
weitergeführt und weiterentwickelt wurde. Für die Entwicklung der 
brasilianischen Moderne waren die historische Entwicklung mit ihren 
lokalen Einflüssen, die Identitätssuche und Unterstützung durch 
die Politik und den Großteil der Bevölkerung, verantwortlich. Es ist 
interessant, dass sich sehr früh eine eigenständige Moderne entwickelt 
hat, die durch die Militärdiktatur 1964 unterbrochen wurde. Die Bauten 
hätten in ihrer Form nicht in Europa umgesetzt werden können, dafür 
sind sie zu „brasilianisch“. Die Architektur hat sich an den Geist des 
Landes, die klimatischen Bedingungen, wie Sonne, Licht, Vegetation und 
Luftfeuchtigkeit, das ortstypische Material und die Menschen angepasst. 
Die Bauanforderungen erhielten eigene, ortstypische Lösungen.[5]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. 
Eine Bewertung und Einordnung der modernen Architektur 
Brasiliens 1930–1955. Disseration TU Berlin, Münster 2004, 
30.
[2] Architectural Review: Report on Brazil. London, Oktober 
1954, 238.
[3] vgl. [2] 236–237.
[4] vgl. [1] 30.
[5] vgl. [1] 250.
Abbildung Architectural Review: Report on Brazil. London, 
Oktober 1954, 235–240.
Abbildung Módulo 1955: Oscar Niemeyer. https://pt.wikipedia.
org/wiki/Módulo_(revista)#/media/Ficheiro:Modulo_mar_1955.
jpg
Abbildung Módulo 1980: Oscar Niemeyer. https://www.
levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=181016
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Die Geschichte der brasilianischen Architektur zeugt von der Be-
deutung, welche die beiden Brasilienreisen Le Corbusiers 1929 und 1936 
auf die Entstehung der brasilianischen Moderne gehabt haben. Der 
Einfluss dieser Reisen hat sich jedoch nicht unmittelbar, sondern erst 
Jahre später, durch den internationalen Erfolg einiger seiner Schüler 
aus dieser Zeit, bemerkbar gemacht. Die Reisen Le Corbusiers wurden 
auch durch tiefgreifende politische und gesellschaftliche Veränderungen 
begleitet, die sein Schaffen und seinen Einfluss auf die brasilianische 
Architektur begünstigt haben. Um in diesem fremden und politisch 
instabilen Land arbeiten zu können, war Le Corbusier von Anfang an 
auf die Unterstützung lokaler, brasilianischer Architekten, Politiker 
und Intellektuellen angewiesen. Der prominiteste seiner Unterstützer 
war Lucio Costa, gebürtiger Franzose, Architekt in Rio de Janeiro 
und sein wichtigster Kontakt im Land. Mit ihm und einem Team aus 
brasilianischen Architekten plante Le Corbusier 1936 das Ministerium 
für Erziehung und Gesundheit in der damaligen Hauptstadt Rio de 
Janeiro, welches heute als Meilenstein der brasilianischen Moderne gilt. 
Um Le Corbusiers Einfluss auf die Brasilianische Architektur erfassen 
zu können, ist es daher von großer Bedeutung, sich mit dem Verhält-
nis dieser beiden Akteure zu befassen. Als Werkzeug soll uns hierzu 
ihre professionelle und persönliche Korrespondenz dienen. Die Analyse 
dieser Briefe, in Verbindung mit den historischen Umständen jener Zeit, 
soll uns Aufschluss darüber geben, wie es zum Projekt des Ministeriums 
für Erziehung und Gesundheit kommen konnte und wie dieses die Ent-
stehung einer „brasilianischen Moderne“ geprägt hat.
___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
Abbildung Ministerium: http://www.beaudouin-architectes.fr

Le Corbusiers Einfluss
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Zweite Reise
13.Juli bis 15.August 1936
6 Vorträge in Brasilien mit L. C. und O. N.

1936 Planung Ministerium für Erziehung und Gesundheit
Lucio Costa, Oscar Niemayer, Caros Leao, Jorge Machado Moreira, 
Affonso Eduardo Reidy, Ernani Vasconcelos, Roberto Burle Marx, 
Le Corbusier (Berater)

1953 Planung Maison du Brésil Paris
Lucio Costa, Le Corbusier

1929 Planung Urbanisme Rio
Le Corbusier

1929 Planung Villa Paolo Prado
Le Corbusier

1936 Planung Cité Universitaire de Rio
Lucio Costa, Le Corbusier

Erste Reise
Oktober bis Dezember 1929
4 Vorlesungen in Brasilien

Gründung Ministerium für Erziehung und Gesundheit

The Studio
Oktober 1943

Architecture Review
März 1944

Architectura-Urbanismo No4
Juli_August 1939

Architecture d‘aujourd‘hui
September 1947

Architecture d‘aujourd‘hui
August 1952

 1939 -1945 2 Weltkrieg                          Kein Kontakt

 1930 - 1945 Regierung Vargas, „Politik des Estado Novo“

Übersicht des Briefwechsels im Verhältnis zu den historischen Ereignissen
Gezeichnet von Henri-Pierrre Finkeldei

Briefwechsel zwischen Lucio Costa 
und Le Corbusier

26.06.1936
VI_A_01-04524_H
-L.C. an Le C.

01.04.1939
VI_A_01-04485_L-2
-L.C. an Le C.

XX.XX.1939
VI A 01-00746
-L.C. an Le C.

02.11.1936
VI A 02-01209 L
-Le C. an L.C.

21.11.1936
VI_A_01-04485_L-3
-L.C. an Le C.

22.11.1938
VI A 02-01210 L 
-Le C. an L.C.

04.04.1936
VI A 02-01820 L
-L.C. an M.T. Harris

27.11.1949
I3-3-323-001/002
-L.C. an Le C.

17.08.1954
E1-17-33-001/002
-L.C. an Le C.

25.09.1958
E1-17-34-001
-L.C. an Le C.

25.09.1958
E1-17-41-001
-L.C. an Le C.

15.09.1964
E1-17-43-001
-L.C. an Le C.

23.12.1949
I3-3-94-001/002/003
-Le C. an L.C.

28.11.1949
I3-3-92-001/002
-Le C. an Bardi

18.10.1949
I3-3-90-001/002
-Le C. an Bardi

1930 1935 1940 1945 1950 1955
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Um diese Zeit der Umbrüche verstehen zu können, muss man sich 
die privilegierten Umstände vor Augen führen, die sie begünstigt 
haben. Die Planung des Ministeriums für Erziehung und Gesund-
heit sowie die Reisen Le Corbusiers sind eng mit der Geschichte und 
den Veränderungen des Landes verknüpft. Vor 1822, während der 
portugiesischen Kolonialzeit, war die Gründung eigener Bildungs-
einrichtungen nicht möglich. Dies hatte einen erheblichen Bildungs-
rückstand zur Folge. Erst Mitte des 19. Jahrhunderts gelang es, mit 
der Unterstützung einiger französischer Künstler die Escola National 
de Belas Artes, ENBA, in Rio de Janeiro zu gegründet, welche bis zum 
Ende des 19. Jahrhundert die einzige künstlerische Bildungseinrichtung 
Brasiliens bleiben sollte. Der wirtschaftliche Rückstand des Landes und 
das daraus resultierende, geringe Städtewachstum hemmten zusätzlich 
die Entstehung einer eigenen, selbstbewussten brasilianischen Kunst.[1]

Erst ab dem Ende des 19. Jahrhunderts veränderte sich die Situation. Die 
Abschaffung der Sklaverei 1888 und der daraus resultierende Arbeits-
kräftemangel führten zur Einwanderung qualifizierter, europäischer 
Arbeiter, die zum Wachstum einer souveränen Mittelschicht beitrugen. 
Dies hatte die Landflucht und eine rapide Verstädterung zur Folge. Die 
Nachfrage an qualifizierten Architekten stieg, was sich auch auf die Lehre 
an der ENBA auswirkte und die Gründung zehn weiterer Hochschulen 
mit sich brachte. Bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts kam es jedoch 
nicht zur Entstehung einer eigenen, brasilianischen Haltung in Kunst und 
Architektur, weshalb der koloniale und neoklassische Stil auch weiterhin 
das Bild der Städte und die Lehre an den Hochschulen prägte.[1] 

Die Weltwirtschaftskrise von 1929 traf das vom Kaffeeexport abhängige 
Land sehr und brachte dessen Wirtschaft fast vollständig zum Er-
liegen. Dies führte im Oktober 1930 zur Revolution gegen die politische 
Hegemonie der Großgrundbesitzer, welche die regionale Politik der 

dezentral organisierten Republik über vierzig Jahre lang kontrolliert 
hatten. Die neue Regierung des Präsidenten Getúlio Vargas, die aus der 
Revolution hervorging, beabsichtigte die Neugestaltung der Gesellschafts-
ordnung, um die Vorherrschaft der regionalen Oligarchen zu beenden. 
Auch die wirtschaftliche Situation des Landes verbessere sich nach dem 
Ende der Weltwirtschaftskrise schnell, was das Baugewerbe antrieb.[1] 

Um ihre Ziele zu erreichen, förderte die neue Regierung die Zentralisierung 
der Macht in der Hauptstadt Rio de Janeiro, was sich ebenfalls im Bau 
vieler neuer öffentlicher Bauprojekte ausdrückte. Mit dem Ausbau des 
rückständigen Bildungssystems wollte die neue Regierung Vargas die 
während der Revolution versprochene Erneuerung der Gesellschafts-
ordnung vorantreiben und die nationale Identität stärken. Dies drückte sich 
mehrheitlich in der Gründung eines neuen Ministeriums für Erziehung und 
Gesundheit 1931 aus, zu dessen Minister 1934 Gustavo Capanema berufen 
wurde. Auch der Bau eines neuen Campus, der Cidade Universitária do Rio, 
der Rio de Janeiro zum Bildungszentrum Brasiliens machen sollte, war von 
der Regierung vorgesehen.[1]

Das Ministerium für Erziehung und Gesundheit gewann schnell eine 
strategische Bedeutung für die brasilianischen Architekten. Dieses 
neugegründete Ministerium kontrollierte nicht nur die künstlerische 
Lehre an der ENBA und den weiteren Hochschulen, sondern war auch 
Entscheidungsträger für die Entwicklung und Förderung öffentlicher 
Kunst- und Architekturprojekte. Auch versammelte dieses Ministerium 
viele von der Zensur des Landes geschützte Intellektuelle, die die 
Hoffnung auf Reformen im Bildungswesen teilten. So ernannte der 
Kabinettsvorsitzende des Ministeriums für Erziehung und Gesundheit, 
Rodrigo M. Franco, Lucio Costa zum neuen Direktor der ENBA.[2] 

Politische und gesellschaftliche 
Entwicklungen bis 1936
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Dieser war erst kürzlich, nach seiner Auseinandersetzung mit Le 
Corbusiers Theorien, zum überzeugten Modernisten geworden. Er ver-
suchte die veraltete, neoklassische Orientierung der Lehre an der ENBA 
zu beeinflussen, indem er parallel zum gängigen Bildungsangebot neue 
Kurse veranstaltete, zu denen er modernistische Künstler und Archi-
tekten einlud, womit er die Demoralisierung der alteingesessenen 
Professoren bezwecken wollte.[2] In einem Brief an Le Corbusier 
vom 26.06.1936 wird er später über seine Bemühungen an der ENBA 
schreiben: „In meiner tiefen Dankbarkeit und in meinem bedingungs-
losen Glauben als neuer Konvertierter Ihrer Ideen, versuchte ich, die 
jungen Studenten zu „retten“.“[3] Lucio Costa konnte dem Einspruch der 
übrigen Professoren jedoch nicht standhalten und wurde im September 
1931, nachdem sein Wohltäter, der Kabinettsvorsitzende Rodrigo M. 
Franco, zurückgetreten war, von der Universität entlassen: „Neun 
Monate später (...) schmiss man mich vor die Tür und überhäufte mich 
mit bösen Beschimpfungen.“[3]

Ab diesem Zeitpunkt versuchte Lucio Costa nur noch mit eigenen 
Arbeiten seine Überzeugung vom Modernismus durchzusetzen. Die 
wenigen Aufträge, die er aufgrund mangenden Zuspruchs für die 
modernistischen Ideen erhielt, reichten ihm jedoch kaum zum Leben 
aus. Mehrfach musste er private Besitztümer pfänden, um die Arbeit 
in seinem Büro weiterführen zu können. Lucio Costa hatte zwar sein 
geregeltes Einkommen und seine Privilegien verloren, konnte aber 
seine Kontakte und seinen Einfluss auf die Regierung erhalten. Als der 
Wettbewerb für den neuen Sitz des Ministeriums für Erziehung und 
Gesundheit 1935 vom Architekten und Professor der ENBA, Arquimedes 
Memória, gewonnen wurde (Abbildung oben links: Arquimedes 
Memória, Wettbewerbsbeitrag Ministerium 1935, 1. Preis), war der 
Minister Capanema vom Ausgang der Auslobung enttäuscht. Seiner 
Meinung nach, entsprach der ganz in neoklassischer Tradition gehaltene 

Prunkbau nicht dem Gedanken der neuen Regierung Vargas. Auch 
Lucio Costa hatte bereits an diesem Wettbewerb teilgenommen, konnte 
jedoch mit seinem Vorschlag die Jury nicht überzeugen (Abbildung S. 
44 rechts: Lucio Costa, Wettbewerbsbeitrag Ministerium 1935). Sein 
Entwurf wies sowohl traditionalistische Merkmale, wie die Sym-
metrien, die halboffenen Innenhöfe oder die klare Raumaufteilung, als 
auch modernistische Merkmale, wie das freie Erdgeschoss oder die freie 
Fassadengestaltung, auf und wirkte damit noch sehr unentschlossen.[2] 

Den tiefen Eindruck, den jedoch Lucio Costas „kleines Abenteuer“ an 
der ENBA 1931 bei manchen Politikern hinterlassen hatte, führte dazu, 
dass man ihn mit dem Minister Capanema in Kontakt brachte. Dieser 
bat ihn daraufhin, einen neuen Entwurf für das Ministeriumsgebäude 
zu erarbeiten. [3] Lucio Costa nahm dieses Angebot an, bat ihn jedoch 
weitere Wettbewerbsverlierer am Projekt mitarbeiten zu lassen, die er 
noch aus seiner Zeit an der ENBA kannte. Er bildete daraufhin ein Ent-
wurfsteam mit den Architekten Carlos Leao, Jorge Moreira und Affonso 
Eduardo Reidy, denen sich wenig später auch Oscar Niemeyer und 
Ernani Vasconcello anschlossen. Zusammen stellten sie dem Minister 
Capanema im Mai 1936 einen neuen, deutlich radikaleren Entwurf vor, 
der bereits die Merkmale modernistischer Architektur vorwies.[4]

___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
[1] Durand, José Carlos: Négociation politique et rénovation 
de l‘architecture. In: Actes de la recherche en sciences socia-
les 1991/3, Vol. 88, 61–77.
[2] Chiarelli, S.ilvia Raquel/Verde Zein, Ruth: Le Corbusier et 
les relations avec le Brésil. Forschungsarbeit an der Fakultät 
für Architektur, Mackenzie Presbyterian University, Sao Paulo 
2015. DOI: 10.4995/LC2015.2015.285.
[3] Le Corbusier an Lucio Costa, 26.06.1936, Fondation C.
[4] Werner, Heike: Rio de Janeiro für Architekten. München 
22014, Heike Werner Verlag.
Abbildung Arquimedes Memória: https://mdc.arq.br
Abbildung Lucio Costa: http://www.beaudouin-architectes.fr

Arquimedes Memória, Wettbewerbsbeitrag 
Ministerium 1935, 1. Preis

Lucio Costa, Wettbewerbsbeitrag Ministerium 1935

„Es scheint sogar so, als sei diese Architektur, 
welche sich seit 1936 in vielen weiteren Gebäuden 
in Rio und in anderen Städten verbreitet hat, zum 
Manifest des brasilianischen Architekturstils ge-
worden...!!!“

Le Corbusier an Pietro Maria Bardi 1949
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Le Corbusier hatte mit einigen kleinen, aber sehr radikalen Projekten 
und theoretischen Arbeiten zur modernistischen Architektur bereits 
in den 1920er Jahren weltweite Bekanntheit erlangt. 1929 luden ihn 
Victoria Ocampo, Mitglied der argentinischen Oberschicht, und Paolo 
Prado, ein einflussreicher Großgrundbesitzer der brasilianischen Kaffee-
wirtschaft, zu einer Vortragsreise nach Südamerika ein. Diese sollte in 
Buenos-Aires, Argentinien, beginnen und ihn dann über Bolivien nach 
Brasilien führen, wo er die Städte Sao Paulo und Rio de Janeiro be-
suchen sollte. Paolo Prado, der auch Kunstmäzen war, hatte bereits 
1922 in Sao Paulo eine Veranstaltung mit dem Namen: „Woche der 
modernistischen Kunst“ organisiert und gehörte zu den wenigen über-
zeugten Modernisten im Land.[1]

Le Corbusier, der sich immer intensiver mit der Stadtplanung be-
schäftigte, erkannte die wirtschaftlichen Entwicklungen Südamerikas 
und sah daher ein großes Potential in diesem Kontinent, weshalb er die 
Einladung annahm [2]. Während seiner Aufenthalte in Sao Paulo und 
Rio de Janeiro hielt Le Corbusier insgesamt vier Vorträge mit dem Titel 
„précisions sur un état présent de l’architecture et de l’urbanisme“, 
in denen er mehrheitlich über die Zukunft der Stadtplanung sprach. 
Diese Vorträge sowie seine Erlebnisse auf dem südamerikanischen 
Kontinent veröffentlichte er später in seinem Buch „Feststellungen zu 
Architektur und Städtebau“.[3] Obwohl Le Corbusier auch Sao Paulo 
besuchte, faszinierte ihn vorwiegend Rio de Janeiro. Dies geht aus den 
Schilderungen seiner Reise und den vielen Zeichnungen hervor, die 
er während seines Aufenthaltes anfertigte.[4] Auch war Rio de Janeiro 
von besonderem Interesse für ihn, da er hoffte, für dessen Neuplanung 
engagiert zu werden, mit der bereits einige Zeit zuvor der französische 
Architekt und Pariser Kollege Le Corbusiers, Donat Alfred Agache, be-
traut worden war.[1]

Der Bürgermeister Rio de Janeiros, Antônio Prado, Bruder Paolo Prados, 
schenkte Le Corbusier daraufhin einen Flug über die Stadt, damit sich 
dieser ein Bild der vorliegenden Situation machen konnte.[1] Dieses Er-
lebnis faszinierte und inspirierte Le Corbusier und motivierte ihn dazu, 
erste Skizzen für eine Neugestaltung der Stadt anzufertigen, was seine 
Skizzenbücher belegen (Abb. Städtebauentwurf für Rio)[4]. Er schilderte 
sein Erlebnis im Flugzeug wie folgt: „So ist dir nun aus dem Flugzeug 
alles klar geworden, du hast diese Landschaft – diesen bewegten und 
komplexen Körper – jetzt verstanden. (...) Wenn man so lange vom Flug-
zeug aus die Stadt betrachtet hat, dann wird man von Ideen geradezu 
bestürmt.“[3]

Dennoch konnte ihm der Bürgermeister keinen konkreten Auftrag er-
teilen. Enttäuscht von dieser Niederlage schreibt er daraufhin: „...hier, so 
dachte ich, wird die Arbeitslust des Menschen angeregt, hier werden seine 
Entwürfe sublimiert, hier wird sein Mut zu Schöpfertaten angespornt, 
hier werden Stolz und Gemeinsinn erweckt. Aus diesem Nichts kann man 
die Stadt des 20. Jahrhundert zu errichten versuchen. Schade für Rio! 
[3] “ Auch seitens Victoria Ocampos und Paulo Prados, die Le Corbusier 
mögliche Projekte in Aussicht gestellt hatten, kam es nicht zu konkreten 
Aufträgen. Somit blieb Le Corbusiers Reise vorerst ohne Erfolg, doch die 
Faszination für die Stadt sollte ihn nachträglich prägen.[2]

Dies belegen Texte, in denen er seine Eindrücke von Rio folgendermaßen 
beschreibt: „Die Straßen ziehen ins Landesinnere hinein, in die flachen 
Einbuchtungen des Landes zwischen den Bergen, die sich von den Hoch-
plateaus herabsenken; die Hochplateaus wirken wie der Rücken einer 
Hand, die sich am Meeresufer spreizt; die abfallenden Berge sind die 
Finger; sie berühren das Meer. Zwischen den Fingern buchtet sich tief 
das Land; und in diesen Buchten liegt die Stadt; die reichen Häuser am 
Meeresufer sind ganz italienisch: mit viel Balustraden und Dachpappe, 

Le Corbusiers erste Reise 1929

Städtebauentwurf für Rio, Le Corbusier, 1929
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abscheulich und freundlich, mit Palmen, prächtigen Kaianlagen – Tor 
zum Ozean voller Inseln und Vorgebirge; die Vorgebirge recken sich in 
den Himmel mit einer zitternden Nervosität, sie bieten immer wieder 
einen neuen Einblick: eine Art grüner Flamme sind sie, die über der 
Stadt lodert, immer, überall – von der man mit jedem Schritt einen 
anderen Einblick erhält. Der Reisende findet des Lobes kein Ende, seine 
Begeisterung erwacht an jeder Straßenecke aufs neue; die Stadt scheint 
ganz zu seinem persönlichen Vergnügen geschaffen.“[2]

Während seines Aufenthaltes in Rio, beschäftigte sich Le Corbusier 
jedoch nicht nur mit dem Stadtplan, sondern auch mit dem Alltag der 
Bewohner und den Aspekten der Stadt, die dem normalen Touristen 
verborgen bleiben. Vor allem seine Schilderungen und Zeichnungen zu 
den Favelas sind hierbei zu erwähnen (Abb. Favelas 1929). Er fasste das 
Leben dieser benachteiligten Viertel vollgendermaßen zusammen: „Es 
gibt weder Straßen noch Wege, dazu ist es viel zu steil; aber es gibt Fuß-
pfade, die gleichzeitig Gießbäche und Abflusskanäle sind. Hier sieht man 
Szenen aus dem Volksleben, die so voller Würde sind, daß eine Schule 
der Genremalerei in Rio die schönsten Vorwürfe finden könnte“.[2]

Während seiner ersten Reise erkannte Le Crobusier auch den aus der Kolonial-
zeit resultierenden Mangel an nationaler Identität. Er beschreibt Brasilien in 
einem Text vom 27.01.1930 als ein „junges und zugleich altes Land (...) mit 
einem jungen Volk alter Rasse“ und ruft es zum eigenen Handeln auf.[2]

Obwohl die Reise Le Crobusiers 1929 ergebnislos blieb und er lediglich 
mit Skizzenbüchern und Erinnerungen nach Paris zurückkehrte, legte 
sie die notwendige Grundlage für seine Beteiligung am Ministeriums-
projekt 1936 und die damit verbundene zweite Reise. Die Vorträge, 
die er während seiner Zeit in Brasilien hielt, hatten nämlich einige 
Studierende, die von der konservativen Lehre der ENBA enttäuscht 

waren, sowie einflussreiche brasilianische Architekten erreicht.[2] Auch 
Lucio Costa, der zu diesem Zeitpunkt noch „Traditionalist“ war und die 
Ideen des Modernismus nicht teilte, besuchte 1929 einen der Vorträge Le 
Corbusiers in Rio de Janeiro. Einige Jahre später wird er ihm seine erste 
Begegnung folgendermaßen schildern: „Während Ihrer Reise nach Rio 
1929 bin ich Ihnen zuhören gegangen: Die Konferenz war an ihrer Hälfte 
angelangt, der Saal war voll: Fünf Minuten später habe ich den Saal 
empört verlassen, tief davon überzeugt, dass Sie ein absoluter ,Wichtig-
tuer‘ seien.[5] Erst einige Monate später, nachdem er sich eingehend 
mit Le Corbusiers Arbeit befasst hatte, „konvertiert“Lucio Costa , wie 
er sagt, zu den Ideen des Modernismus. Zu diesem Wandel schreibt er 
später an Le Corbusier: „Vom ,Traditionalisten‘ der ich im wahren Sinne 
des Wortes war, konnte ich nach und nach den Wiederwillen besiegen, 
den Ihre Bücher bei mir auslösten und auf ein Mal, wie eine Enthüllung, 
erstrahlte die blühende Schönheit ihrer Ideen.“[5] Erst dieser Meinungs-
wandel Lucio Costas führte später dazu, dass Le Corbusier um Hilfe für 
das Ministeriumsprojekt gebeten werden sollte.[5]

___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
[1] Chiarelli, Silvia Raquel/Verde Zein, Ruth: Le Corbusier et 
les relations avec le Brésil. Forschungsarbeit an der Fakultät 
für Architektur, Mackenzie Presbyterian University Sao Paulo 
2015. DOI: 10.4995/LC2015.2015.285.
[2] Durand, José Carlos: Négociation politique et rénovation 
de l‘architecture. In: Actes de la recherche en sciences socia-
les 1991/3, Vol. 88, 61–77.
[3] Conrads, Ulrich: Le Corbusier 1929. Feststellungen zu 
Architektur und Städtebau. Mit einem amerikanischen Prolog 
und einem brasilianischen Zusatz gefolgt von „Pariser Klima“ 
und „Moskauer Atmosphäre“ (Bauwelt-Fundamente 12). 
Berlin1964, Ullstein.
[4] Wogenscky, Andre/Besset, Maurice/ de Franclieu, Francoi-
se: Le Corbusier Sketchbooks. 1914–1948 (Band 1), London 
1981, Thames and Hudson Ltd.
[5] Lucio Costa an Le Corbusier, 26.06.1936, Fondation C.
Abbildung Städtebauentwurf für Rio, Le Corbusier, 1929: 
Abbildungen Rio, Sao Paulo, Favelas, Le Corbusier, 1929: Le 
Corbusier Sketchbooks. 1914–1948.
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Brasilianischer Zusatz
Der auch für Uruguay Gültigkeit hat 
Vortrag Le Corbusiers in Rio de Janeiro, 
8. Dezember 1929, Architektenverband

Alles ist eine einzige Feier, 
nach zweieinhalb Monaten des Zwangs und der Qual bricht alles in 
Jubel aus, der tropische Sommer läßt das Grün am Ufer der blauen 
Wasser rings um die rosigen Felsen emporschießen; das ist Rio de 
Janeiro, azurne Buchten, Wasser voll Himmelblau in der Feme 
schlängeln sie ihre Bogen, eingefaßt von weißen Ufermauern oder rosen-
farbenem Strand; wo das Meer gegen das Ufer schlägt, tragen die Wellen 
weiße Kämme; wo die Bucht sich tief ins Land zieht, plätschert das 
Wasser. Hochragende Palmen mit glatten Stämmen bilden mathematisch 
genaue gerade Alleen; jemand behauptete, sie seien 80 m hoch – ich bin 
schon mit 35 m zufrieden. Glänzende amerikanische Luxuswagen fahren 
von einer Bai zur anderen, von einem Hotel zum anderen und rollen um 
die Vorgebirge herum, die zum Meer hin abfallen. Ein großer Dampfer 
kommt feierlich und fröhlich in den Hafen hereingefahren. Ein Dampfer 
wirkt immer feierlich durch sein stattliches Äußeres und seine majestä
tischen Bewegungen – und fröhlich durch seine echte Architektur. Die 
brasilianische Kriegsflotte fährt aus, passiert die Hotels, windet sich 
zwischen den roten und grünen Inseln hindurch. 
Die Hotels sind in einem modernen Louis-XVI.-Stil erbaut; sie sind ge-
räumig, neu, komfortabel, das Personal ist weiß gekleidet, die Zimmer 
gehen aufs Meer hinaus; dieses Meer ist, vom Zimmerfenster aus be-
trachtet, eine geographische Karte aus der Eroberungszeit – mit seinen 
Buchten, den Bergen, den Schiffen; nachts sieht man feurige Schrift-
zeichen auf den Steilhängen. Ein Dampfer, ganz in Licht getaucht, fährt 
aus; die Lichter eines Dampfers haben etwas intensiv Freudiges – etwas 
Freudiges, das immer zugleich feierlich ist: es gibt so viele verschiedene 
Ideen an Bord eines ausfahrenden Dampfers – in den Köpfen der tausend 
oder zweitausend “Bewohner“ eines Dampfers, der da ausfährt oder ein-
läuft. Die Straßen der Stadt ziehen ins Landinnere hinein, in die flachen 
Einbuchtungen des Landes zwischen den Bergen, die sich von den Hoch-
plateaus herabsenken; die Hochplateaus wirken wie der Rücken einer 

Hand, die sich am Meeresufer spreizt; die abfallenden Berge sind die 
Finger; sie berühren das Meer; zwischen den Fingern der Berge buchtet 
sich tief das Land; und in diesen Buchten liegt die Stadt; die reichen 
Häuser am Meeresufer sind ganz italienisch: mit viel Balustraden und 
Dachpappe, abscheulich und freundlich, mit Palmen, prächtigen Kai-
anlagen – Tor zum Ozean voller Inseln und Vorgebirge; die Vorgebirge 
recken sich in den Himmel mit einer zitternden Nervosität, sie bieten 
immer wieder einen neuen Anblick: eine Art grüner Flamme sind sie, die 
über der Stadt lodert, immer, überall – von der man mit jedem Schritt 
einen anderen Eindruck erhält. Der Reisende findet des Lobes kein 
Ende, seine Begeisterung erwacht an jeder Straßenecke aufs neue; die 
Stadt scheint ganz zu seinem persönlichen Vergnügen geschaffen. Die 
Kleidung ist hell, die Menschen sind freundlich; ich werde mit offenen 
Armen empfangen, ich bin glücklich, ich sitze im Auto, im Motorboot, 
im Flugzeug; ich schwimme vor meinem Hotel; ich kehre, in den Bade-
mantel gehüllt, mit dem Gepäckaufzug in mein Zimmer zurück, das 
sich 30 m über dem Wasser befindet; nachts gehe ich spazieren; zu jeder 
Minute des Tages habe ich Freunde um mich – fast bis die Sonne aufgeht; 
die Nacht ist erfüllt vom Schauspiel dieser belebten Straßen, in denen 
sich so viel mannigfaltige Leidenschaft austobt, in denen sich so viel 
Freundliches, Verdrießliches und Dramatisches abspielt; es gibt für den 
Reisenden hier nicht, wie in den Städten des Kontinents, eine Stunde in 
der Nacht, da alles stillsteht und in der man schlafen geht, weil es wirk-
lich nichts mehr zu sehen gibt; Meer und Himmel sind immer da, und 
es ist nicht dunkel; das Ufer dehnt sich, eingerahmt vom Kai und von 
glatten Straßen; der Anlegeplatz ist voller Lichter; und als neulich der 
Dampfer nach Santos und Buenos Aires ausgelaufen war, war Rio nur 
noch als dunkle Silhouette auf dem nächtlichen glitzernden Firmament 
abgezeichnet, und am Rand der leuchtenden Wasser zog sich eine end-
lose golden schimmernde Linie hin: die unzähligen Lichter am Rand der 
aufeinanderfolgenden Buchten. Wenn man in die „Favellas“ der Neger 
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hinaufgestiegen ist, auf diese sehr hohen und sehr steilen Hügel, findet 
man dort ihre Häuser aus Holz und Strohlehm, die in lebhaften Farben 
angestrichen sind und so an den Hängen kleben wie die Muscheln am 
Steingrund des Hafens. 
Die Neger sind sauber – prächtige Gestalten; die Frauen sind in weiße 
und immer frischgewaschene Baumwollgewänder gekleidet. Es gibt 
weder Straßen noch Wege, dazu ist es viel zu steil; aber es gibt Fuß-
pfade, die gleichzeitig Gießbäche und Abflußkanäle sind. Hier sieht man 
Szenen aus dem Volksleben, die so voll erhabener Würde sind, daß eine 
Schule der Genremalerei in Rio die schönsten Vorwürfe finden könnte. 
Der Neger baut hier sein Haus immer steil abfallend, die Vorderseite auf 
Pfeiler abgestützt; die Eingangstür befindet sich auf der Rückseite, dem 
Hügel zugewandt. Aus der Höhe der Favellas sieht man das Meer, die 
Anlegeplätze, die Häfen, die Inseln, die Berge, die Buchten; der Neger 
sieht das alles; hier weht der Wind – eine Wohltat in den Tropen. 
Das Auge des Negers, der auf all das hinabschaut, blickt kühn; der Blick 
eines Mannes, der weiten Horizont vor sich hat, ist stolz; weiter Horizont 
verleiht Würde. Das sind Betrachtungen eines Städtebauers. 
Man steigt in ein Flugzeug und segelt wie ein Vogel über alle Buchten 
hinweg, umschwebt alle Gipfel, dringt ins Innerste der Stadt ein, ent-
reißt ihr mit einem einzigen Blick aus der Vogelperspektive alle Geheim-
nisse, die sie dem armseligen, auf zwei Füßen kriechenden Erdenwurm 
mit Leichtigkeit verbergen konnte – und nun hat man alles gesehen, alles 
begriffen; man wendet und fliegt noch einmal zurück. Von Zeit zu Zeit 
klopft mir der Pilot – ein Engländer – von hinten auf den Kopf: dort zur 
Rechten gab es schwindelnd hohe Felsen 50 m unter dem Flugzeug und 
mir – und ich schaute ausgerechnet nach links in die Ferne ... . 
So ist dir nun vom Flugzeug aus alles klargeworden, du hast diese 
Landschaft –diesen bewegten und komplexen Körper – jetzt verstanden; 
nachdem die Schwierigkeiten überwunden sind, hat dich Begeisterung 
ergriffen, du fühlst Ideen in dir wachsen, du bist in Herz und Seele der 

Stadt eingedrungen, du hast einen Teil ihres Schicksals begriffen; 
wenn nun alles ein festliches Schauspiel ist, wenn nur noch Freude in 
dir ist, wenn alles sich zusammenzieht, um die überschäumende Idee 
zurückzuhalten, wenn alles zum Glück des Schaffens hindrängt, 
wenn du ein Architekt und Städtebauer bist und ein Herz hast, das 
empfänglich ist für die Größe der Natur, und einen Geist, der begierig 
ist, das Schicksal einer Stadt kennenzulernen – wenn du auf Grund 
deines Temperaments und lebenslanger Gewohnheiten ein Mann der Tat 
bist, dann überkommt dich in Rio de Janeiro, der Stadt, die so strahlend 
einen menschlichen Beitrag zu ihrer weltweit berühmten Schönheit 
zu fordern scheint, ein heftiges – vielleicht sogar verrücktes – Ver-
langen, dich hier ebenfalls in ein menschliches Abenteuer einzulassen: 
das Verlangen, eine Partie zu zweien zu spielen, eine Partie „Sich-be-
hauptender-Mensch“ gegen oder mit „Da-seiende-Natur“. 
0 Begeisterung – immer wirst du am Ende denen die Ruhe rauben, die 
dein Brandmal tragen! 
Ich hatte mir geschworen, in Rio den Mund nicht aufzutun. Und jetzt 
hab‘ ich ein unbezwingliches Bedürfnis zu reden. 
Ich hatte Rio aus meiner architektonischen Mission in Südamerika aus-
geschlossen, weil mein Pariser Kollege Agache augenblicklich Pläne für die 
Stadt ausarbeitet und man keinen Menschen in seiner Arbeit stören soll. 
Aber die Architekten aus Rio haben mich in Buenos Aires aufgestöbert. 
Und bei meiner Ankunft in São Paulo haben mich uneigennützige 
Manager verpflichtet, zu einem Vortrag nach Rio zu kommen. Ich habe 
dann auch zugesagt, über meine Ideen zur Architektur und über den 
Plan von Paris zu sprechen. 
Aber wenn man das festliche Rio sieht, wenn alles so schön und prächtig 
ist, wenn man so lange vom Flugzeug aus die Stadt betrachtet hat, dann 
wird man von Ideen geradezu bestürmt. 
Die Ideen überfallen einen, wenn man drei Monate lang im Druck 
war, wenn man sich in die Tiefen der Architektur und des Städtebaus 
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versenkt hatte und wenn man nun im Begriff ist, Schlußfolgerungen zu 
ziehen – wenn man ständig überlegt, empfindet, Konsequenzen zieht. 
Ich hatte meinen Skizzenblock mit ins Flugzeug genommen und alles, 
worüber ich mir dort klar wurde, aufgezeichnet. 
Ich habe Ideen zum modernen Städtebau niedergelegt. Und da die 
Begeisterung mich übermannte, habe ich mich darüber mit Freunden 
unterhalten und ihnen meine Flugzeugskizzen erklärt; ja – und nun bin 
ich hier; und ich werde zu Ihnen über Rio sprechen. 
Ich werde über Rio sprechen – und zwar als Liebhaber und als Genießer 
von Erfindungen und Ideen. 

* 

Als ich hier ankam, ging ich mit dem Präfekten zu meinem Kollegen 
Agache, um ihn in seinem Büro zu begrüßen. 
Agache sagte zu dem Präfekten: „Corbusier ist ein Mann, der mit der 
Tür ins Haus fällt und Durchzug verursacht – und wir anderen kommen 
hinterher ...“
Im Jahre 1923, als einige bereits im Salon d‘Automne mit einiger Klar-
heit Formen des Stahlbetonbaus zu zeigen begannen und als die Nach-
ahmer schon dem Publikum ihre Modelle und Zeichnungen vorstellten, 
sagte Mallet-Stevens zu mir: „ Wir sollten unsere Ideen patentieren 
lassen oder sie zumindest mit einer Schutzmarke versehen!“ 
Aber nicht doch – die Ereignisse bedingten die Zwangslage: Die Idee 
fließt, sie ist eine Welle, die Antennen sucht. 
Und Antennen gibt es überall. Es ist das Wesen der Idee, daß sie allen 
gehört. Man hat zwei Möglichkeiten: Ideen zu geben oder Ideen aufzu-
nehmen. Und tatsächlich tun wir das eine so gut wie das andere; mit 
Vergnügen schenken wir unsere Ideen und benutzen dafür zu besonderen 
Zwecken Ideen, die schon überall verbreitet sindl und uns eines Tages 
– ganz oder teilweise – von Nutzen sein können. Die Idee gehört der 

Allgemeinheit. Die eigene Idee hergeben – nun ja: es bleibt einem ganz 
einfach nichts anderes übrig! 
Auch bedeutet das Verschenken der Idee nichts Schmerzliches und 
keinen Verlust. Man fühlt sich zutiefst befriedigt – und das hat nicht un-
bedingt etwas mit Eitelkeit zu tun –, daß man seine Idee von der Umwelt 
anerkannt sieht. Übrigens hat die Idee gar keinen anderen Zweck. 
Das ist das eigentliche Fundament der Zusammengehörigkeit. 
Wenn ich jetzt – in diesem Augenblick – meine Idee über Rio hergeben 
will, dann deswegen, weil mein Kollege Agache hier in diesem Saal sitzt 
und weil rings um ihn her Sie alle so zahlreich versammelt sind. Im 
Gedanken an Rio, diese Stadt, die ich lieben muß und der ich herrliche 
Stunden verdanke, werde ich versuchen, Ihnen an Hand von vor Ihren 
Augen aufgezeichneten architektonischen und städtebaulichen Analysen 
begreiflich zu machen, auf welche Weise ich zu einem System der Einheit 
gelange. Von dieser Einheit will ich hier zu Ihnen sprechen. 
In der gleichen Folge werde ich Buenos Aires, Montevideo de Uruguay, 
São Paulo und Rio behandeln. Gleiches Prinzip – aber große Unter-
schiedlichkeit in der Anwendung des Prinzips.
Sie haben das Schema eines Geschäftsviertels in Buenos Aires gesehen; 
alles konzentriert sich genau in dem Punkt, der der Sitz der Funktion 
ist: am Fluß, in der ungeheuren Bucht, könnte auf der riesigen Beton-
plattform, die – von Stützpfeilern getragen – über das Wasser ragt, eine 
Stadt errichtet werden; eine Reihe prächtiger Wolkenkratzer böte ein 
großartiges architektonisches Schauspiel; ein reines Werk von Menschen-
hand. 
Nach Montevideo kam ich zum erstenmal übers Meer; das zweitemal 
kam ich „zu Lande“ – aber mit dem Flugzeug; meine Abreise führte 
mich im Flugzeug übers Meer, und beim drittenmal kam ich auf der 
„Giulio Cesare“, einem großen italienischen Dampfer. Die Stadt ist 
klein und reizvoll; auch das Land ist klein; der Stadtkern ist auf einem 
Vorgebirge gelegen, das ziemlich steile Hänge hat und mit den Plateaus 
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des Hinterlandes zusammenhängt. Unten liegt der Hafen; er läuft um 
das Vorgebirge herum; die Wohnhäuser ziehen sich weit ins Land hinein 
und sind umgeben von Grünanlagen und gewundenen Straßen. Auf dem 
höchsten Punkt des Vorgebirges hat man ein „Wolkenkratzerjunges“ 
errichtet. Die Büros befinden sich in nächster Nähe des Hafens, an 
den Seiten des Vorgebirges. „Spanische“ Straßen und ein Gedränge 
von Autos lassen für die nächste Zukunft schon das fatale Schicksal 
des heutigen Buenos Aires vorausahnen. Dringende Notwendigkeit in 
Montevideo – wie überall –: die Gründung eines Geschäftsviertels. Aber 
wo?
Man erinnere sich daran, was man durch Aufwertung und einen 
Staatserlaß erreichen kann ... usw. (das sind Dinge, über die bereits ge-
sprochen wurde). Ich habe einen anderen Vorschlag; den Wolkenkratzer 
da oben finde ich nicht sehr vielversprechend – er ist zu weit abgelegen.
Aber wie, wenn wir erst einmal mit der Frage des Verkehrs begännen? 
In der Höhe des Plateaus (80 m, denke ich) setze ich südlich – zum Meer 
hin – auf gleichbleibendem Niveau (80 m) die Hauptstraße der Stadt, die 
aus dem Norden
– vom Land her – kommt, fort; wir setzen sie auf gleichem Niveau weiter 
fort und lassen sie zwei, drei, vier, fünf „Finger“ abspreizen, die sich 
geradeaus weiterstrecken bis ...
Ja – bis wohin? Bis über den Hafen. Die Straßen befinden sich in der 
Luft, 80 m über dem Hafen, und sie enden jäh in der Luft, in steiler Höhe 
(Abbildung Le Corbusier, Stadtplanung für Montevideo 1929).
Die Autos werden bis über den Hafen fahren, steil über dem Wasser. Von 
den Autos aus steigt man hinunter in die Büros. Denn die Büros – das 
sind die riesigen Gebäude-„Rücken“, die die Straße tragen. Unterhalb 
der Straße baut man Etagen – bis zum Fuß des Hügels hinab und bis 
zum Meer, zum Hafen. So haben wir einen gigantischen Bauraum ge-
wonnen, eine enorme Anzahl von Büros im hellsten Licht. Wir haben das 
Geschäftsviertel im Hafen erbaut und die Autos nicht bis zum Fuß der 

Wolkenkratzer – wie in Paris oder Buenos Aires – geführt, sondern über 
das Dach der „Meereskratzer“. Denn wir haben keine Wolkenkratzer ge-
baut, sondern Meereskratzer. Gestatten Sie mir diese Bezeichnung! 
Und wenn wir nun so mit einem Schlag an günstiger Stelle die spezi-
fischen Organe eines Geschäftsviertels untergebracht haben, denken wir 
an die Schönheit der Stadt und daran, wie stolz ihre Einwohner auf sie 
sein werden. Die Verlängerung des Vorgebirges über dem Wasser bietet 
einen wunderbaren Anblick, ein Schauspiel der Architektur, wie wir es 
im Kleinen bereits kennen: Marseille – Vieux Fort; Antibes – die Festung; 
die „Villa Adriana“ in Tivoli (die große steile Plattform über der 
römischen Ebene) usw. Aber um wieviel majestätischer wirkt alles hier! 

* 

Im Arbeitszimmer des Präfekten von São Paulo studiere ich neugierig 
den Stadtplan, der an der Wand hängt und auf dem ich bedeutsame 
Mäander entdecke. Das ist typisch: diese gewundenen Straßen unterhalb 
anderer, die als Viadukte darüberhinlaufen. „Sie befinden sich“, sage ich 
zum Präfekten, „offenbar in einer Verkehrskrise?“ 
São Paulo liegt auf dem brasilianischen Hochplateau, in einer Höhe von 
800 m; Hügel an Hügel, Tälchen und Täler zwischen den Hügeln; Häuser 
auf den Hügeln und in den engen Tälern. 
Unversehens entwickelt sich São Paulo innerhalb weniger Jahre mit 
rapider Geschwindigkeit, und fast schlagartig wächst der Durchmesser 
der Stadt auf 45 km. 
Im geographischen Zentrum – so ist das immer! – kann man sich nicht 
mehr bewegen. Warum? Weil – wie immer – die Büros die Häuser ver-
drängt haben, weil man die Häuser abgerissen und „Buildings“ – ja 
sogar einen Wolkenkratzer – errichtet hat. 
Zu allem noch fügt São Paulo, so weit der Blick reicht, seine kleinen 
Hügel hinzu. Da der Straßenbaumeister es nun einmal mit solchen 
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Hügelehen zu tun hat, muß er gewundene Straßen und Viadukte und ein 
immer verwickelteres wurmförmiges Straßennetz anlegen. 
Ich war ganz neu nach São Paulo gekommen und hatte die Wandkarte 
im Arbeitszimmer des Präfekten und auf ihr dieses Straßengewirr – diese 
über– und untereinander herlaufenden Straßen – entdeckt und den un-
geheuren Durchmesser der Stadt festgestellt; so konnte es geschehen, 
daß ich ausrief: „Sie befinden sich in einer Verkehrskrise – Sie können 
unmöglich 45 km quer durch die Stadt rasch bewältigen, wenn Sie solch 
ein Straßenlabyrinth haben!“
Den Piloten bat ich: „Fliegen Sie in Richtung Stadtmitte São Paulo; zu-
erst dicht über dem Boden; ich möchte sehen, wie die Stadt sich im Profil 
darstellt, wo sie ansteigt, wo sie infolge des unwiderstehlichen Drucks 
der Geschäfte übereinandergebaut ist.“ Im eigentlichen Zentrum des 
ganzen Gebietes sahen wir die Stadt ansteigen – sanft zuerst und dann, 
inmitten, ganz gewaltig. Beginn des Wachstums. Deutliche Anzeichen; 
klare Diagnose: Stadtmittelpunkt-Krankheit. 
Dann haben wir mit dem Auto Experimente gemacht: Zum Beispiel 
haben wir festgestellt, welch eine beträchtliche Zeit man braucht, um 
von einem Punkt zum andern zu kommen: Tälchen, Windungen, Ab-
hänge usw. Auf dem Boden genossen wir dann ein ständiges Auf und Ab, 
Buckel und Vertiefungen, und gerieten außer Atem in diesem Gewirr von 
Straßen, die vergeblich geradeaus zu laufen versuchten. 
Ich habe meinen Freunden in São Paulo folgenden Vorschlag gemacht: 
Die Anfänge dieser Straßen, die sich in der Stadt verknoten, liegen in 
weiter Entfernung: Santos, Rio de Janeiro usw. Der Durchmesser eurer 
Stadt ist außergewöhnlich ausgedehnt: 45 km. Ihr baut Autobahnen; da 
sie aber am Boden kleben, unterliegen sie seinem Zwang. 
Wie, wenn man Folgendes machte: wenn man von Hügel zu Hügel, von 
Gipfel zu Gipfel eine horizontale Verbindung von 25 km Länge und 
dann, ungefähr im rechten Winkel, eine zweite Verbindung herstellte, 
die die übrigen Hauptpunkte berührte (Abbildung Le Corbusier 

Stadtplanung für Sao Paulo 1929)? Diese im rechten Winkel zueinander 
verlaufenden horizontalen Verbindungswege sind die großen Zufahrts- 
und Durchfahrts-Autobahnen der Stadt. Ihr überfliegt die Stadt nicht 
mit euren Autos, aber ihr „überrollt“ sie. Diese Autobahnen, die ich 
euch vorschlage, sind riesige Viadukte. Aber baut keine kostspieligen 
Bogen, die sie tragen sollen, sondern setzt eure Viadukte auf Stahl-
betonkonstruktionen, die man im Zentrum der Stadt zu Büros und 
an der Peripherie zu Wohnungen ausbaut. Die Blocks der Büros und 
der Wohnungen, die in die Luft ragen, sind ungeheuer groß; also: eine 
wunderbare Aufwertung. Ein präzises Projekt, ein Erlaß. Operation, 
wie schon beschrieben. Wie Pfeile durchqueren die Autos die allzu aus-
gedehnten Strecken der Zusammenballung. Von den hoch gelegenen 
Autobahnen aus fahren sie hinunter in die Straßen. Der Talgrund wird 
nicht bebaut sein, sondern frei, so daß man Sportplätze anlegen kann 
und Parkplätze für den Ortsverkehr. An windgeschützten Stellen werdet 
ihr Palmen pflanzen. Übrigens habt ihr schon in der Stadtmitte den An-
fang einer Anlage mit Bäumen und den eines Parkplatzes.
Um mit den Windungen des hügeliges Plateaus von São Paulo fertig zu 
werden, könnte man erhöhte Autobahnen bauen, die von „Erdkratzern“ 
getragen werden. Dieser herrliche Anblick, den die Landschaft dann 
böte! Welch ein vergrößerter Aquädukt von Segovia, welche gigantischen 
Ponts du Gard ! Der Lyrismus käme hier auf seine Kosten. Gibt es etwas 
Eleganteres als die klare Linie eines Viadukts in einer bewegten Land-
schaft, gibt es etwas Abwechslungsreicheres als diese Substruktionen, 
die im Bestreben, dem Erdboden zu begegnen, tief in die Täler hinab-
tauchen?

*

Im Flugzeug habe ich für Rio de Janeiro eine riesige Autobahn ge-
zeichnet (Abbildung Le Corbusier, Luftbild Stadtplanung für Rio 1929), 
die in halber Höhe die nach dem Meer zu gespreizten „Finger“ der 

Le Corbusier, Stadtplanung für Montevideo 1929 Le Corbusier, Stadtplanung für Sao Paulo 1929
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Vorgebirge miteinander verbindet; so kann man also über die Autostraße 
von der Stadt aus rasch das hoch gelegene Hinterland erreichen. 
Ein Zweig der Autobahn kann in Richtung des Zuckerhuts verlaufen; 
dann zieht sich die Straße in einem weiten, majestätischen, eleganten 
Bogen über die Vermelha-Bucht und über die Botafogo-Bucht; sie be-
rührt den Hügel, bis zu dem sich der Gloriastrand erstreckt, reckt sich 
hoch auf über dieser ganz reizenden Landschaft bis zum Vorgebirge von 
Santa-Tereza, und dort, im Herzen der lebhaften Stadt, öffnet sie sich 
und läßt eine Zweigstraße zur Bucht und zum Handelshafen hinlaufen; 
sie endet auf dem Dach des Wolkenkratzers im Geschäftsviertel. 
Die andere Abzweigung läuft über den Stadtteil, der tief in dem 
Landeinschnitt liegt; sie könnte noch weiter führen: in Richtung der 
Straße, die nach São Paulo hinaufsteigt. Wenn man es für günstig hält, 
hindert einen nichts daran, die Autobahn vom Dach des Geschäfts-
viertel-Wolkenkratzers aus als breite, aber leichtgebaute Brücke über die 
Bucht hinwegzuführen; sie könnte dann in den Hügeln von Nitcheroy – 
gegenüber Rio – enden. 
In ihren Anfängen – in Richtung der Vermelha-Bucht –, wo sie eine sehr 
bekannte Landschaft beherrschte, könnte sie noch in den Dienst des 
Strandes von Copacabana gestellt werden. 
Ihr hört mich sagen: „Einen Bogen über die Bucht ziehen“, „eine reiz-
volle Landschaft beherrschen“, „auf dem Dach des Wolkenkratzers 
enden“, „über die Stadt laufen“ – und ihr denkt: Was denn – was soll das 
heißen?! 
Nun: die majestätische Autobahn kann sich 100 m hoch – oder noch 
höher – über dem Boden der Stadt befinden; so erreicht sie genau die 
Vorgebirge, die sie berühren soll; sie wird in dieser Höhe nicht von Bogen 
getragen, sondern von Gebäudeblocks, die für Menschen – für Menschen-
massen – bestimmt sind. Und wenn man nur will, dann braucht diese 
Autobahn mit ihren riesigen Blocks innerhalb der Stadt niemanden zu 
stören. Denn nichts ist leichter, als Stahlbeton-Pfeiler zu errichten, die 

ziemlich hoch über die Dächer der existierenden Stadtviertel empor-
ragen. Und dann erst, wenn diese Dächer überwunden sind, werden die 
Pfeiler · durch riesige Brückenbogen miteinander verbunden. So ist es 
zum Beispiel möglich, die Wohnblocks erst in einer Höhe von 30 m zu 
bauen; sie reichten dann von 30 m bis zu einer Höhe von 100 m, d. h., sie 
hätten 10 Doppeletagen („Villen“-Blocks). 
Ich sage „Villen“. Überlegen Sie sich einmal den Wert dieses Bodens, 
der in der Luft, im freien Raum der Stadt, gewonnen würde: vor sich 
hat man die schönsten Buchten der Welt und den Ozean – diesen herr-
lichen Anblick, der uns immer wieder so sehr bewegt: das Meer, belebt 
von Schiffen, sein zauberhaftes Leuchten, seine Heiterkeit; dahinter 
die Hügel mit ihren prachtvollen Wäldern, die malerischen Silhouetten 
der Gipfel. „Villenblocks?“ Das sind Appartements mit Gemeinschafts-
service, mit Hängegärten, Glaswänden; alles das sehr hoch in der Luft 
– fast wie das Nest eines Vogels. Jede Etage hat ihre „Hochstraße“; 
Aufzüge; man fährt hinauf; man hat die Garage unter der Autobahn; 
unterhalb der Autobahn biegt man aus; die Abfahrtsrampe läuft seit-
wärts und führt den Wagen zur Autobahn. Und von hier aus gelangt man 
überallhin: zu den Büros, zur Stadt, ins Hinterland, in die Wälder, auf 
die Hochplateaus.
Sie müssen sich nun vorstellen, daß sich an zweckmäßigen Stellen 
Lasten- und Personenaufzüge befinden, auch die der großen Garagen, 
die ihre Wagen in die Stadt hinablassen – auf den gewöhnlichen Boden 
und auf die gewöhnlichen Straßen – und sie von dort auch wieder 
heraufholen.
Ich habe mir diesen Anblick aus der Ferne vorgestellt: die schöne breite 
Reihe der Gebäude – und horizontal über sie hinlaufend die Autobahn, 
die von Berg zu Berg reicht und die Hand von einer Bucht zur andern 
streckt. Das Flugzeug wird neidisch werden: so viel Freiheit schien immer 
nur ihm vorbehalten zu sein! Die Reihe der Gebäude erhebt sich auf der 
(tragenden!) „Kolonnade“, die zwischen den Dächern der Stadt fußt.
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Als ich vor zweieinhalb Monaten in Rio ankam, dachte ich: Hier bauen 
– das hieße Wasser in das Faß der Danaiden schöpfen! Alles würde von 
dieser leidenschaftlichen und großartigen Landschaft eingesaugt. Da 
kann sich der Mensch nur beugen – und Touristenhotels betreiben. Rio! 
Eine Stadt für die Sommerfrische! In Buenos Aires, in dieser totalen 
Dürre, in der nichts vorhanden ist – ein Nichts, das ein ungeheures Loch 
bildet, das, so scheint es, sich erst durch die Kette der Anden schließen 
läßt: hier, so dachte ich, wird die Arbeitslust des Menschen angeregt, hier 
werden seine Entwürfe sublimiert, hier wird sein Mut zu Schöpfertaten 
angespornt, hier werden Stolz und Gemeinsinn erweckt. Aus diesem 
Nichts kann man die Stadt des 20. Jahrhunderts zu errichten versuchen. 
Schade für Rio!
Nun hab‘ ich – bei diesem Fernblick auf Rio – meinen Skizzenblock 
wieder zur Hand genommen; ich habe die Berge gezeichnet und zwischen 
den Bergen die künftige Autobahn und die Reihe der Bauten, die sie 
tragen werden; und eure Bergspitzen, euer Zuckerhut, euer Corcovado, 
eure Gavea, euer Gigante Tendido – sie alle wurden durch diese klare 
Horizontale betont. Die vorüberfahrenden Dampfer – prächtige beweg-
liche Wohnblocks der modernen Zeit – fänden hier im Raum hoch über 
der Stadt eine Antwort, ein Echo. Die ganze Landschaft begänne zu 
sprechen – Wasser, Erde, Luft; sie spräche die Sprache der Architektur. 
Es entstünde ein Gedicht aus menschlicher Geometrie und der Phantasie 
der Natur. Das Auge erblickte zweierlei: die Natur und das Ergebnis 
menschlicher Arbeit. Die Stadt würde angedeutet durch die einzige 
Linie, deren Gesang mit dem feurigen Capriccio der Berge zusammen-
stimmt: die Horizontale (Abbildung Le Corbusier, Meerblick Stadt-
planung für Rio1929).
Meine Damen und Herren, meine diesjährige Vagabundenfahrt, die 
mich nach Moskau, in die Staaten, in die Pampa, nach Buenos Aires, 
in den Urwald und nach Rio geführt hat, ließ mich noch tiefer Wurzeln 
im Boden der Architektur fassen. Die Architektur wirkt durch geistige 

Konstruktion. Die Beweglichkeit, die dem Geist eigen ist, führt zu fernen 
Horizonten und zu großen Lösungen.
Wenn die Lösungen wirklich groß sind, und wenn die Natur sich ihnen 
mit Heiterkeit vermählt – oder besser: wenn die Natur sie in sich ein-
bezieht, dann ist man der Einheit nähergekommen. Und ich glaube, daß 
die pausenlose und alles überwindende Arbeit des Geistes hin zur Ein-
heit führt. 
In wenigen Monaten wird mich eine neue Reise nach Manhattan, in die 
USA, führen. Ich werde mich einer Welt harter Arbeit gegenübersehen, 
dem Ansturm der Geschäfte – einer Welt, die widerhallt vom ohren-
betäubenden Lärm der Produktion. 
In Moskau, bei 30° Kälte, häufen sich Dinge von dramatischer Be-
deutung; das Land der Vereinigten Staaten ist ein Riese, dessen Herz, 
wie mir scheint, noch schüchtern zaudert. Wir Pariser sind Haarspalter, 
Rennmotoren-Erfinder, vom Geist des reinen Gleichgewichts Besessene. 
Ihr Südamerikaner lebt in einem alten und zugleich jungen Land; ihr 
seid junge Völker alter Rassen. Euch ist es bestimmt, jetzt zu handeln. 
Werdet ihr unter dem despotisch düsteren Zeichen der „Hard-Labour“ 
handeln? Nein – ich bin überzeugt, ihr werdet als „Lateiner“ handeln, 
die zu befehlen, anzuordnen, zu berechnen, zu messen, zu urteilen – und 
zu lächeln verstehen. 

Paris, 27. Januar 1930 [1]

___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
[1] Conrads, Ulrich: Le Corbusier1929: Feststellungen zu 
Architektur und Städtebau. Mit einem amerikanischen Prolog 
und einem brasilianischen Zusatz gefolgt von „Pariser Klima“ 
und „Moskauer Atmosphäre“ (Bauwelt-Fundamente 12). 
Berlin 1964, Ullstein.
Abbildung Le Corbusier, Stadtplanung für Montevideo 1929/ 
Stadtplanung für Sao Paulo1929/ Luftbild Stadtplanung für 
Rio 1929/ Meerblick Stadtplanung für Rio 1929: aus Conrads, 
Ulrich wie [1].

Le Corbusier, Meerblick Stadtplanung für Rio 1929Le Corbusier, Luftbild Stadtplanung für Rio 1929
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Skizzenbuch, Le Corbusier, 1936

1936 bat der Minister Capanema Lucio Costa um einen neuen Entwurf 
für sein Ministeriumsgebäude, da er vom Ausgang des zuvor ausgelobten 
Wettbewerbes enttäuscht war. Lucio Costa nahm dieses Angebot an, bat 
ihn jedoch weitere Architekten die ebenfalls an dem ersten Wettbewerb 
teilgenommen hatten und die er noch aus seiner Zeit als Direktor der 
ENBA kannte, mit in sein Entwurfsteam aufzunehmen. Der Minister 
kam dieser Bitte nach, worauf Lucio Costa ein Entwurfsteam zusammen 
mit den Architekten Carlos Leao, Jorge Moreira und Affonso Eduardo 
Reidybildete bildete. Ihnen schlossen sich wenig später auch Oscar 
Niemeyer und Ernani Vasconcello an. 

Zusammen arbeiteten sie einen neuen, modernen Entwurf aus, den sie 
im Mai 1936 dem Minister vorlegten (Abb. Neuer Entwurf Lucio Costa 
1936). Dieser beinhaltete bereits die für den Modernismus typischen 
Elemente, wie das freie Erdgeschoss oder die Betonrippenkonstruktion 
welche ein freie Fassadengestaltung ermöglicht. Auch zeigt sich bereits 
die Auftreilung des Gebäudes in unterschiedliche Volumen, was zum 
Bruch mit der umgebenden Blockrandbebauung führen soll und den 
öffentlichen Raum aufwertet. Dieser wird auf dem Grundstück erweitert 
und dringt dank der Pilotis unter und in das Gebäude ein. Diese Aspekte 
bilden auch die charakteristischen Merkmale des schlussendlich um-
gesetzten Projektes und beweisen den weitreichenden Einfluss der Ideen 
Le Corbusiers bereits vor seiner Reise 1936. Als Le Corbusier die Pläne 
1936 zum ersten Mal sah, nannte er sie jedoch eine reduzierte Variante 
seines bereits 1928 in Moskau gebauten Zentrosojus-Hauses.[1]

Da der Entwurf in der brasilianischen Architekturszene als umstritten 
galt und er aufgrund der Geschehnisse um den ersten Wettbewerb eine 
hohe mediale Aufmerksamkeit genoss, bat Lucio Costa den Minister 
Capanema Le Corbusier, als weltweit anerkannten Modernisten, zur Be-
ratung in sein Team aufnehmen zu dürfen.[1]

Parallel zum Ministeriumsprojekt, begannen zu dieser Zeit auch die 
ersten Planungen für den neuen Campus der Universität in Rio. Dieser 
sollte die Position Rio de Janeiros als Bildungszentrum des Landes 
stärken und die Erneuerung der Gesellschaftsordnung, wie sie während 
der Revolution 1930 propagiert wurde, markieren. Die Entscheidungen 
über die Planung dieses Campus liefen ebenfalls über das Ministerium 
für Erziehung und Gesundheit, welches das Projekt bereits dem 
italienischen Architekten Marcello Piacentini versprochen hatte. Dieser 
wurde aus politischen Gründen und wegen seines Projektes für den 
neuen Campus in Rom, anderen Wettbewerbern vorgezogen. Piacentini 
sollte einige Jahre später, während des italienischen Faschismus, 
Bekanntheit erlangen.[2]

Enttäuscht von dieser Entscheidung nutzte Lucio Costa seine guten Be-
ziehungen zum Minister Capanema, um ihn davon zu überzeugen auch 
hierfür Le Corbusier zu engagieren.[3]

Le Corbusier, der sich sehr positiv an seine erste Reise in Brasilien er-
innerte und immer noch großes Potential in Südamerika sah, nahm 
daraufhin diese beiden Aufträge an. Da jedoch ein neues Gesetz von 
1934 die Tätigkeit ausländischer Architekten stark einschränkte, ent-
schied man sich Le Corbusier auch für zehn Vorträge einzuladen, die 
er in Rio de Janeiro halten sollte. In den 60.000 Francs, die man ihm 
pro Vortrag bezahlen sollte, wären dann die Honorare für seine archi-
tektonischen Arbeiten inbegriffen.[4]

Sein Aufenthalt in Rio de Janeiro dauerte insgesamt sechs Wochen und 
ging vom 13. Juli bis zum 15. August.[2] Doch auch nach seiner Ab-
reise aus Rio, verfolgte er den Fortschritt der Planungen genau, was aus 
seinem regen Briefwechsel mit Costa hervorgeht. 

Le Corbusiers zweite Reise 1936
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Erster Entwurf, Le Corbusier, 1936Neuer Entwurf, Lucio Costa  1936

Schon zu Beginn seiner Tätigkeit in Rio schlug er dem Entwurfsteam 
vor, den Standort des geplanten Ministeriums zu wechseln. Von der 
Natur Rios begeistert, suchte Le Corbusier nach einem Baugrund mit 
einer besseren Aussicht auf die Bucht von Guanabara. Als er ein solches 
Grundstück fand, bei dem er auch dachte, dass man es für das Gebäude 
nutzen könnte, veränderte er den ursprünglichen Entwurf Costas und 
plante ein horizontales, zur Bucht parallel positioniertes Gebäude (Abb. 
Erster Entwurf Le Corbusier 1936).[3]

Als sich der Minister Capanema schlussendlich doch für das vorherige 
Grundstück im Stadtzentrum aussprach, fehlte Le Corbusier jedoch die 
nötige Zeit, um das Gebäude bis zum Ende zu planen. Enttäuscht von 
dieser Entscheidung schrieb er Lucio Costa am 21.11.1927 aus Paris: 
„Anbei meine Antwort auf den Brief des Minister Capanema, in dem er 
mir mitteilt, dass der Palast nicht am Rande des Meeres gebaut wird, 
aber auf diesem dreckigen Grundstück inmitten des Geschäftsviertels. 
Es tut mir Leid, es hat mir das Herz gebrochen, da ich dort bereits das 
Produkt unserer Zusammenarbeit und inmitten dieser bewunderns-
werten Stadt die landschaftliche Symphonie, in den Himmel emporragen 
sah. Es ist ein Verbrechen es nicht getan zu haben.“[5]

Den zweiten großen Beitrag Le Corbusiers, der einen wichtigen Bestand-
teil der typisch brasilianischen Architektur prägen sollte, bezieht sich 
auf die Wahl der Baumaterialien. Da die Institution des Ministeriums für 
Erziehung und Gesundheit zur Stärkung einer souveränen, nationalen 
Identität Brasiliens beitragen sollte, bestand Le Corbusier auf die 
Wiederaufnahme Regionaler Baumittel. So schlug er die Verwendung von 
Gneis, statt des üblicherweise importierten Marmors vor. Dieses lokale 
Baumaterial wurde seit der Kolonialzeit geächtet und fand meist nur 
noch als Belag für Gehwege Verwendung. Auch schlug Le Corbusier die 
Wiederaufnahme der Azulejos, der weiß-blau glasierten Keramikfließen 

aus der Kolonialzeit Brasiliens, vor (Abb. Skizze Azuleijos, Le Corbusier, 
1936). Diese wurden daraufhin, in neuinterpretierter Weise, für die 
Wandgemälde des Künstler Cândido Portinari genutzt.[6]

Grundsätzlich ist die „Kunst am Bau“ eine Wichtige Forderung Le 
Corbusiers gewesen, die er bereits in seinem Text „L’Architecture et 
les Arts Majeurs“ formulierte, den er während seiner fünftägigen Reise 
nach Rio de Janeiro an Bord des Luftschiff Hindenburg verfasst hatte. 
In diesem Text stellte er die nach der Tradition der Beaux-Arts gelehrte 
Hierarchisierung der Künste in frage. Vor allem der Minister Capanema 
war von dieser Synthese der Künste angetan, die er in einem Brief an 
den Präsidenten Vargas vom 14.07.1937  verteidigte : „Diese beiden 
Künste (Malerei und Plastik) ergänzen die Architektur welche ihrer-
seits nicht ohne sie bestehen kann“.[9] Ein nennenswertes Beispiel für 
diese Integration der Kunst im Bauwerk ist die Plastik „Prometheus“ 
des Künstler Jasques Lipchitz, welche aus der Außenwand des Vortrags-
saales ragt.[9]

Auch den Einsatz der Brise-soleils für die Nordfassade des Büro-
turmes geht auf Le Corbusier zurück. Diese sollten jedoch von den 
brasilianischen Architekten in abgewandelter Form realisiert werden. So 
gestalten Sie die Sonnenschutzpaneele beweglich, statt fest, wie es ur-
sprünglich von Le Corbusier gedacht war.[6] 

Auch die Grundrisse des Gebäudes veränderte Le Corbusier. Er löste die 
starre Raumaufteilung auf und setzt die freie Grundrissgestaltung und 
den fließenden Raum für die Büroflächen durch.[6]

Als 1937 die Pläne dann endlich fertig waren, schreibt Le Corbusier 
an Lucio Costa: „Ihr Palast der Erziehung und Gesundheit scheint mir 
ausgezeichnet. Ich würde sogar sagen, erfüllt vom scharfsinnigen Geist 

Skizze Azuleijos, Le Corbusier, 1936 Skizze Ministerium, Le Corbusier, 1936
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und seiner Ziele bewusst. Bewegend und dienlich. Es gibt keine Wieder-
sprüche oder Ungereimtheiten, die wie in anderen modernistischen 
Werken oft zeigen, dass man keine Ahnung von wahrer Harmonie hat. 
Wird er gebaut dieser Palast? Ja? Umso besser, denn er wird schön sein. 
Er wird wie eine Perle im aquatischen Misthaufen sein. Mein Kompli-
ment, mein „OK“ (wie Sie es doch von mir fordern)“ und stimmt somit 
dem Bau zu.[7]

Die erfolgreiche Zusammenarbeit mit den brasilianischen Architekten 
und die Möglichkeiten die sich ihm in Brasilien boten, haben ihn auch 
lange nach seiner Reise geprägt. So bat er Lucio Costa bis zum Kriegs-
beginn 1939 immer wieder um neue Projekte in Brasilien. Dies geht 
ebenfalls aus ihrer Korrespondenz hervor. So schreibt Le Corbusier in 
einem Brief vom 22.11.1938: „Denken Sie nicht, dass Ihr Land einen 
kleinen Vorteil hätte, in dem es mich als Berater für städtebauliche 
Projekte, insbesondere für die Stadtplanung von Rio, die man wieder 
aufnehmen sollte, oder jegliches andere Projekt, heranziehen würde.“[8]

1943 wurde der Bau des Ministeriums für Erziehung und Gesund-
heit eingeweiht. Da der Ausbruch des zweiten Weltkrieges 1939 zum 
Kontaktabbruch zwischen Le Corbusier und den brasilianischen Archi-
tekten führte, sollte dieser erst 1945 von seiner Vollendung erfahren. 

Der fehlende Kontakt zwischen Le Corbusier und den brasilianischen 
Architekten führte in den letzten Jahren vor dem Bau des Ministeriums 
für Erziehung und Gesundheit, zu Veränderungen, welche die Brasilianer 
an den Ursprünglichen Plänen vornahmen. Das zeigt sich nicht nur an 
den Brise-soleils, sonden beispielsweise auch an der Höhe der Pilotis. 
Diese wurden von ursprünglich 6 auf 10 Meter angehoben und prägen 
die charakteristische Eingangssituation des Gebäudes (Abb. Skizze 
Ministerium, Le Corbusier, 1936).[6]

Was das Campusprojekt angeht, so wurden Le Corbusiers Pläne bereits 
einige Monate nach seiner Abreise aus Rio verworfen, was zur Wieder-
aufnahme der Planungen Marcello Piacentinis führte. Kriegsbedingt 
sollte der Bau jedoch nie fertiggestellt werden.[1]

___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
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Das Ministerium für Erziehung und Gesundheit wurde 1943, während 
des zweiten Weltkrieges fertiggestellt. Es entwickelte sich schnell zur 
Referenz und zum Ausgangspunkt vieler brasilianischer Architekten. 
Auch das durch den Krieg verstärkte Wirtschaftswachstum führte zu 
vielen Bauprojekten, in denen die Gedanken des Ministeriums weiter-
getragen werden konnten.[1] Ein deutscher Architekt und Exilant, der die 
Zeit des Krieges in Brasilien verbrachte, wird sich 1947 im Baumeister 
wie folgt an diese dynamische Zeit erinnern: „Wer hier in den Resten 
des ehemaligen Deutschen Reiches kennt die geradezu phantastische 
Entwicklung Brasiliens in baulicher Beziehung? War man nicht wie 
hinter einer chinesischen Mauer gefangen all die Zeit des grausamen 
Hitler-Regimes hindurch? Wem aber der Sprung ins Freie gelang, wer 
mehr als sieben Jahre in den beiden Millionenstädten Rio de Janeiro und 
Sao Paulo ganz ungestört leben und schaffen durfte, indessen das alte 
Deutschland im tragischen Dunkel mörderischer Zerstörung versank, 
der fühlt sich gerade zu verpflichtet, den Fachkollegen - wenn auch 
nur skizzenhaft - vom Baubetrieb dieses tropischen Großreiches zu be-
richten.“[2]

Die Tätigkeiten der brasilianischen Architekten reduzierten sich 
aber nicht auf die bloße Nachahmung dieses Styles. So nennt der 
brasilianische Architekturtheoretiker Carlos Eduardo Comas den Ein-
fluss Le Corbusiers auf die brasilianische Architektur ein „Domino“, 
indem die brasilianischen Architekten Le Corbusiers Arbeit verstanden 
haben und in der Lage waren, seine Ideen weiterzudenken.[1] Dieser 
weiterentwickelte Modernismus, der als die „brasilianische Moderne“ 
bekannt werden sollte, hatte eine Art Emanzipation ihrer Schöpfer zur 
Folge. Dies geht aus den Briefen hervor, die sich Le Corbusier und die 
brasilianischen Architekten zusendeten. Hatte Lucio Costa beispiels-
weise in seinem ersten Brief an Le Corbusier diesen noch höflich gefragt, 
ob er ihren Entwurf „zu stark von seiner Arbeit beeinflusst oder schlecht 

übersetzt findet“, so änderte sich später der Tonfall deutlich.[3] Den be-
deutenden Beitrag Le Corbusiers zur brasilianischen Architektur wird er 
jedoch nie in Frage stellen. Auch die Gründung der nationalen Archi-
tekturfakultät FNA, durch die Studierenden der ENBA 1944, drückt 
dieses neuentstandene Selbstbewusstsein in der brasilianischen Archi-
tektur aus.[1]

Das Ministerium für Erziehung und Gesundheit gilt seit seinem Bau als 
Startpunkt der brasilianischen Moderne und wurde vielfach Publiziert. 
Da während des zweiten Weltkrieges kein Kontakt zwischen Brasilien 
und dem europäischen Kontinent bestand, reduzierten sich diese Ver-
öffentlichungen vorerst auf den Amerikanischen Raum. Vor allem die 
USA hatten, aus Angst vor dem sich verbreitenden Faschismus, ein 
großes Interesse, die Fortschritte der brasilianischen Architektur für ihre 
Zwecke zu nutzen und starteten 1942, unter der Regierung Roosevelts, 
eine Annäherungskampagne. Nelsen Rockefeller, der die Leitung dieser 
Kampagne übernahm, organisierte daraufhin viele Veröffentlichungen 
und Ausstellungen über die brasilianische Architektur in den USA, 
was zu ihrer schnellen Verbreitung beitrug. Die bekanntesten Bei-
spiele hierfür sind die Ausstellung zur brasilianischen Moderne 1943 im 
MoMA in New York und das 1943 veröffentlichte Buch „Brazil Builds: 
Architecture New and Old, 1532–1942“, welches als erste vollständige 
Zusammenfassung der brasilianischen Moderne gilt.[1] 

Erst 1945, nach dem Ende des zweiten Weltkrieges, erfährt man 
auch in Europa über den Bau des Ministeriums und den Erfolg der 
brasilianischen Architektur, was zu vielen Publikationen führte. Auch 
Le Corbusier erfuhr erst durch diese Veröffentlichungen sowie aus Fotos, 
die ihm Lucio Costa sendete, vom Bau des Ministeriums.[4] 

Die Zeit nach 1945 und der Konflikt 
Le Corbusiers mit den brasilianischen 
Architekten
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Als er Kenntnis über den großen Erfolg des Ministeriums nahm, wurde 
Le Corbusier wütend, da er seiner Meinung nach nicht ausreichend An-
erkennung für seine Beteiligung am Projekt erhalten hatte und forderte 
weitere Honorare.[1] So schreibt er in einem Brief an Lucio Costa: „Gestern 
Abend, als ich Gast am Bankett in der „Maison de l’Amérique latine“, an 
der place de l’Étoile in Paris war, verkündete der Minister für Wiederauf-
bau Frankreichs, welcher der Gastgeber war, dass die Sonderausgabe der 
„Architecture d’Aujourd’hui“ über Brasilien weltweit einen überwältigenden 
Erfolg hatte, mit 11.000 verkauften französischen und 5000 verkauften 
portugiesischen Exemplaren und dass die brasilianische Botschaft sogar eine 
neue Auflage bestellt hätte. Die anderen Gäste um mich lachten leise. In der 
Tat ist Le Corbusier bekannt dafür oft am Hungertuch zu nagen, während 
die Anderen ihren Geschäften nachgehen und als nette Beigabe gibt man ihm 
dann noch zu verstehen, dass er ein schöner Dummkopf ist.“[5] 

Diese Kränkungen veranlassten ihn dazu die 1945 von Lucio Costa ge-
sendeten Bilder des Ministerium nachzuzeichnen und in seinem Buch 
„Oeuvre complètes“ als eigene Zeichnungen zu veröffentlichen.[1] Weitere 
Publikationen, wie die im September 1947 herausgebrachte Sonder-
ausgabe der „Architcteture d’Aujourd`hui“ zur brasilianischen Archi-
tektur, sollten sich auf dieses Buch Le Corbusiers stützen und diesen 
Zeichnungen zu weiterer Verbreitung verhelfen. Als Lucio Costa sich 
bewusst wird, was Le Corbusier mit seinen Bildern angestellt hatte, 
antwortete er ihm am 27.11.1949: „Die Zeichnungen die Sie nachträglich 
anhand von Fotos des fertigen Gebäudes gezeichnet und als originale 
Entwurfszeichnungen veröffentlicht haben, fanden wir alle peinlich.“[6] 

Auch weigert sich Le Corbusier bei der Eröffnung seiner Ausstellung in 
Sao Paulo zu erscheinen und bat stattdessen den Direktor des Museums, 
Pietro Maria Bardi, Ehemann Lina Bo Bardis, eine Anklageschrift unter 
das Bild des Ministeriums zu hängen.[7] 
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livro, de Philip Goodwin, apresenta as primeiras manifestações da arquitetônica 
moderna no Brasil fotografadas em sua maior parte por George Everard Kidder Smith. 
Essa publicação chamou a atenção para uma arquitetura moderna especificamente 
brasileira, apresentando as obras que destacavam uma novidade no panorama 
internacional, como os edifícios públicos modernos, entre eles, o Ministério de 
Educação e Saúde Pública (1936) reforçado pela construção do Pavilhão Brasileiro na 
Feira Mundial de Nova York em 1939. Goodwin inaugura uma matriz de leitura que 
marcará de forma significativa a historiografia sobre o assunto2. 
Após a edição do Brazil Builds, e à recepção por ele conquistada, uma série de artigos e 
números especiais de revistas internacionais especializadas serão dedicados à 
arquitetura moderna brasileira. 
Primeiramente destacaremos como ocorre a recepção desta exposição nas revistas 
européias e entre elas os números especiais das revistas The Studio (1943), The
Architectural Review (1944) e  L’Architecture d’Aujourd’hui (1947).  
Apresentaremos também a recepção presente em outros números especiais dedicados ao 
Brasil das revistas: L'Architecture d'Aujourd'hui (1952), Aujourd’hui, Art et 
Architecture (1964) e Zodiac (1960). 

2. The Studio – número especial – outubro de 1943 

Fig. 1: Capa do número especial dedicado ao Brasil – The Studio (outubro de 1943) e 
página 121 com artigo de Paulo T. Boavista, “Modern Architecture”. 

                                                
2 Martins, C. A. F. Arquitetura e Estado no Brasil: elementos para uma investigação sobre a constituição 
do discurso modernista no Brasil; a obra de Lucio Costa. São Paulo. Dissertação (Mestrado) – FFLCH-
USP 
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Fig. 2: Capa do número especial dedicado ao Brasil – The Architectural Review (março 
de 1944) 

Segundo o editorial6, o fato do Brasil produzir “de repente” uma arquitetura nova, 
dando origem a Exposição apresentada ao MoMA e que na época estava para ser 
inaugurada em Londres7 deu origem a este número especial.   

O Brasil será apresentado com os artigos: “Brazil: The Background” de J. de Sousa-
Leão8; “The Brazilian Style”, de Sacheverell Sitwell9 e “The Architects and the Modern 

                                                
6 Nesta época a revista é editada por Nikolas Pevsner que dá continuidade ao trabalho já desenvolvido 
desde 1937, uma série de documentações e análises do Movimento Moderno, como também a sua leitura 
de existir uma linha contínua do movimento Arts and Crafts ao Movimento Moderno ampliando, e 
aprofundando os estudos teóricos e históricos. A tese de seu livro de 1936, “Pioneers of the Modern 
Movement from William Morris to Walter Gropius”, era que as raízes do Movimento Moderno estavam 
na tradição inglesa. J. M. Richrad, editor da revista se ausenta de sua redação entre 1942 e início de 1946. 
7 Segundo Anna Beatriz Galvão , em sua pesquisa realizada no arquivo do MoMA, no Departamento de 
Circulação das Exposições, não foi encontrado nenhum documento que comprove a ida da exposição 
Brazil Builds para Londres. Em pesquisa realizada pela autora nos periódicos, Journal of the Royal 
Institute of British Architects (RIBA Journal), e no Architect’s Journal, também não foi encontrado 
nenhuma chamada para esta exposição nesta época. 
8 Conselheiro da Embaixada Brasileira em Londres, historiador e notável colecionador de Arte Colonial, 
nascido em 1897 em Pernambuco, foi membro do Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro, escreveu 
sobre a história do Brasil. Em 1937 escreveu “Frans Post: seus quadros brasileiros”, notas sobre o pintor e 
sua obra. Em 1942 escreveu “Palácio Itamaraty: resenha histórica e guia descritivo”. Rio de Janeiro : 
Ministério das Relações Exteriores. Em 1943 o artigo ‘Brazilian Colonial Architecture’ na revista  The 
Studio. Em abril de 1944 será publicado o artigo ‘Portuguese tiles in brazilian architecture’, na Burlington 
Magazine. 
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4. L’Architecture d’aujourd’hui – Brésil - números especiais  
Os números especiais da revista francesa L’Architecture d’Aujourd’hui11 entre a década 
de 1940 e 1960, traz a arquitetura brasileira em três momentos distintos. Primeiro, com 
o número especial de setembro de 1947, apresentando a arquitetura brasileira a França 
depois da segunda guerra e relatando o Brazil Builds, num segundo momento, com o 
número especial de agosto de 1952, apresentando novos exemplos a partir de um 
contexto específico criado a partir do interesse pela produção da época e pelas 
interlocuções entre Brasil e Europa, e num terceiro momento com a inauguração de 
Brasília. Sendo assim, veremos que vários fatos constroem a recepção da arquitetura 
moderna brasileira na Europa.  

Fig. 4: Capas dos números especiais sobre o Brasil, L’Architecture d’Aujourd’hui (setembro 1947), L’Architecture 
d’Aujourd’hui (agosto de 1952)

                                                
11 L’Architecture d’Aujourd’hui foi criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen, que 
não chegou a ver o 1º número da revista publicado em novembro de 1930. André Bloc permaneceu como 
diretor até sua morte em 1966. inicia sua publicação em novembro de 1930 com uma tiragem de 1200 
exemplares. Criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen que iniciam a preparação dos 
três primeiro número. A revista será dirigida por André Bloc desde o primeiro número até sua morte em 
1966. O corpo de redação é constituído por um um Chefe de Redação, um “Comitê de Patronage” 
(autoridades parisienses e uma jovem guarda defensora do movimento moderno, cuja a maior parte são 
imigrantes), Correspondentes ( de vários países) e uma Secretária Geral. Pierre Vago foi redator chefe 
entre 1931 e 1947. Alexandre Persitz foi redator chefe entre 1947 e 1964. 

Beispiele Publikationen
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4. L’Architecture d’aujourd’hui – Brésil - números especiais  
Os números especiais da revista francesa L’Architecture d’Aujourd’hui11 entre a década 
de 1940 e 1960, traz a arquitetura brasileira em três momentos distintos. Primeiro, com 
o número especial de setembro de 1947, apresentando a arquitetura brasileira a França 
depois da segunda guerra e relatando o Brazil Builds, num segundo momento, com o 
número especial de agosto de 1952, apresentando novos exemplos a partir de um 
contexto específico criado a partir do interesse pela produção da época e pelas 
interlocuções entre Brasil e Europa, e num terceiro momento com a inauguração de 
Brasília. Sendo assim, veremos que vários fatos constroem a recepção da arquitetura 
moderna brasileira na Europa.  

Fig. 4: Capas dos números especiais sobre o Brasil, L’Architecture d’Aujourd’hui (setembro 1947), L’Architecture 
d’Aujourd’hui (agosto de 1952)

                                                
11 L’Architecture d’Aujourd’hui foi criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen, que 
não chegou a ver o 1º número da revista publicado em novembro de 1930. André Bloc permaneceu como 
diretor até sua morte em 1966. inicia sua publicação em novembro de 1930 com uma tiragem de 1200 
exemplares. Criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen que iniciam a preparação dos 
três primeiro número. A revista será dirigida por André Bloc desde o primeiro número até sua morte em 
1966. O corpo de redação é constituído por um um Chefe de Redação, um “Comitê de Patronage” 
(autoridades parisienses e uma jovem guarda defensora do movimento moderno, cuja a maior parte são 
imigrantes), Correspondentes ( de vários países) e uma Secretária Geral. Pierre Vago foi redator chefe 
entre 1931 e 1947. Alexandre Persitz foi redator chefe entre 1947 e 1964. Der Konflikt mündete schlussendlich in einem Zwischenfall Le 

Corbusiers mit einem Journalisten in Paris. Le Corbusier hatte dessen 
Interview auf die Frage: „Was denken Sie über die modernistische Archi-
tektur in Brasilien?“, entsetzt verlassen.[7] 

Auch seitens des brasilianischen Staates hatte sich, nach dem Ende der 
Regierung Vargas 1945, das Interesse an Le Corbusier verändert. Dieser 
wollte nunmehr die brasilianische Moderne als seine eigene Erfindung 
preisen und den Einfluss Le Corbusiers in der Öffentlichkeit mög-
lichst geringhalten. So wurde Le Corbusier bei Veranstaltungen nicht 
mehr eingeladen und auf seine Bitte um Honorare für die Planung des 
Ministeriums, antwortete ihm der Botschafter lediglich: „1936–1947=11 
Jahre; Das ist abgelaufen, hinfällig, es ist nutzlos dieses Gespräch 
weiterzuführen.“[7]

Eines der charakteristischen Merkmale der Avant-Guarde ist nach José 
Carlos Durand die Aufwertung des gemeinsamen Werkes bei gleich-
zeitiger Wahrung des einzelnen Beitrages. Diese Besonderheit führt zu 
einer geteilten Urheberschaft, bei der der Beitrag jedes Einzelnen un-
bestimmt bleibt. Dies bürgt jedoch die Gefahr einer unberechtigten An-
eignung gewisser Ideen aus dem Gesamtwerk. Im Falle des Ministeriums 
für Erziehung und Gesundheit führte diese unbestimmte Urheberschaft, 
gemeinsam mit der Politisierung und Nationalisierung des Projektes in 
den Jahren nach 1945, zu einem Konflikt zwischen Le Corbusier und den 
Brasilianern.[1] 

Nach einer längeren Zeit angespannter Verhältnisse zwischen Le 
Corbusier und Lucio Costa, versuchte sich dieser mit Le Corbusier 
wieder zu versöhnen. Dazu schlug er Le Corbusier für den 
brasilianischen Architekturpreis vor und lud ihn als Jurymitglied zu 
zwei der Biennalen in Sau Paulo ein. Später folgte auch eine materielle 

9º seminário docomomo brasil  
interdisciplinaridade e experiências em documentação e preservação do patrimônio recente 

brasília . junho de 2011 . www.docomomobsb.org 
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Os números especiais da revista francesa L’Architecture d’Aujourd’hui11 entre a década 
de 1940 e 1960, traz a arquitetura brasileira em três momentos distintos. Primeiro, com 
o número especial de setembro de 1947, apresentando a arquitetura brasileira a França 
depois da segunda guerra e relatando o Brazil Builds, num segundo momento, com o 
número especial de agosto de 1952, apresentando novos exemplos a partir de um 
contexto específico criado a partir do interesse pela produção da época e pelas 
interlocuções entre Brasil e Europa, e num terceiro momento com a inauguração de 
Brasília. Sendo assim, veremos que vários fatos constroem a recepção da arquitetura 
moderna brasileira na Europa.  

Fig. 4: Capas dos números especiais sobre o Brasil, L’Architecture d’Aujourd’hui (setembro 1947), L’Architecture 
d’Aujourd’hui (agosto de 1952)

                                                
11 L’Architecture d’Aujourd’hui foi criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen, que 
não chegou a ver o 1º número da revista publicado em novembro de 1930. André Bloc permaneceu como 
diretor até sua morte em 1966. inicia sua publicação em novembro de 1930 com uma tiragem de 1200 
exemplares. Criada em fim de 1929 por André Bloc e Marcel Eugène Cahen que iniciam a preparação dos 
três primeiro número. A revista será dirigida por André Bloc desde o primeiro número até sua morte em 
1966. O corpo de redação é constituído por um um Chefe de Redação, um “Comitê de Patronage” 
(autoridades parisienses e uma jovem guarda defensora do movimento moderno, cuja a maior parte são 
imigrantes), Correspondentes ( de vários países) e uma Secretária Geral. Pierre Vago foi redator chefe 
entre 1931 e 1947. Alexandre Persitz foi redator chefe entre 1947 e 1964. 
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Na segunda parte dedicada ao Brasil denominada de “Atualidades”  apresentam as 
diversas realizações de arquitetos brasileiros e mais uma vez a revista se concentra na 
produção entre a região de São Paulo e Rio de Janeiro.   
Não há uma análise crítica da revista pelos seu diretor e editores, Brasília é apresentada 
pelas autoridades que a construíram e pelos seus arquitetos sendo assim é apresentada 
pela visão dos brasileiros. Destacamos a importância da documentação fotográfica 
realizada exclusivamente por Marcel Gautherot que utiliza a fotografia como 
instrumento de interpretação da arquitetura e da cidade. O urbanismo e a arquitetura de 
Brasília são revelados por meio da trama de imagens e fragmentos de textos reunidos 
nas paginas da revista. Mais uma vez a arquitetura moderna brasileira é apresenta pelo 
olhar dos brasileiros. 

5. Zodiac – Rapporto Brasile – nº 6 - 196015

Fig.8: Zodiac – Rapporto Brasile (6) capa, 128, 1960 

A próxima revista a ser analisada é a Zodiac, publicada em 1960, não se trata 
propriamente dito, de um número especial, mas apresenta a sua opinião em relação à 
produção da arquitetura brasileira na época da inauguração de Brasília, a partir de um 
“Rapporto Brasilie” com textos de Bruno Alfieri, “Rino Levi: uma nuova dignità 
all'habitat” e “João Vilanova Artigas: ricerca brutalista”; de Flávio Motta, “Introduzione 

                                                
15 Zodiac, revista internacional italiana, fundada por Adriano Olivetti tendo como diretor Bruno Alfieri e 
como colaboradores alguns arquitetos representantes dos CIAM, Ernesto Nathan Rogers, Siegfried 
Giedion e Le Corbusier, foi a revistas que deu origem a esta pesquisa, pois foi através de suas páginas e 
de seu material fotográfico que estas fontes impressas nos chamaram a atenção pela primeira vez. O 
interesse por este trabalho se despertou a partir de um primeiro estudo do nº 6, de 1960, que possui uma 
documentação sobre o Brasil intitulada “Rapporto Brasile”.  
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15 Zodiac, revista internacional italiana, fundada por Adriano Olivetti tendo como diretor Bruno Alfieri e 
como colaboradores alguns arquitetos representantes dos CIAM, Ernesto Nathan Rogers, Siegfried 
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região de Goiás na qual situa-se, e do país  inteiro. 
É a primeira das revistas até agora apresentada que traz uma crítica a arquitetura 
brasileira nas leituras de seu editor e do texto de Bruno Zevi sobre a arquitetura e 
urbanismo moderno de Brasília.  

6. Aujordu’hui art et Architecture18 nº 46 de julho de 1964 

Fig. 8: Aujordu’hui art et Architecture (46): capa, 36-7 de julho de 1964 

O último número especial a ser analisado é a Aujordu’hui art et Architecture de julho de 
1964, revista francesa também dirigida por André Bloc e realizada por Pierre 
Lacombe19.  
Como é de interesse da revista a arquitetura de Brasília é mostrada dentro de um 
contexto da arte brasileira. Além Brasília, apresenta a arquitetura recente de Niemeyer, 
Reidy e o paisagismo de Burle Marx. Brasília é mostrada por meio de um rico acervo 
fotográfico realizado por Marcel Gautherot. 
                                                
18 Paralelamente à  AA, Bloc criou uma outra publicação, Art d’Aujourd’hui, cujo primeiro número 
aparece em junho de 1949. Da redação desta revista, que promove deliberadamente a arte abstrata, à qual 
Bloc se converteu, participam regularmente Edgard Pillet, Leon Degand, Pierre Faucheux, Pierre Guégen, 
Michel Seuphor, Julien Alvard. Esta revista foi publicada entre 1949 e 1954. Art Aujourd’hui continua em 
1955 com novo titulo: Aujourd’hui: art et architecture. Não tinha um comitê de redação; aparece somente 
o nome de André Bloc, como diretor e regularmente a colaboração de Pierre Lacombe. A revista pára de 
ser publicada em outubro de 1967, depois da morte de André Bloc. Art d’Aujourd’hui e depois 
Aujourd’hui: art et architecture falavam de arte e da síntese das artes, ou seja, da integração das artes 
plásticas moderna na arquitetura urbana e privada. Torna-se também para Bloc um excelente meio de se 
apresentar não somente  como amante da arte e defensor de uma certa forma de expressão artística, mas 
também como um artista. 
19 O editorial agradece a colaboracao de Varenka e Olivier Marc e as excelentes fotografias de Marcel 
Gautherot.  
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Entschädigung, indem Lucio Costa Le Corbusier für die Vollendung 
seines Projektes der Maison du Brésil in Paris engagierte. Aufgrund der 
vielen Änderungen, die Le Corbusier an seinem ursprünglichen Ent-
wurf vornahm, lehnte Lucio Costa jedoch später die Urheberschaft am 
Projektes ab.[1] 

Die persönliche Beziehung der Beiden hingegen überlebte und hielt 
bis zum Tode Le Corbusiers 1965. Davon zeugen die vielen Briefe, in 
denen sie teilweise gar nicht mehr über berufliche, sondern nur noch 
über private Themen, wie beispielsweise den Tod Lucio Costas Mutter, 
redeten. In den 60er Jahren setzte sich Le Corbusier auch für die Re-
habilitation des Ehemanns der Tochter Lucio Costas ein, welcher im 
Zuge politischer Unruhen ins Exil gehen musste.
___

Text: Henri-Pierre Finkeldei, Student der Universität Stuttgart
[1] Durand, José Carlos: Négociation politique et rénovation 
de l‘architecture. In: Actes de la recherche en sciences socia-
les. Vol. 88. Paris: Le Seuil.
[2] Freckmann 1947: Bauen in Brasilien. In: Baumeister. 44/
Juli 1947, 227.
[3] Lucio Costa an Le Corbusier, 26.06.1936, Fondation C.
[4] Chiarelli, S.R.; Verde Zein, R.: Le Corbusier et les relations 
avec le Brésil. Masterarbeit an der Fakultät für Architektur 
und Stadtplanung, Mackenzie Presbyterian University Sao 
Paulo 2015.
[5] Le Corbusier an Lucio Costa, 23.12.1949, Fondation C.
[6] Lucio Costa an Le Corbusier, 27.11.1949, Fondation C.
[7] Le Corbusier an P. M. Bardi, 18.10.1949, Fondation C.
Abbildung Beispiel Publikationen.
Abbildung Azuleijos: Architecture d‘Aujourd‘hui. 13/ Septem-
ber 1947.
Abbildung Synthèse des Arts Majeurs: Architecture d‘Au-
jourd‘hui. 13/ September 1947.
Abbildung Ministére de l‘éducation et de la santé publique: 
Architecture d‘Aujourd‘hui. 13/ September 1947.
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Auf den folgenden Seiten werden aus den 126 Briefen der Korrespondenz 
Le Corbusiers mit Lucio Costa und den brasilianischen Architekten, 
welche ich im Zuge meiner Arbeit zusammengetragen habe (Archive 
der Fondation Le Corbusier, Paris), eine Auswahl an sechs Briefen vor-
gestellt. Diese fielen aufgrund ihrer großen Relevanz für die Entstehung 
der brasilianischen Moderne auf. Die zwei ersten Briefe stammen aus 
der Zeit vor der Fertigstellung des Ministeriums für Erziehung und 
Gesundheit und beschreiben die Dynamik der Zeit sowie die Gescheh-
nisse, die zur Kooperation Le Corbusiers mit Lucio Costa führten. Die 
vier weiteren Briefe kommen aus der Zeit nach der Fertigstellung der 
Ministeriums. Sie beschreiben den Konflikt zwischen Le Corbusier und 
den Brasilianern und verdeutlichen die Bedeutung Le Corbusiers für die 
Entstehung der brasilianischen Moderne. Da es sich bei diesen Briefen 
um Quellen handelt, halten sich meine Übersetzungen möglichst streng 
an den existierenden Texten. Lediglich bei Sprichwörtern bin ich vom 
Ursprungstext abgewichen, um den Gesamtzusammenhang zu wahren. 
Le Corbusier ist nicht zwingend für sein literarisches Talent bekannt 
geworden. Seine Schreibweise gleicht mehrheitlich dem gesprochenen 
Französisch, ist infolgedessen oft theatralisch und emotional überhöht, 
was ich auch in der Übersetzung versucht habe wiederzugeben. 

Die Bearbeitung jedes Briefes gliedert sich folgendermaßen:
- Vorbemerkung und zeitliche Einordnung
- Übersetzung
- Originalbrief

Auszüge aus der Korrespondenz 
Le Corbusiers
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Brief Lucio Costas an Le Corbusier vom 26.06.1936: 
Anfang Juni 1936 hatte Lucio Costa den Minister Capanema um Erlaub-
nis gebeten, Le Corbusier in sein Entwurfsteam für das Ministerium für 
Erziehung und Gesundheit aufzunehmen. Daraufhin schrieb Lucio Costa 
Le Corbusier diesen Brief, um ihm die Geschehnisse um das Projekt des 
Ministeriums für Gesundheit und Erziehung zu schildern und ihn, um 
die Mitarbeit in seinem Entwurfsteam zu bitten. Lucio Costa schildert 
ebenfalls seine erste Begegnung mit Le Corbusier 1929 sowie den Weg 
vom klassischen, akademischen Architekten zum „Konvertierten“ der 
modernistischen Architektur. 

„Le Corbusier,

jetzt wo Ihre Reise zu ende ist, werde ich Ihnen die Ereignisse schildern, 
welche zu diesem guten Ende geführt haben und bei denen der Zu-
fall seine Rolle spielt. Denn Ihr Werk ist nicht normal, damit meine 
ich, keine logische Konsequenz aus einer kollektiven Geisteshaltung 
oder, bescheidener ausgedrückt, die Geisteshaltung einer Elite, die dem 
Verständnis Ihrer Botschaft zugeneigt ist – ganz im Gegenteil. Eine 
kleine Zahl versteht – wenn auch nicht in seiner kompletten Schön-
heit – wenigstens teilweise Ihr Werk; die große Mehrheit – ohne den 
tiefgründigen, realistischen Sinn, den es beinhaltet, an seiner aktuellen 
Relevanz und seiner zukünftigen Tragweite zu erfassen (auf den Punkt 
gebracht, durch ein neues soziales Gleichgewicht, das sich durchsetzt) – 
verkennt Sie. 

Man kennt Ihren Namen, man hat paar Sätze hier und da von Ihnen 
gelesen: „Wohnmaschine“ hat die Welt umrundet, ohne dass man seinen 
wahren Sinn verstanden hätte (die Idee der „Maschine“ wird sehr 
unbedacht verbunden mit Ketten, Rädern usw.). Ich sage dies an die 
falschen Zeugen, die überall wie Würmer wimmeln: „Es ist besser nicht 

von Le Corbusier zu wissen - statt zu behaupten, ihn in `kleine Teilen` zu 
verstehen. Es handelt sich hierbei um eine totale Sache, einem kristall-
klaren Block, man muss es schon umrunden, um seine ganze, imposante 
Größe bestimmen zu können.
Das Saatgut von dem Sie mit Mr. Monteiro geredet hatten ist also noch 
nicht gekeimt - nur das eine oder andere vielleicht. Während Ihrer Reise 
nach Rio 1929 bin ich Ihnen zuhören gegangen: Die Konferenz war an 
ihrer Hälfte angelangt, der Saal war voll: Fünf Minuten später habe ich 
den Saal empört verlassen, tief davon überzeugt, dass Sie ein absoluter 
„Wichtigtuer“ seien.
___

Ich verstehe jedoch gut die anhaltenden Missverständnisse, denn die 
Mehrheit steht noch an diesem Punkt.
Damit. . . . . . . . . .  eine Revolution auf die brasilianische Art (mit 
kleinem r das man nicht spricht). Einige Monate Später – dank der 
Intervention von Manuel Bandeira und von Rodrigo Mello Franco de 
Andrade, elitäre Geister, deren Namen Sie sich merken sollten – bekam 
ich. . . . . die Leitung der École des Beaux Arts de Rio. 

Inzwischen hatte sich jedoch ein Umbruch in meinem Denken vollzogen. 
Vom „Traditionalisten“, der ich im wahren Sinne des Wortes war, konnte 
ich nach und nach den Wiederwillen besiegen, den Ihre Bücher bei mir 
auslösten und auf ein Mal, wie eine Enthüllung, erstrahlte die blühende 
Schönheit Ihrer Ideen. In meiner tiefen Dankbarkeit und in meinem be-
dingungslosen Glauben als neuer Konvertierter Ihrer Ideen, versuchte 
ich die jungen Studenten zu „retten“. Neun Monate später - was auch 
vernünftig war, da es sich um eine Befreiung für mich handelte - schmiss 
man mich vor die Tür und überhäufte mich mit bösen Beschimpfungen.

Brief Lucio Costas an Le Corbusier vom 
16.06.1936

VI_A_01-04524_H
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Vier Jahre lange wurde ich dafür verurteilt. Im September 1935 ruft 
man mich dann ins Bildungsministerium. Man muss dazu sagen, dass 
der Minister Capanema, als Kabinettsvorsitzenden Carlos Drummond 
de Andrade hat: Einen Poeten – das bedeutet, jemand der, wie Bandeira, 
einen Sinn für die „wahre“ Realität hat und weis wie man diese ver-
mittelt (schließen Sie daraus nicht, dass sie hier wie Pilze wachsen, die 
Poeten; ganz im Gegenteil, wir haben gerade 3 oder 4 auf 8.522.000 km2). 
Da er sich, wie es scheint, über mein kleines Abenteuer an der Uni-
versität erkundigt hatte, hat er beim Minister in meinem Sinne inter-
veniert – Kurz: Ich wurde mit ihm in Verbindung gestellt, der enttäuscht 
___

von den Resultaten eines Wettbewerbes, den er für das neue 
Ministeriumsgebäude hat ausloben lassen (Der Entwurf, der den ersten 
Preis gewonnen hat, ist absolut bescheuert), mich und andere Archi-
tekten dessen Namen Sie schon haben, für einen neuen Entwurf beauf-
tragt hat.
Er war gerade dabei auch für die neue „Cité Universitaire“ die ersten 
Schritte für ihre Planung zu machen (die neue Konstitution sichert 10% 
des Haushaltes für die Erziehung und die Gesundheit) und informierte 
mich über die Einladung Piacentinis zu dem Wettbewerb, als er mich 
nach meiner Meinung bat. „Es ist bedauerlich“, antwortete ich ihm tief 
berührt. Und dann erklärte ich ihm die derzeitige Lage der Architektur 
im Hinblick auf die neuen Bautechniken und der daraus resultierenden 
neuen ästhetischen Möglichkeiten, sowie meiner Gedanken zur sozialen 
Situation und Ihrem Aufruf zur Autorität und schloss mein Plädoyer mit 
diesen Worten ab: „Es gibt hunderte Piacentinis, überall und zu jedem 
Zeitpunkt, es braucht aber Jahrhunderte für einen Corbusier!“
Es war jedoch schon zu spät, die Akademie hatte sich schon auf den Weg 
nach Genua gemacht. Zehn Tage lang spazierte er durch die Stadt, um 
seine Meinung über die Grundstückswahl kund zu tun, skizzierte und 

ging dann wieder zurück nach Italien, mit der klaren Absicht so schnell 
wie möglich wiederzukommen, sobald das Programm klar und eine Ent-
scheidung für das Grundstück getroffen wurde.
Eine Kommission aus Professoren organisiert das Programm, das noch 
nicht ganz fertig ist (auf Nachfrage waren es: 100.000 m2 x 4 Geschosse). 
Eine andere Kommission, die sich auf die Fakten Piacentinis stützt, hat 
endgültig das Grundstück entschieden, welches durch acht Eisenbahn-
strecken geteilt wird (Regionalzüge, die im 3 auf 3 Minuten Takt fahren) 
und von wo aus man nicht ein Mal das Meer sieht. 
___

Übrigens eine schöne Situation für anderswo, aber doch sehr traurig für 
Rio. In Wirklichkeit gibt es kein Anderes, das zur Verfügung stand oder 
groß genug ist. Erinnern Sie sich an Rio: Die Berge, das Meer – die Ge-
bäude haben den Rest eingenommen. 

Ich habe mich beim Minister Capanema nochmals dafür eingesetzt, dass 
man Sie für die Aufgabe ruft. Unnötig: Es gibt die Italienische Botschaft, 
es gibt Piacentini, der sein Bestes gegeben hat; Brasilien verkauft Fleisch 
und Kaffee an die Marionetten des „Duce“ in Afrika, usw. Die Zeit ver-
geht . . . und überall sind Reaktionäre.

Vor etwa drei Monaten hat der Minister eine Kommission aus fünf 
Architekten gegründet, die für das gewählte Grundstück und mit 
dem vorläufigen Programm, Pläne erarbeiten soll, immer noch mit 
der Idee, Piacentini als Berater wiederkommen zu lassen. Ich gehöre 
zu dieser Kommission und nutze es, um auf die Eigentliche Aufgabe 
zurückzukommen, dieses Mal mit einem Ergebnis: Der Minister hat 
zugestimmt, dass wir uns inoffiziell mit Ihnen in Verbindung setzen, 
um die Bedingungen zu erfragen, unter denen Sie nach Rio kommen 
würden, um einige Vorträge zu halten und um Ihre Meinung zum 
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Ministeriumsprojekt, von dem ich Ihnen anbei Kopien sende, zu geben 
sowie um uns einige Hinweise darüber zu geben, wie wir mit dem 
Projekt der Cité Universitaire weitermachen sollen. Es ist so, dass Mr. 
Monteiro mit viel Sympathie und gutem Willen sich an dieser Sache 
beteiligt hat. Wir verdanken Ihm die gelungenen Verhandlungen. Den 
Rest kennen Sie nun schon im Detail – die Gefahr einer Niederlage und 
schlussendlich die Zustimmung seiner „Majestät“ dem Präsidenten.
___

Ich werde Sie nun in ein Detail einweihen, über das ich noch nicht mit 
Mr. Monteiro sprechen konnte. 
Gestern habe ich dem Minister dies vorgeschlagen:
Statt die Universität auf dem gewählten Ort zu bauen, sie glatt ins 
Meer stellen. Eine wahrhaft lakustre Siedlung in der Lagune Rodrigo de 
Freitas, an die Sie sich vielleicht erinnern. Er schaute mich besorgt an: 
„In das Wasser?!“
Es ist so dass die reinsten Ideen - damit meine ich ohne Anschluss von 
Erde zu Erde, wie bei den bekannten Lösungen – die Eigenschaft haben, 
die Menschen zu empören. Das wissen Sie sicher besser als ich.
Ich habe ihm nochmal Ihre städtebaulichen Projekte vorgestellt, um ihm 
zu zeigen, dass es doch das Einfachste der Welt wäre, alles auf Pilotis 
und Viadukte zu stellen, die dort absolut angebracht wären und dass 
die gigantischen Gärten auf den Dächern der Gebäude, geschützt durch 
Sonnensegel, wunderbar für Spaziergänge dienen würden. Im Kontrast 
zu der klaren Architektur gäbe es dann Inseln, auf denen sich der ganze 
Überfluss der Natur verbreiten könnte ohne gestört zu werden. Dies 
alles verbunden durch Viadukte und Brücken und natürlich begrenzt 
durch die Ränder des Sees. Schlussendlich der Rahmen der Berge, des 
Himmels, der Sonne, des Wassers. Endlich was Einmaliges in der Welt 
und von lyrischem Potential, das Ihnen gerecht wird.
Er sprach mich dann auf Venedig an und ich erklärte ihm, dass es das 

genaue Gegenteil wäre mit den Wasserstraßen, da die Oberfläche von 
allen Unterbrechungen verschont wäre und sich unter den Gebäuden 
weiter entfalten könnte (dazu hat die Lagune etwa 3 Millionen m2 für die 
100.000 m2 Gebäude). Er ist heute Mittag mit mir mitgekommen, um die 
Sache vor Ort zu betrachten.
Die Intelligenz und Klarheit des Minister Capanema scheint mir ge-
willt zu sein, diese Idee im Prinzip zu akzeptieren, nur hat er Bedenken 
über den Presseskandal, den es auslösen würde sowie der öffentlichen 
Meinung, die noch nicht für einen solch „ungewöhnliche“ Vorschlag 
bereit ist.
Unter diesen Umständen scheint uns Ihre Reise notwendig. Noch ein 
Wort. Eine Ihrer Aufgaben würde darin bestehen, dem Minister Ihre 
Meinung über das Projekt, von dem ich Ihnen anbei Bilder sende, zu 
äußern. Wenn es Ihnen nicht gefällt, dann sagen Sie es uns ganz ehrlich, 
aber bitte sagen Sie Mr. Capanema nicht zu direkt: „Es ist hässlich... sie 
haben mich nicht verstanden“, ansonsten wären wir sofort gefeuert, da 
die „Anderen“ das Projekt schon verurteilt haben und wir Sie sehr ernst 
nehmen.
Der grundsätzliche Teil gehorcht den lokalen Begebenheiten. Somit: 
Mittags – Arbeitsräume (fast keine Sonne), Wände aus Glas; Osten - 
Arbeitsräume (man arbeitet dort von 11 bis 5), lange Fenster; Norden – 
Eingang, Treppen und Nebenräume (fast den ganzen Tag in der Sonne), 
„Brise-Soleil“; Westen – Bewegungsflächen, Hermetischer Konferenzsaal 
– Glasstein (Klimaanlage). 
Letztlich, wenn Sie es zu stark von Ihrer eigenen Arbeit beeinflusst oder 
schlecht übersetzt finden, dann könnte Ihnen dies nützlich sein:
„Kraft seiner eminenten Funktionalität – und obwohl die sozialen 
und technischen Anforderungen, denen es sich unbedingt unterordnen 
muss, einer rein plastischen Ordnung unterliegt - ist die Architektur 
unter allen Künsten diejenige, die sich am wenigsten die Dynamik des 
Individualismus erlauben kann.“
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___

Falls ausnahmsweise, geniale Architekten in den Augen der Zeitgenossen 
als verwirrend originell erscheinen (Brunellesco am Anfang des XV. 
Jahrhundert, aktuell Le Corbusier), dann bedeutet es, dass sich ihn ihren 
Werken die bislang unartikulierten Elemente einer neuen Architektur 
klar und in perfektem Gleichgewicht definiert haben. 
Man darf daraus nicht schließen, dass man, nur weil man Talent besitzt, 
diese „Heldentat“ wiederholen kann. Die Aufgabe ist viel bescheidener: 
Respektieren, indem man die Prinzipien und die neuen Verhältnisse einer 
ästhetischen Ordnung, die im Normalfall von den Wegbereitern erstellt 
wurden, auf die neuen Umstände präzise anpasst.“

Das wäre es – und bis bald

Lucio Costa“
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Le Corbusier, welcher zwei Jahre zuvor an den Plänen für das 
Ministerium mitgewirkt hatte, äußert sich zuversichtlich über die Zu-
sammenarbeit mit den brasilianischen Architekten. Le Corbusier bittet 
Lucio Costa infolgedessen, sich um weitere Projekte, insbesondere für 
die Stadtplanung Rio de Janeiros, mit der sich Le Corbusier schon 
während seiner ersten Reise 1929 beschäftigt hatte, einzusetzen. 

„Lieber Freund,

Sie geben mir wirklich zu wenig Neuigkeiten. Das ist nicht nett von 
Ihnen. Ich würde gerne wissen, wo wir mit dem Projekt des Ministeriums 
stehen.

Ich schreibe von Zeit zu Zeit an Capanema, um ihn mit Nachdruck daran 
zu erinnern, dass ich die Pläne für die Cité Universitaire gerne mit Ihnen 
und den Anderen machen möchte.

Ich habe ihm die Frage gestellt: „Werden es die Italiener (Piacentini) 
sein, die die Cité Universitaire machen werden?“ Er meinte nein. Aber 
bemühen Sie sich auch um diese Frage? Oder besser, könnten Sie nicht 
eine neue, kleine Erfindung machen, die zur Folge hätte, dass man 
mich nach Rio de Janeiro ruft, sodass ich die Freude hätte Sie und die 
Anderen wiederzusehen, sowie die Stadt und alles was daraus folgt. Be-
mühen Sie sich doch das zu arrangieren.

Ich habe ein Jahr lang mit zwei argentinischen Architekten an der 
Fertigstellung eines Masterplanes für Buenos-Aires gearbeitet. Der 
argentinische Botschafter (der Neue, M. Carcano) ist mit etwa zwanzig 
argentinischen Personen und Journalisten zu mir ins Büro gekommen. 
Das ist eine lebendige Persönlichkeit voll auf dem Laufenden über die 
derzeitigen Fragen der Kunst und er ist entzückt von unserem Projekt, 

dass er in Buenos-Aires durchsetzen wird. Wir werden ein Buch verlegen, 
dass das gesamte Projekt vorstellt.

Ich habe ein halbes Jahrhundert hinter mir. Ich bin eine dement-
sprechende Persönlichkeit. Denken Sie nicht, dass Ihr Land einen 
kleinen Vorteil hätte, indem es mich als Berater für städtebauliche 
Projekte, insbesondere für die Stadtplanung von Rio, die man wieder 
aufnehmen sollte oder jegliches andere Projekt, heranziehen würde. 
Kurz gesagt, erinnern Sie sich, dass Capanema mich darum gebeten 
hatte ein Buch meiner sechs Vorträge in Rio zu machen. Ich habe noch 
alle Zeichnungen (erinnern Sie sich an den Neger am Hafen, der diese 
gigantische Stahlrolle trug?). Capanema hatte mir eine Finanzierung 
versprochen, die ich jedoch nie erhalten habe. Dazu hatte ich ihm einen 
Kostenvoranschlag der Pariser Druckerei gesendet.
___

Mein lieber Lucio Costa, könnten Sie nicht mit Mr. Capanema oder mit 
seinem netten Kabinettsvorsitzenden Mr. ? reden, sodass ich diesen nütz-
lichen Kontakt wiederherstellen kann.
Geben Sie mir alle Neuigkeiten. Grüßen Sie auch Madame Costa von mir. 
Grüßen Sie auch, falls Sie ihn sehen, meinen Freund Ofaire und behalten 
Sie das beste meiner Grüße für sich.

Le Corbusier“

Brief Le Corbusiers an Lucio Costa vom 
22.11.1938
VI A 02-01210 L
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Pietro Maria Bardi, der Ehemann Lina Bo Bardis, war Direktor des 
Kunstmuseums in Sau Paulo und für die Wanderausstellung zur 
Modernistischen Architektur zuständig. Le Corbusier antwortet auf 
Pietro Maria Bardis Brief vom 20.09.1949, in dem er Le Corbusier zur 
Eröffnung seiner Ausstellung nach Sau Paulo einlädt. Le Corbusier 
lehnt ab und verweist in diesem Brief auf die angespannte Situation und 
die Geschehnisse mit Brasilien. Le Corbusier bittet Bardi den Briefteil 
zwischen den Buchstaben A und B in der Ausstellung, unterhalb der 
Darstellung des Ministeriums für Erziehung und Gesundheit, zu hängen. 

„Mein lieber Bardi,

ich bin sehr glücklich, Sie an einem neuen Projekt von größtem Interesse 
wiederzufinden, da Brasilien so von Ihren Kenntnissen profitieren 
wird. Sie kündigen an, dass Boston meine Ausstellung nach Sao-Paule 
schicken wird. Ich wusste es. Sie bitten mich an der Eröffnung teil-
zunehmen. Ich habe schon vor paar Monaten auf eine solche Anfrage 
seitens M. X (?) aus Sao Paulo geantwortet.

Sie haben mir gesagt, dass mein „Ausflug nach Brasilien“, wo ich das 
große Gebäude des Ministeriums für nationale Erziehung begonnen 
hatte, den Weg für neue Perspektiven geebnet hätte...

1936 habe ich mit eigener Hand und mit einem charmanten und treuen 
Team aus Rio die Pläne für das Ministerium für nationale Erziehung ge-
zeichnet. Es waren absolut revolutionäre Pläne, auch für ganz Amerika. 
1939 (Arquitectura-Urbanismo No 4, Juli-August 1939) veröffentlichte 
diese brasilianische Gruppe nochmals einen großen Artikel mit den von 
meiner Hand gezeichneten Plänen für das Ministerium und schrie in die 
ganze Welt hinaus, dass dieses Gebäude ein schönes Gebäude werden 
würde, da es ja Le Corbusier ist, der sich darum gekümmert hatte.

1939, Krieg... Stille. 1945 erfährt man in Europa, dass das Ministerium 
gebaut wurde.

Lucio Costa und Niemeyer schrieben mir jeder einen netten Brief zur 
Befreiung. Totale Stille jedoch von offizieller Seite (Brasilianische Bot-
schaft, Ministerium für nationale Erziehung, die jene Regierung die mich 
1936 hatte kommen lassen).

Zwischen 1946-1948 habe ich versucht den Brasilianern, die entweder 
in Paris wohnten oder zu Besuch in Paris waren, mein großes Erstaunen 
darüber nahezubringen, dass man mich von offizieller Seite im Un-
wissen über den Bau des Ministeriums gelassen hatte. 1948 habe ich den 
brasilianischen Botschafter in Paris (dem Vorgänger von M. Martins) um 
eine Audienz gebeten. Ich habe ihm meine Verwunderung erklärt. Darauf 
antwortete er: „1936-1947=11 Jahre. Das ist abgelaufen, hinfällig, es ist 
nutzlos dieses Gespräch weiterzuführen“.

1948 oder 1949 (?) unterstützte der brasilianische Botschafter eine Aus-
stellung über die brasilianische Architektur im großen Amphitheater der 
École des Beaux Arts in Paris. Ich wurde hierzu nicht vom Botschafter, 
sondern von der französischen Architektenkammer (die weit davon ent-
fernt ist meine Ideen zu teilen) eingeladen. Die Ausstellung beinhaltete 
Projekte Niemeyers und Reidys, alles Arbeiten, die meine Handschrift 
trugen: Pilotis, Brise-Soleil, Glaswände, freies Grundstück, grüne Stadt, 
usw.

Der Redner, der vor den hohen Gästen die Darstellungen erklärte (dieser 
Redner ist ein brasilianischer Professor der neuen Generation, der extra 
aus Rio gekommen war) verkündete, 
___

Brief Le Corbusiers an Pietro Maria Bardi 
vom 18.10.1949
I3-3-90-001/002
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dass dies die brasilianische Architektur und die eigene Erfindung 
Brasiliens sei. Ich stehe noch neben ihm und amüsiere mich sehr über 
diese überwältigende Nationalisierung meiner Ideen. Ich sage zum 
Redner: „Das hat mich auf außergewöhnliche Art interessiert“. Er nimmt 
das noch als Kompliment.

Das Ministerium ist gebaut. Ich habe weder von den Architekten, noch 
von der Regierung einen einzigen Cent an Honoraren erhalten.

Ich habe 1936 ebenfalls die Pläne für die Cité Universitaire du 
Brésil in Rio de Janeiro gemacht. Ich habe seitdem in meinen Be-
gegnungen mit den Brasilianern immer wieder vorgeschlagen, dass 
mich der brasilianische Staat zur Entlohnung, als Berater mit einem 
brasilianischen Team, für die Fertigstellung der Pläne der Cité 
Universitaire beauftragen könnte. Ich habe nie eine Antwort erhalten...

Sie haben mich gebeten bei der Ausstellungseröffnung in Sao Paulo an-
wesend zu sein, „da viele Architekten glücklich wären, den berühmten 
Meister als Gast zu sehen“ (Ihr Brief vom 20 September 1949).

Ich bitte Sie, als Ehrendienst mir gegenüber, den Text dieses Briefes, ab 
dem Buchstaben A bis zum Buchstaben B am Briefrand, unterhalb der 
Darstellung des Wolkenkratzers von Rio de Janeiro, aufzuhängen. Ich 
verlasse mich auf Sie, als Beweis der Loyalität und Freundschaft.

Ich bin weder ein Bettler noch ein Höfling. Ich finde das Verhalten der-
jenigen, die zur Angelegenheit des Ministeriums beigetragen haben, 
außergewöhnlich und extravagant.

Die Forschungen, denen ich mein Leben (vierzig Jahre) gewidmet habe, 
haben mir die Taschen leer gelassen. Es ist dieser Grund, der mich dazu 

zwingt, mit aller Ruhe und Intensität, die sie von mir verlangt, bei der 
Arbeit zu bleiben und mich davon abhält, durch die transozeanischen 
Flugzeuge zu spazieren, um eine Ausstellungseröffnung zu leiten.

Davon abgesehen erfüllen mich die Bilder Ihres Museums mit wahrer 
Freude. Sie zeigen einen lebendigen Geist. Und da Sie sowohl antike 
wie auch moderne Gemälde in Ihrem Museum aufhängen, möchte ich 
Sie schon mal darauf hinweisen, dass die Ausstellung aus Boston an die 
zwanzig Gemälde beinhaltet, die ich persönlich ausgesucht habe und ich 
würde mich sehr freuen, wenn sich Ihre Bewunderung für diese Bilder 
auch in einer Transaktion, im Verhältnis zum Marktwert der Gemälde, 
ausdrücken würde.

Glauben Sie mir, mein lieber Bardi, ich wünsche Ihnen alles Gute.

Le Corbusier“
B -
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In diesem Brief spricht Lucio Costa Le Corbusier auf einen Zwischenfall 
mit einem Journalisten 1949 an und bittet ihn um nähere Erklärungen 
(S. Le Corbusiers Antwort vom 23.12.1949, Nr. I3-3-94-001/002/003). Des 
Weiteren zitiert er einen Brief Le Corbusiers vom 13.09.1939, in dem sich 
dieser noch positiv und optimistisch über das Projekt des Ministeriums 
für Erziehung und Gesundheit geäußert hatte. Erwähnenswert ist, dass 
Le Corbusier zu diesem Zeitpunkt 1939 noch von „ihrem“ und nicht von 
„seinem“ Projekt spricht, was eine sensible Veränderung seiner Eigen-
wahrnehmung belegt. Lucio Costa äußert sich jedoch beschwichtigend 
zum Beitrag Le Corbusiers bei der Entstehung einer brasilianischen 
Moderne. Dazu spricht Lucio Costa auch die Gedenktafel im Gebäude-
eingang des Ministeriums an, auf die Le Corbusier erst nachträglich 
genannt wurde. Lediglich zu den Honorarforderungen Le Corbusiers 
widerspricht ihm Lucio Costa.

„Lieber Le Corbusier,

man hat mir gestern Abend von Ihrem ungewöhnlichen Verhalten einem 
Journalisten gegenüber, zum Thema des Ministeriums für Erziehung 
und Gesundheit, berichtet und ich würde gerne wissen, worum es sich 
handelt, da wie man mir sagt, Ihre Interpretation der Geschehnisse nicht 
mehr der von 1939 entspricht. 

Tatsächlich schrieben Sie mir am 13. September 1939, nachdem Sie 
Kenntnis über die endgültigen Pläne des Ministeriums genommen 
hatten: 

„Ihr Palast der Erziehung und Gesundheit scheint mir ausgezeichnet. 
Ich würde sogar sagen, erfüllt vom scharfsinnigen Geist und seiner Ziele 
bewusst. Bewegend und Dienlich. Es gibt keine Wiedersprüche oder 
Ungereimtheiten, die wie in anderen modernistischen Werken oft zeigen, 

dass man keine Ahnung von wahrer Harmonie hat. Wird er gebaut dieser 
Palast? Ja? Umso besser, denn er wird schön sein. Er wird wie eine Perle 
im aquatischen Misthaufen sein. Mein Kompliment, mein „OK“ (wie Sie 
es doch von mir fordern)“.

Ungeachtet dieser präzisen Äußerungen und der Urheberschaft dieses 
Projektes, haben wir, bei der Einweihung des Gebäudes während des 
Krieges, während wir keine Neuigkeiten von Ihnen hatten, das schluss-
endlich gebaute Projekt, mit den von Ihnen gezeichneten Plänen für ein 
anderes Grundstück nahe des Flughafens, in Verbindung gebracht, die 
uns als Orientierung gedient hatten. Das ist, weil wir den Wille haben, 
Ihren Namen endgültig mit diesem nun mal historischen Gebäude in 
Verbindung zu bringen, da dort zum ersten Mal die baulichen Prinzipien, 
die Sie als Grundlage der neuen Architektur und Stadtplanung etabliert 
haben, ausgeführt wurden.

Ich sende Ihnen anbei ein Foto der Gravur auf der Steintafel im Ge-
bäudeeingang und möchte Sie nur darauf aufmerksam machen, dass 
das ursprüngliche portugiesische Wort RISTO, die gleiche Bedeutung 
hat, wie das englische Wort DESIGN, was von DRAWING stammt, 
Zeichnung.

Übrigens haben wir nie aufgehört das bewundernswerte Ergebnis der 
brasilianischen Architektur mit Ihrem Namen direkt in Verbindung 
zu setzen: Wenn das Laub schön ist, sollten Sie sich freuen, denn den 
Stamm und die Wurzeln verdanken wir Ihnen.
___

Inschrift Gedenktafel Ministerium

Brief Lucio Costas an Le Corbusier 
vom 27.11.1949

I3-3-323-001/002
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Aber wenn es um die Honorare geht, möchte ich Sie höflich darauf 
hinweisen, dass Sie während Ihres dreimonatigen Aufenthaltes deut-
lich mehr verdient haben, als wir anderen während der ganzen 6 Jahre, 
welche die Angelegenheit gedauert hat, denn wir waren 6 Architekten 
und ungeachtet dessen wie ungleich der persönliche Beitrag von jedem 
war, wurden die Honorare stets gerecht verteilt.

Gruß,

Lucio Costa

P.S. Die Zeichnungen, die Sie nachträglich anhand von Fotos des 
fertigen Gebäudes gezeichnet und als originale Entwurfszeichnungen 
veröffentlicht haben, fanden wir alle peinlich.“

I3-3-323-001
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I3-3-323-002

Le Corbusier antwortet auf Pietro Maria Bardis Brief vom 17.11.1949, 
indem er Le Corbusier um nähere Angaben zu den nicht bezahlten 
Honoraren bittet. Le Corbusier äußert sich ebenfalls über die Arbeiten, 
die er während seines Aufenthaltes 1936 in Rio de Janeiro übernommen 
hat.

„Mein lieber Bardi,
	
ich habe gestern Ihr Telegramm erhalten, welches folgendes beinhaltete: 
„Offizielle Frage, bitte um Antwort“ und heute erhielt ich Ihren Brief 
vom 17 November, der mich darum bittet, mich zu den Honoraren zu 
äußern, die ich für die Dienste am Ministerium für Erziehung und 
Gesundheit von der brasilianischen Regierung hätte erhalten sollen. 
Das juristische Problem ist einfach: Man kann mir unterstellen, dass ich 
keinen Vertrag hatte aber eine Einladung, als Berater zu arbeiten, für:

A Die Pläne für das Ministerium zu kontrollieren;
B Erste Zeichnungen für die Cité Universitaire zu machen.

Da das Recht ausländischen Architekten verbietet bezahlt zu werden, 
hatte man vereinbart, dass ich zehn Vorträge im Theater in Rio de 
Janeiro halte, die mit insgesamt 60.000 Francs entlohnt werden.

Was habe ich in Rio gemacht: Ich hatte festgestellt, dass die Pläne für 
das Ministerium nicht passten und eine Art ungünstige Reduktion des 
Tsentrosoyuz Gebäudes in Moskau waren, von denen ich 1928 die Pläne 
gemacht hatte. Ich habe also neue Pläne für ein anderes Grundstück am 
Rande der Bucht gemacht, welche ich dann im letzten Moment auf das 
zuvor geplante Grundstück angepasst hatte (ein anderer Umgang mit 
dem Erdgeschoss, Konzeption der Büros in einer einzigen vertikalen 
Einheit, Positionierung des Konferenzsaal, Beseitigung der Innenhöfe, 

Brief Le Corbusiers an Pietro Maria Bardi 
vom 28.11.1949

I3-3-92-001/002



12
0 

| 1
21

fast vollständige Rückgewinnung des Grundstückes für Fußgänger und 
Parkplätze, Entwicklung der Brise-Soleil und Anpassung auf die Klima-
verhältnisse in Rio, Verwendung der Pilotis, usw...).

Während ich meine Rolle als Redner und Berater komplett überstieg, 
leitete ich gleichzeitig sechs Wochen lang zwei Planungsteams, eins für 
den Palast, eins für die Cité Universitaire. Ich habe Pläne für Beide ge-
zeichnet und dementsprechend mein Mandat deutlich überzogen.

Ich besitze zwei Briefe des Ministers Capanema von 1936. Der Erste, vom 
Tag meiner Ankunft, in dem er mir Fragen zum bestehenden Ministerium 
stellt. Der Zweite sechs Wochen später, in dem er mir dafür dankt, dass 
ich mit den neuen Plänen zur Lösung der Probleme beigetragen konnte.

1937–38–39, Stille; 1939–1945 Krieg in Europa. Nach der Befreiung 
Paris erfahre ich, dass der Palast gebaut wurde. Ich erfahre über die new 
yorker und britischen Veröffentlichungen und dann auch durch die viele 
Werbung der brasilianischen Propaganda, dass es ein großer Erfolg ist. 
Es scheint sogar so, als sei diese Architektur, welche sich seit 1936 in 
vielen weiteren Gebäuden in Rio und in anderen Städten verbreitet hat, 
zum Manifest des brasilianischen Architekturstils geworden...!!!
___

Die Architekten, die den Palast gebaut haben, haben auch Honorare 
erhalten, ich jedoch nicht, und Sie fragen mich jetzt wie hoch ich 
meins schätze. Ich kann Ihnen anhand der Zahlen antworten, die nach 
französischer Honorarordnung verwendet werden. Hier meine Antwort:

Vorgesehene Honorare für den Vorentwurf:
a) Konzept.........10% der Honorare 
b) Vorentwurf...10% der Honorare

Die Honorare für ein Gebäude dieser Größer werden auf 6% der 
Gesamtausgaben geschätzt; Meine Beteiligung wäre somit bei 20% der 
6%, somit 1,2% Honorar auf den Gesamtpreis des Gebäudes.

So, das ist doch eine angemessene Sache. Ich berechne weder mein 
persönliches Talent, noch all das, was ich für Brasilien geleistet habe. 
Mehr als das, ich verlasse mich auf das integre Urteil derer, die darüber 
zu entscheiden haben. Wenn ich mein Talent auf den Preis irgendeines 
anderen französischen Architekten rechne, denke ich, dass es eine Geste 
der Freundschaft ist, denen gegenüber, die mir in Brasilien vertraut 
haben.

Danke nochmal für Ihre Freundlichkeit. Grüßen Sie den Mr. 
Warchavchek von mir. Viel Glück und Danke.

Mit freundlichen Grüßen,

Le Corbusier“
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Le Corbusier antwortet auf Lucio Costas Brief vom 27.11.1949 (s. Nr. 
I3-3-323-001/002). Le Corbusier schildert seinen Zwischenfall mit dem 
Journalisten, welcher ihn zur brasilianischen Moderne interviewen 
wollte. Le Corbusier nennt ebenfalls viele Gründe für den Konflikt 
zwischen ihm und den Brasilianern. Mit der Aussage zu den „Bardi 
Dokumenten“ verweist Le Corbusier auf seine Korrespondenz mit Pietro 
Maria Bardi (s. Nr. I3-3-90-001/002 und Nr. I3-3-92-001/002), die er 
Lucio Costa anbei zusendet.

„Mein lieber Lucio Costa,

ich habe Ihren Brief vom 27 November erhalten, in dem Sie von einer 
ungewöhnlichen Haltung reden, die ich einem Journalisten gegen-
über gehabt haben soll. Wenn es sich um den Einen handelt, den ich 
schlecht empfangen habe, dann deswegen: Vor einem Zeugen, einem 
pariser Künstler, hat er mir diese Frage gestellt: „Was denken Sie über 
die modernistische Architektur in Brasilien?“, so als sei es eine Sache, 
die ich erst seit kurzem von außen betrachten würde. Also habe ich 
ihm gesagt, dass die guten Journalisten einen überlegten, vollständigen 
und präzisen Fragebogen für ein Interview vorbereitet und dass man 
nicht das Recht hätte, einen beschäftigten Menschen mit solch amateur-
haften Fragen zu stören. Nun sehen Sie warum ihr Mann vielleicht nicht 
glücklich ist. Ich habe die Gelegenheit genutzt, um dem Künstler, der 
ihn als Zeugen begleitet hat, im Wesentlichen dies zu sagen: Mit einem 
brasilianischen Team habe ich 1936 Pläne gemacht. Der Zufall hat dazu 
geführt, dass ich 1945 erfahren habe, dass das Projekt gebaut wurde. 
Die freundschaftlichen Briefe Lucio Costas und Niemeyers haben es 
mir nahegebracht... Anbei sende ich Ihnen eine zweifache Ausgabe der 
Unterlagen, die ich „Bardi Unterlagen“ nenne, welche Sie über meine 
aktuelle Verfassung aufklären soll, welche gewiss nicht von bester Laune 
ist, wie Sie sehen werden.

Es hat seine Gründe:

Ich habe achtzehn Monate in New York damit verbracht die Pläne für 
den neuen Sitz der Vereinten Nationen zu erstellen. Man hat sie mir 
gestohlen. 1938-1939 habe ich ein Jahr mit den jungen Argentiniern 
Ferrari und Kurchan verbracht, die überhaupt nichts vom Stadtplan 
Buenos-Aires verstanden. Zehn Jahre später, da war das Planungsbüro 
in Buenos-Aires bereits gegründet, deklariert der Minister für öffentliche 
Arbeit: „Wenn wir Kontakt mit Le Corbusier haben, dann bedeutet das 
in den Augen der Welt, dass wir nicht in der Lage sind, selber Pläne 
für die Stadtentwicklung zu machen.“ Und Ferrari und Kurchan als 
Projektleiter haben nicht etwa die Konferenz verlassen und die Türe 
hinter sich zugeschlagen, sondern haben mir stattdessen „freundschaft-
liche Zärtlichkeiten“ (wie sie sagen) gesendet. Ihren Platz und ihre Vor-
teile haben sie aber behalten. Mein Lieber Costa, meine amerikanischen 
Erfahrungen sind unglaublich schmerzhaft. 
___

Es gab hier einen brasilianischen Botschafter, der ein Jahr in Paris ver-
bracht hat und für sein hohes künstlerisches Verständnis bekannt war.
Anfangs hatte man mich noch um Hilfe gebeten, aber dann totale Stille 
während eines ganzen Jahres, einschließlich der Abreise des Botschafters 
ohne mir ein einziges Lebenszeigen zu geben. Das hier ist Emotionales 
und nichts Berufliches. Deswegen, wenn mir Bardi schreibt, dass der 
große Meister zur Eröffnung seiner Ausstellung kommen soll, dann sage 
ich ihm freundschaftlich „verdammt“.

Sie kennen mich genug um zu wissen, dass ich von Natur aus weder 
ein Intrigant noch eine Muffel bin, aber erlauben Sie, dass ich hierfür 
nicht gerade enthusiastisch bin. Ein kleines Beispiel: Gestern Abend, 
als ich Gast am Bankett in der „Maison de l’Amérique latine“, an der 

Brief Le Corbusiers an Lucio Costa 
vom 23.12.1949
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Place de l’Étoile in Paris war, verkündete der Minister für Wiederauf-
bau Frankreichs, welcher der Gastgeber war, dass die Sonderausgabe 
der „Architecture d’Aujourd’hui“ über Brasilien weltweit einen über-
wältigenden Erfolg hatte, mit 11.000 verkauften französischen und 5000 
verkauften portugiesischen Exemplaren und dass die brasilianische 
Botschaft sogar eine neue Auflage bestellt hätte. Die anderen Gäste um 
mich lachten leise. In der Tat ist Le Corbusier bekannt dafür oft am 
Hungertuch zu nagen, während die Anderen ihren Geschäften nachgehen 
und als nette Beigabe gibt man ihm dann noch zu verstehen, dass er ein 
schöner Dummkopf ist.

Mein Lieber Lucio Costa, ich möchte nicht mehr hinzufügen, ich 
antworte lediglich auf Ihren Brief. Ich stehe neben und über dieser 
ganzen Geschichte. Ich möchte unsere Freundschaft und die zu meinen 
brasilianischen Freunden erhalten und hoffe, dass Sie meine schlechte 
Laune nicht als Bosheit auffassen. 

Mit besten Grüßen an Sie und an all die Freunde,

Le Corbusier

P.S.
Das Postskriptum Ihres Briefes vom 27.11.49 ist bedeutend. Einige Tage 
vor meiner Abreise aus Rio, hat mir der Minister erklärt: „Ich würde 
bestimmt nicht das Grundstück am Meer bekommen. Machen Sie mir 
eine Anpassung auf das Grundstück im Stadtzentrum.“ Es scheint so, als 
wollten Sie sagen, dass es nicht ich war, der die Idee für diese Maßnahme 
gehabt hätte,  
___

I3-3-94-001

weil ich eine kleine Skizze in der „Oeuvres Complètes“ dritte Band 
veröffentlicht habe. Es scheint also so, dass ich einen Vertrauensbruch 
begangen habe, indem ich mir die Erfindung dieser Idee zugeschrieben 
habe. Mich kennend und Sie kennend, ist es mir unmöglich über diese 
Frage zu Urteilen. Die Skizzen zeigen die These der freien Grund-
rissgestaltung durch die große Gebäudehöhe. Es ist mir unmöglich zu 
wissen, ob ich meine Skizzen anhand des Modelles gemacht habe, wie 
Sie es wohl meinen. Ich habe nicht die geringste Erinnerung daran. 
Ich habe nicht die geringste Erinnerung daran, die Absicht einer Aus-
einandersetzung mit Ihnen gehabt zu haben.

Ich besitze eine Serie an Fotos, die ich von Ihnen erhalte habe, die zu 
diesem endgültigen Plan geführt haben. Sie haben anderseits 1939 auch 
Zeichnungen aus meiner Hand auf diesem Grundstück veröffentlicht, 
die auch nicht dem Modell Niemeyers entsprachen. Aber diese Ver-
öffentlichung von 1939 wurde mir erst 1948 durch André Bouxin, Chef-
redakteur der „Technique et Architecture“, ausgehändigt.

Mein lieber Lucio Costa, Sie sollten sich nach diesem kurzen Post-
skriptum nicht einreden, dass es ich war, der einen Diebstahl begangen 
hat. Das gehört nicht zu meinen Gewohnheiten. Sie sollten wissen, dass 
das Buch von Girsberger 1937–1938 von Boesinger gemacht wurde und 
dass zu dem Zeitpunkt als mir der Vordruck des Buches vorgelegt wurde, 
ich mich im Krankenhaus in Saint-Tropez, verletzt von einem 200Ps 
Motorboot, das mir den Oberschenkel nahm und mir eine zwei Meter 
Narbe hinterließ, befand. Ich hoffe, diese Erinnerungen, die ich Ihnen 
schildere, ermöglichen Ihnen, Ihr Postskriptum zu streichen.

Der Trieb zur Wahrheit leitet meine Hand: Während ich diese Seiten 
nochmal lese, erinnere ich mich an die Publikation der Sonderausgabe 
zur brasilianischen Architektur der Architecture d’Aujourd’hui Seite 13 
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und finde die Zeichnung und Ihren Brief. Sie sprechen also davon? Dafür 
kann ich nichts: Die Seiten 12 und 13 kommen von den Redakteuren der 
Architecture d’Aujourd’hui. Sie haben sich (das ist klar) auf die „Oeuvre 
Complètes“ Band 3 bezogen.

Ich denke, dass Ihre Frage dieses Mal beantwortet ist.“

I3-3-94-001
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I3-3-94-002 I3-3-94-003
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João Batista Vilanova Artigas

João Batista Vilanova Artigas wurde 1915 in Curitiba-Brasilien geboren. 
Mit 18 Jahren zog er nach São Paulo und machte 1937 seinen Abschluss 
in Architektur an der Polytechnischen Schule von U.S.P. Nach seinem 
Diplom machte er im Büro durch die Arbeit und Kollaborationen mit 
anderen Architekten Bekanntschaft mit wichtigen Vertretern der frühen 
Moderne. Doch sollte es dauern bis Artigas sich an die moderne Archi-
tektur ran wagte. So entstanden in seinen ersten eigenen Projekten Neo-
kolonialstil Bauten. Erst später folgten moderne Entwürfe, hier unterlief 
Artigas unterschiedliche Phasen bei denen Einflüsse von F.L. Wright, Le 
Corbusier, Warchavchik, Niemeyer bis hin zu Reidy deutlich zu erkennen 
sind. Erst knapp zwei Jahrzehnte später gelingt ihm der Durchbruch 
mit der Loslösung seiner Vorbilder und der Entwicklung einer eigenen 
Architektursprache, womit er schließlich zum Vorbild für die nach-
folgende Architekten Generation in São Paulo wurde.   

Er eröffnet eine Bürogemeinschaft mit seinem ehemaligen Studien-
kollegen Marone und realisiert bis 1944, 39 Wohnhäuser. Mit dem 
kubischen Haus Giulio Pasquale entstand mit der Zusammenarbeit mit 
Warchavchik einer seiner ersten modernen Entwürfe. Deutlich wird in 
dem Projekt, das man den Eindruck eines Flachdachs bewirken wollte, 
indem man die Dachschräge hinter einer Hochgezogenen Attika ver-
steckte. 

Artigas kritisierte später diese Art von Architektur und sagte: „Was 
mich an der Architektur von Warchavchik und anderen irritierte, ist 
die Tatsache, dass die Abdeckungen ihrer modernistischen Häuser ein 
Dach und eine Einfassung hatten, die die Konstruktion versteckte und es 
ihnen ermöglichte, Häuser in diesem Stil zu bauen, aber nichts mit der 
konstruktiven Moral zu tun hatte. Das war meine Art, die Bedingungen 
der corbusierschen Thematik abzulehnen, zumal sich diese außerhalb 
unserer technologischen Möglichkeiten befand. Ich habe also nicht meine 

15.06.1915 Curtiba, Brasilien
12.01.1985 São Paulo, Brasilien

Casa Olga Baeta, 
Casa de dos Triângulos, 
Casa Mátio Taques Bittencourt, 
Ginásio de Guarulhos, 
Architektur Fakultät FAU USP  
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Casa Henrique Arouche de Toledo, Artigas, 1938 Casa Nicolau Scarpa Jr., Artigas, 1940 Casa Giulio Pasquale, Artigas, 1939 Casa Rio Branco Paranhos, Artigas, 1943

Dächer versteckt, um ihnen ein modernes Aussehen zu geben, sondern 
baute stattdessen weit auskragende Dachüberstände. Ich suchte nach 
einer eigenen Form, meiner ganz originären und modernen Form von 
Volumen, und die war bei Wright viel einfacher zu finden als bei Le 
Corbusier […]“.[1] 

Artigas war Mitglied einer kommunistischen Partei und sehr aktiv 
in politischen Publizierungen. Immer häufiger rief er gegen einen 
Kultur-Imperialismus durch europäisch amerikanische Einflüsse in die 
Brasilianische Kultur. Die „Exportarchitektur“ des 19. Jahrhunderts 
waren ihm ein Dorn im Auge, bei dem ganze Gebäude in kleinen vor-
gefertigten Teilen aus Europa nach Brasilien verschifft und aufgebaut 
wurden, jedoch ohne die klimatischen und Vor allem kulturellen Aspekte 
des Landes zu berücksichtigen. 

Als Le Corbusier sein Proportionssystem in dem Buch Modulor (1942-
55) veröffentlicht, wird er von Artigas vom schärfsten kritisiert. Denn 
er nahm an, das Corbusier mit Modular, indem das Fuß-Zoll Maßsystem 
akzeptiert wird, nur einem Zweck diene, nämlich der Verbreitung der 
amerikanischen Einflussnahme im Ausland. So schrieb er in einer Aus-
gabe der linksorientierten Zeitschrift „Fundamentos“ 1951 unter der 
Überschrift „Le Corbusier e o imperialismo“: 

„Para os arquitetos progressistas do Brasil, a linguagem de Le 
Corbusier, neste livro, é a liguagem do pior dos inimgos do nosso povo, o 
imperialismo americano. Cumprenos repudiá-In“.

„Für die fortschrittlichen Architekten Brasiliens ist die Sprache Le 
Corbusiers in diesem Buch die Sprache des schlimmsten aller Feinde 
unseres Volkes, die Sprache des amerikanischen Imperialismus. Es liegt 
an uns, es abzulehnen“.[2]

Seine politischen Aktivitäten werden Vilanova Artigas nach dem 
Militärputsch 1964, dass 20 Jahre lang das Land regierte, zum Verhäng-
nis. Nachdem die demokratische Verfassung außer Kraft gesetzt wurde, 
verhaftete das Regime tausende u.a. Politiker, Beamte und auch Archi-
tekten wie Niemeyer und Artigas. Nach zwei Wochen Haft floh Artigas 
ins Exil nach Uruguay, um dann Anfang 1965 an die Universität in São 
Paulo zurückzukehren. Doch vier Jahre später wurde ihm auch das 
untersagt, vor Angst er könne die Erkenntnis und das Denken in seiner 
Rolle als lehrender schaffen, eine demokratische Gesellschaft wiederher-
zustellen.
Dies führte später dazu, dass es für Vilanova ein anliegen wurde, seinen     
Bauten eine gesellschaftspolitische Haltung zu verleihen. 

Erst 1956 gelang es Artigas seine eigene Entwurfshaltung zu verwirk-
lichen. Rampen die Niveauunterschiede innerhalb verbinden, außer-
gewöhnliche fast schon skulpturale Stützenformen, die ungewöhnliche 
Dachformen über große, offene Räume tragen und der Auswahl unter-
schiedlicher Farben auf raue, grobe Materialien werden fort an seine 
alleinstellungsmerkmale die seine Bauten prägten. Damit wird er zu 
einer Sonderstellung innerhalb der brasilianischen Architekturmoderne. 

Für Artigas waren Rampen nicht nur Verbindungselemente, sondern 
auch Begegnungsflächen und ein Ort der Kommunikation. Verknüpft 
mit offenen großen Räumen (offene Architektur) sollte die gesellschaft-
liche Kommunikation und soziale Kompetenz gefördert werden. Sein 
Widerstand gegen ausländische Einflüsse, die seiner Meinung die 
soziokulturelle Lage Brasiliens verachtete, stärkten sein Interesse an 
regionale Faktoren. Mit den Farben, die er in seinen Entwürfen ein-
setzte, sollte eine Verbindung zu einer Volkskultur der Landbevölkerung 
hergestellt werden, die diese Farben in ihren Dörfern verwenden. 



13
6 

| 1
37

Robbie House, F.L. Wright, 1908 Hospital São Lucas, Artigas, 1945 Edificio Louveira, Artigas, 1946 Busbahnhof Londrina, Artigas, 1952

Später wird er sogar mit dem Entwurf der Casa dos Triângulos von 
einem italienischen Architekturtheoretiker erstmals öffentlich als 
Brutalist bezeichnet: 
„E la facciata, parallelepipdo aggettante, diventa veramente un 
manifesto dell‘architettura bruta“.

„Und die Fassade, ein vorspringender Quader, wird wirklich zu einem 
Manifest der brutalistischen Architektur“.[3]

Phase F. L. Wright
Bis 1944 ist der Einfluss Wrights mit seiner Horizontalität und den 
offenen Grundrissen, in Artigas Projekten deutlich wahrnehmbar. 1943 
entwarf er das Wohnhaus Casa Rio Branco Paranhas, welches stark 
an das Haus Robie erinnert. Später wird die Horizontalität zu einem 
essenziellen Merkmal in seiner Architektursprache. 

Phase Le Corbusier
In der Villa La Roche (1925) integrierte Corbusier erstmals eine Rampe 
in ein Wohnhaus, um eine kontinuierliche Bewegung im Inneren zu er-
zeugen. Von diesem Element begeistert, wird die Rampe immer mehr zu 
einem zentralen Entwurfselement Artigas. Schon in seinem Entwurf des 
Hospital São Lucas verknüpfte er die aus zwei Riegel bestehende Ge-
bäude mit einer Rampe so auch im Edifício Louveira. 

Phase Niemeyer Reidy
In dieser Phase entdeckte Artigas die Kunst von außergewöhn-
lichen Schalenkonstruktionen, die er mit langgestreckten Gussformen 
kombinierte. Zu dieser Zeit experimentierten Niemeyer und Reidy im 
großen Stil mit waghalsigen Schalenkonstruktionen.

___

Text: Ali Kazemi, Student der Universität Stuttgart
[1] Becker,  Margret: Der Raum des Öffentlichen. Die Escola 
Paulista und der Brutalismus in Brasilien, 2012, 98.
[2] Artigas, Vilanova: Le Corbusier e o Imperialismo, São 
Paulo: Fundamentos 17, Jan.1951; eigene Übersetzung.
[3] Alfieri, Bruno: João Vilanova Artigas: ricerca brutalista, in: 
Zodiac, Mailand, Nr. 6, 1960, 97; eigene Übersetzung.
Abbildung João Batista Vilanova Artigas (Quelle: https://
revistacasaejardim.globo.com/Casa-e-Jardim/Arquitetura/no-
ticia/2015/06/homenagem-ao-centenario-de-vilanova-artigas.
html; Zugriff 27.05.2019).
Abbildung Skizze FAU Urbanism and Architecture University 
in Sau Paulo/Vilanova Artigas (Quelle: http://archeyes.com/
fau-urbanism-and-architecture-university-in-sao-paulo-vilano-
va-artigas/; Zugriff 27.05.2019).
Abbildung Casa Henrique Arouche de Toledo, 1938 (Quelle: 
Becker, Margret: Der Raum des Öffentlichen. Die Escola 
Paulista und der Brutalismus in Brasilien, 2012, 98.)
Abbildung Casa Nicolau Scarpa Jr., 1940 (Quelle: Becker, 
Margret: Der Raum des Öffentlichen. Die Escola Paulista und 
der Brutalismus in Brasilien, 2012, 98.)
Abbildung Casa Giulio Pasquale, 1939 (Quelle: Becker, Mar-
gret: Der Raum des Öffentlichen. Die Escola Paulista und der 
Brutalismus in Brasilien, 2012, 99).
Abbildung Casa Rio Branco Paranhos, 1943 (Quelle: Becker, 
Margret: Der Raum des Öffentlichen. Die Escola Paulista und 
der Brutalismus in Brasilien, 2012, 99). 
Abbildung Robbie House, 1908 (Quelle: https://thespaces.
com/frank-lloyd-wrights-robie-house-has-reopened-to-the-pu-
blic/ ; Zugriff 29.05.2019).
Abbildung Hospital São Lucas, 1945 (Quelle: https://art-
sandculture.google.com/asset/hospital-são-lucas/5AHI9m-
sEf3JXXg; Zugriff 29.05.2019). 
Abbildung Edifício Louveira, 1946 (Quelle: http://www.
vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/16.191/6003; Zugriff 
29.05.2019). 
Abbildung Busbahnhof Londrina, 1952 (Quelle: https://artsand-
culture.google.com/asset/londrina-bus-station/4wH23ptA-
oKtR0w; Zugriff 29.05.2019).
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05.12.1914 Rom, Italien
20.03.1992 São Paulo, Brasilien

Casa de Vidro, São Paulo
Casa Cirell, São Paulo
Casa do Chame-Chame, Salvador
Historisches Zentrum, Salvador
MASP, São Paulo
SESC Pompéia, São Paulo

Lina Bo Bardi

Die ursprünglich als Anchillina Bo in Italien geborene und später als 
Lina Bo Bardi bekannt gewordene Architektin, wurde nach ihrer Aus-
wanderung nach Brasilien zu einer der einflussreichsten Begründern der 
Brasilianischen Moderne. Bestärkt durch ihren Vater, welcher ebenfalls 
Maler ist, beginnt sie früh mit dem Zeichnen und nimmt im Alter von 
20 Jahren als eine unter wenigen Frauen das Architekturstudium an der 
Facoltà di Architettura in Rom auf.[1]

Nach ihrer Diplomarbeit zieht sie ins damals wesentlich modernere 
Mailand und gründet mit einem Studienfreund ein eigenes Büro. Neben-
bei schreibt und illustriert sie für die beiden vom Architekten und 
Designer Gio Ponti herausgegebenen Zeitschriften Domus und Lo Stile. 
Schon im Alter von 29 Jahren wird sie die stellvertretende Leiterin von 
Domus, da sie während des Zweiten Weltkrieges aufgrund der schlechten 
Auftragslage keine Bauprojekte realisieren kann. Nachdem ihr Studio 
bei einem Bombenangriff der Alliierten zerstört wird, schließt sie sich 
der im Untergrund agierenden kommunistischen Partei an.[1]

Nach dem Krieg ist sie Mitherausgeberin des Wochenmagazins A Cultura 
della vita, welches sich unter anderem den Themen Kunst und Möbel-
design widmet. Über ihre Arbeit lernt sie auch den einflussreichen Kunst-
sammler, -händler und -kritiker Pietro Maria Bardi kennen, welchen sie 
1946 heiratet. Als die ersten freien Wahlen von den Christdemokraten 
gewonnen werden, sieht das Ehepaar keine Zukunft mehr in Italien. Die 
beiden beschließen daraufhin kurz nach ihrer Hochzeit nach Brasilien 
auszuwandern, da Pietro Bardi über ein vielversprechendes Netzwerk aus 
persönlichen, sowie geschäftlichen Kontakten dorthin verfügt. In ihrer 
neuen Wahlheimat Rio de Janeiro organisieren sie gemeinsam erste Aus-
stellungen zu europäischer Kunst und lernen mit Oscar Niemeyer, Lúcio 
Costa und Roberto Burle Marx einige der damals in Brasilien einfluss-
reichsten (Landschafts-)Architekten, sowie Stadtplaner kennen.[1]
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Als Pietro Bardi das Angebot erhält Direktor eines neuen Museums für 
moderne Kunst (MASP) zu werden, ziehen die beiden dafür in das sich 
zu der Zeit im Aufschwung befindliche São Paulo. Lina Bo Bardi darf 
die Aus- und Umgestaltung dieses Museums leiten, welches zunächst in 
einem alten Fabrikkomplex untergebracht wird, bis der von ihr geplante 
Neubau 1968 fertiggestellt wird. In São Paulo steigt das Ehepaar Bardi 
rasch in die intellektuellen Kreise auf und lernt weitere einflussreiche 
Architekten der Brasilianischen Moderne kennen.[1]

Lina Bo Bardi entwirft mit einem italienischen Kollegen über das eigene 
Studio d‘Arte Palma Möbel aus lokalen Materialien wie Holz und Leder, 
unter anderem ihren halbkugelförmigen Bowl Chair (1951). Nebenbei 
ist sie gemeinsam mit ihrem Ehemann Herausgeberin für die Zeitschrift 
Habitat, welche sich mit künstlerischen und kulturellen Themen befasst. [1]

1951 kann Lina Bo Bardi ihr erstes Gebäude realisieren; die sogenannte 
Casa de Vidro (Glashaus), welches sich in Morumbi, einem neu ge-
gründeten Stadtteil São Paulos befindet und bis zu ihrem Lebensende 
ihr privates Wohnhaus bleiben sollte. Zudem bekräftigt sie ihren Ent-
schluss für immer in Brasilien zu bleiben, indem sie noch im selben 
Jahr die brasilianische Staatsbürgerschaft annimmt [1], was sie auch 
nie bereuen sollte: 1991, kurze Zeit vor ihrem Tod, erklärt sie in einem 
Interview, dass sie sich an nichts mehr aus Italien erinnern könne, dass 
es sie auch nicht interessiere und es für sie jetzt nur noch Brasilien gebe, 
weil sie für das Land eine spezielle Zuneigung empfinde. Sie beschreibt 
es als armes Land mit armen Menschen, aber gleichzeitig als sehr reich, 
wundervoll und als einen Ort an dem man Dinge machen könne.[2]

1955 wird sie Lehrbeauftragte an der Faculdade de Arquietura e 
Urbanismo der Universidade de São Paulo. Zwei Jahre später wird sie 
aufgrund ihrer teilweise radikalen Ansichten für den Lehrstuhl für 

Architekturtheorie abgelehnt, wie sie später selbst in einem Interview 
sagte, weil sie ein „leftist, a tough cookie“[2] war.

1958 kann sie zwei weitere Einfamilienhäuser realisieren; die Casa Cirell, 
welche sich in unmittelbarer Nachbarschaft zu ihrem eigenen Wohnhaus 
Casa de Vidro befindet, sowie die Casa de Chame-Chame in Salvador 
da Bahia. Bei deren Gestaltung verwendet sie lokale Materialien und 
schafft unter anderem durch vertikale Bepflanzung der Wände eine 
große Naturverbundenheit, außerdem lässt sie erstmals Elemente der 
afrobrasilianischen Kultur einfließen. [1] Das Gebäude wird 1984, nur 20 
Jahre nach seiner Fertigstellung und ohne, dass es die Architektin jemals 
in fertigem Zustand zu Gesicht bekommt, wieder abgerissen.[2]

Gemeinsam mit dem Theaterregisseur Martin Gonçalves gestaltet Lina 
Bo Bardi 1959 die Ausstellung Bahia, welche auf der 5. Bienal de Arte de 
São Paulo gezeigt wird. Die beiden wollen damit die Bedeutung der afro-
brasilianischen Kultur in die Aufmerksamkeit der Öffentlichkeit rücken; 
und das als zeitgleich die Planstadt Brasília entsteht. Im selben Jahr 
nimmt Lina Bo Bardi das Angebot an, die neue Direktorin des Museu de 
Arte Moderna da Bahia (MAM BA) zu werden, wobei sie viele Avantgarde-
künstler aus Salvador kennenlernt, darunter sind Filmemacher, Musiker 
und Fotografen. Sie lädt aber auch Martin Gonçalves ein im MAM BA 
Ausstellungen zu bespielen. Für seine Theaterstücke gestaltet sie in-
zwischen auch Bühnenbilder und Kostüme. Mit dem Umzug des MAM BA 
in das Solar do Unhão, schafft sie nicht nur einen neuen Ausstellungsort, 
welcher das lokale Kunsthandwerk fördern soll und unter anderem All-
tagsgegenstände aus dem Nordosten Brasiliens zeigt, sondern sie etabliert 
auch ein Ausbildungs- und Handwerkszentrum. Allerdings wird das 
Museum nach der Machtübernahme durch das Militär besetzt und Lina Bo 
Bardi gibt ihr Amt als Leiterin des Museums auf.[1]
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Mit ihrer Rückkehr nach São Paulo 1966 nimmt sie die Planungsarbeiten 
vom MASP wieder auf, welches 1968 fertiggestellt wird. In der folgenden 
Zeit arbeitet sie viel mit Künstlern und Filmemachern zusammen, die 
mit ihrer Arbeit einen Widerstand gegen die Militärdiktatur leisten. 

Aufgrund ihrer humanistischen Ideale und ihres sozialen Engagements 
erhält sie vom Franziskanerorden einen Bauauftrag. Diesen führt sie mit 
lokalen Materialien aus und lenkt damit den Architekturdiskurs hin zum 
Vernakulären; sie selbst bezeichnete es als ‚arquitetura pobre‘.[1]

Ihren bis dahin größten Auftrag erhält Lina Bo Bardi 1977 mit dem 
SESC (Serviço Social do Comércio; Sozialorganisation für Handel) im 
Arbeiterviertel Pompeía von São Paulo. Dabei soll ein leer stehendes 
Fabrikgelände zu einem öffentlichen Sport- und Kulturzentrum für 
sozialschwache Bevölkerungsgruppen umgebaut werden. Sie erhält die 
alten Fabrikhallen und ergänzt sie durch zwei neue Betontürme, welche 
durch Brücken auf jedem Stockwerk miteinander verbunden sind. Bis 
heute zieht die Kulturfabrik täglich tausende Menschen an.[1]

Während der knapp zehn Jahre andauernden Planungs- und Um-
setzungszeit des SESC, probiert sich Lina Bo Bardi neben ihren weiteren 
Tätigkeiten als Möbeldesignerin, Bühnenbildnerin und Ausstellungs-
kuratorin, auch als Stadtplanerin mit einem provokanten Konzept bei 
einem Wettbewerb für die Aufwertung der Altstadt von São Paulo. 
Diesen kann sie zwar nicht für sich entscheiden, allerdings wird sie mit 
der Aufgabe betraut die Sanierung der Altstadt, welche sich nach der 
Militärdiktatur in einem maroden Zustand befindet voranzutreiben. Sie 
setzt mehrere Gebäude instand und baut diese dann zu Kulturzentren 
aus, um so auch die Kunstszene Bahias zu unterstützen. Im Zuge dessen 
entstehen unter anderem auch das Teatro Gregório de Matos und die 
Casa do Benin. Während dem Sanierungsprojekt für das Rathaus von 
São Paulo, stirbt Lina Bo Bardi 1992 in ihrem Haus der Casa de Vidro.[1]

Gerade mit ihren letzten Projekten, welche von Sanierung und Um-
bau geprägt sind, zeigt Lina Bo Bardi ein Feingefühl für die Belange 
der Menschen. Zudem stellt sie ihre Fähigkeit unter Beweis im Zu-
sammenbringen von alten und neuen Strukturen zu einem harmonischen 
Gesamtbild, Orte entstehen zu lassen, welche eng mit der Geschichte und 
dem kulturellen Kontext verbunden sind.[1]

Da man ihren Stil nie ganz in die (brasilianische) Architekturgeschichte 
einordnen konnte, bekam sie zu Lebzeiten nicht die verdiente An-
erkennung. Die Beschäftigung mit ihrer Arbeit hat in den letzten Jahren 
aber ein ‚Revival‘ erlebt, unter anderem mit den Ausstellungen Lina Bo 
Bardi 100 in der Pinakothek der Moderne in München 2014–2015 [1], Lina 
Bo Bardi Drawing, einer Zusammenstellung ihrer Handzeichnungen in 
der Fundació Joan Miró in Barcelona 2019 [4] und im selben Jahr Lina Bo 
Bardi: Habitat, in dem von ihr selbst entworfenen MASP in São Paulo, 
welche sich ihrem Leben, Schaffen und Erbe widmet.[5]

___

Text: Lisa Banaditsch, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Bader, Vera Simone; Lepik, Andreas 2014: Lina Bo Bardi 
100. Brasiliens alternativer Weg in die Moderne. Ostfildern: 
Hatje Cantz Verlag.
[2] Gili, Mónica; Oliveira, Olivia de 2002: 2G Lina Bo Bardi. 
Obra construida. Built work. Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
[3] Oliveira, Olivia de 2006: Subtle Substances. The Architec-
ture of Lina Bo Bardi. Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
[4] https://www.fmirobcn.org/en/exhibitions/5747/lina-bo-bar-
di-drawing [26.06.2019].
[5] https://masp.org.br/en/exhibitions/lina-bo-bardi-habitat 
[26.06.2019].
Abbildung Lina Bo Bardi: Arquiteta ítalo-brasileira Lina Bo 
Bardi + Chico Albuquerque über http://portal.iphan.gov.br/
uploads/ckfinder/images/Diversas/NAC_PERSONALIDADES/
Lina.jpg [27.05.2019].
Abbildung Skizze Casa de Vidro: Lina Bo Bardi Drawing + 
https://www.domusweb.it/it/architettura/gallery/2019/04/16/
lina-bo-bardi-drawing-intimit-come-resistenza-attiva.html 
[27.05.2019].
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Roberto Burle Marx zählt zu den bedeutendsten Landschaftsarchitekten 
des 20. Jahrhunderts. Außerdem war er ein großer Pflanzensammler 
und Maler. Sein Vater war Deutscher. Seine Mutter stammt aus einer 
brasilianischen Familie mit englisch - französischen Wurzeln. Burle 
Marx‘s Liebe zur Kunst und besonders zur Pflanzenwelt wurde maß-
geblich durch seine Eltern geprägt. Inspiriert von seiner Mutter fing er 
schon früh an, im heimischen Garten zu experimentieren. 1994 sagte er 
in einem Interview: „When I started to bring plants I liked them from 
the wild, she never said, Oh Roberto, these are weeds! She would say: 
Roberto, I have never seen such a beautiful thing, it is a kind of divine 
manifestation.“[1]

 Er wurde sehr musikalisch erzogen. Seine Mutter, die 
selbst Sängerin war, förderte früh sein Talent als Bariton. Er bekam von 
Haus aus ein großes literarisches Wissen vermittelt. Er lernte fließend 
Portugiesisch, Deutsch, Französisch, Spanisch und Italienisch.[2] 

Als seine Sehkraft plötzlich schlechter wurde, entschied sich die Familie 
1928 nach Berlin zu ziehen, wo er von einem Spezialisten behandelt 
werden konnte und gleichzeitig konnten er und seine Geschwister 
die kulturelle Hochburg Berlin kennenlernen. Die Stadt war damals 
schon eine der modernsten Europas. Ein Mekka für Intellektuelle und 
Künstler aus der ganzer Welt. Eine sehr spannende und auch prägende 
Zeit für Marx. Nachdem er seine Sehschwäche überwunden hatte, 
widmete er sich zunächst wieder der Musik, für ihn hatte sie von allen 
schönen Künsten die stärkste Ausdruckskraft. Mehrere Besuche in der 
Nationalgalerie änderten seine Auffassung. Er war beeindruckt von den 
Werken der neuen expressionistischen Bewegung. Aber besonders der 
Impressionist Vincent van Gogh hatte eine starke Anziehungskraft auf 
den jungen Marx. Er sagte hierzu einmal: „It filled me with enthusiasm; 
those painting - that violent expression - invaded my whole being! I 
realized that painting would have to be my medium.“[1] 

04.08.1909 Sao Paulo, Brasilien
04.06.1994 Rio de Janeiro, Brasilien

Sito Burle Marx, Rio de Janeiro
Ministerio da Educacao e Cultura, 
Rio de Janeiro
Parque do Flamengo, Rio de Janeiro

Roberto Burle Marx
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Er entschloss sich, Maler zu werden. Auf der Suche nach Motiven 
begab er sich in den botanischen Garten und ausgerechnet hier ent-
stand die Liebe zu den exotischen Pflanzen seines Heimatlandes. Man 
muss verstehen, im damaligen Brasilien wurde die eigene Flora ver-
schmäht, dementsprechend sah man sie in brasilianischen Gärten nur 
selten. Es wurden lieber Pflanzen aus Europa importiert. Besonders an 
französischen Gärten orientierte man sich damals. Das gab ihm den 
Anstoß, Landschaftsarchitekt zu werden. Er wollte sich für die An-
erkennung der heimischen Pflanzen in Südamerika einsetzen. Burle 
Marx verbrachte insgesamt eineinhalb Jahre in Berlin. Mit beginn der 
Nazi-Herrschaft zog die Familie zurück nach Rio.[2] 

„Als Marx seine Laufbahn begann, waren die Gärten in Rio allesamt 
nach traditionell französischem Still gestaltet, sehr symmetrisch, die 
Pläne dafür stammen allesamt von europäischen Planern. Brasilien, 
das pflanzenreichsten Land der Welt - und sie benutzen importierte 
Pflanzen. Burle Marx fand das nicht nur lächerlich, sondern auch dem 
Geist des Landes in keiner Weise angemessen.“[3]

Er wollte sich vom europäischen Vorbild loslösen. Für ihn stand der 
Import europäischer Pflanzen stellvertretend für die unkritische und 
unreflektierte Übernahme europäischer Architektur. Er kritisierte, 
dass dabei die eigene Identität des Landes verloren geht. Burle Marx 
war nicht der einzige, der so dachte. In ganz Brasilien herrschte eine 
Stimmung des Umbruchs. Man beschäftigte sich viel mit den Entwürfe 
der europäischen Avantgarde. Besonders das Bauhaus und LeCorbusier 
hatten hier starken Einfluss. Man verlor aber nie die eigene Geschichte, 
die Identität des Landes und das portugiesischen Erbe aus den Augen. 
Die jungen Architekten wollten sich vom Akademismus und Eklektizis-
mus loslösen. Lucio Costa, zu der Zeit Direktor der School of Fine 
Art in Rio, war Nachbar der Familie Burle Marx. Er war es, der Marx 

schließlich dazu überredete, bildende Kunst und nicht Architektur 
zu studieren. Marx arbeitete viel im heimischen Garten. Costa war 
von seiner Arbeit so beeindruckt, dass er ihn 1932 beauftragte, den 
Garten für das Haus der Familie Schwartz zu entwerfen. Der Entwurf 
dafür kam von Costa selbst. Der Beginn einer langen Zusammenarbeit 
zwischen Costa und Burle Marx.[2, 3]

Nach seiner kurzen Zeit als Park- und Gartendirektor in Recife kehrte 
er nach Rio zurück. Er war zunächst Assistent des Malers Candidio 
Potinari. Gemeinsam arbeiteten sie an den Wandbilder für das neue 
Gesundheitsministerium in Rio. Er entwarf ebenfalls den Grünraum im 
Erdgeschoss und den der Dachterrassen. 
Es war eine Zusammenarbeit mit Costa, Nimeyer und LeCorbusier, der 
beim dem Projekt beratend tätig war. Einige Zeit später lernte er den 
Botaniker Henrique Lahmeyer de Mello Barreto kennen. Er wurde zu 
seinem Mentor. Gemeinsam begaben sich die beiden auf Expeditionen 
in den Regenwald, auf der Suche nach neuen Pflanzenarten, um zu 
lernen, wie man sie sammelt und transportiert. Er brachte Marx bei, die 
Pflanzen müssen zuerst in ihrer natürlichen Umgebung beobachtet und 
studiert werden bevor sie ihren Platz in der Gartengestaltung finden. 
Später leitete Marx seine eigenen Expeditionen in den Amazonas. Im 
Laufe der Zeit nahmen Experten aus der ganzer Welt teil. Architekten, 
Botaniker, Geografen und Gartenspezialisten. Am Ende seines Lebens 
hatte er über 3500 verschiedene Arten in seinem Garten und unzählige 
davon selbst entdeckt.[2]

Sein Fokus richtete sich immer mehr von der Malerei hin zu Garten-
gestaltung. In den fünfziger Jahren wurde er mehr und mehr mit großen 
städtebaulichen Projekten beauftragt. Burle Marx war bekannt für 
seine biomorphen Entwurfsansätze. Er war nie ein großer Fan von sym-
metrischen Designs. Dennoch ging mit den größeren städtebaulichen 
Projekte auch ein intensiverer Kontakt mit den Architekten einher.



14
8 

| 1
49

Und diese waren zur damaligen Zeit doch sehr rationalistisch geprägt. 
Sie veranlassten ihn zur Einführung von Geometrie, in der Malerei sowie 
in der Landschaftsarchitektur. Er versuchte aber immer, die Welten 
der freien Form und der Symmetrie in irgendeiner Weise zusammenzu-
bringen. In den sechziger Jahren kamen dann noch größere Projekte in 
ganz Südamerika: Caracas, Brasilia, Santo Andre, Buenos Aires. Seine 
Gärten wurden voluminöser und größer. Marx wollte mit seinen Ent-
würfen Impressionen aus der Natur einfangen und diese abstrahiert dar-
stellen. Er wollte nie eine bloße Kopie der Natur schaffen.[2] 

Er verstand die Landschaftsarchitektur als eine Art Vermittler zwischen 
dem Menschen und der Umgebung. Er geht bei seinen Entwürfen immer 
sehr stark auf die anliegende Landschaft ein und nimmt Bezug zu ihr 
auf. Ein gutes Beispiel hierfür ist der Parque del Este in Venezuela. 
Ursprünglich war der Park eine Zuckerrohr- und Kaffeeplantage. 
Burle Marx‘s Entwurf orientiert sich stark an der vorhandenen öko-
logischen Struktur, die aus der landwirtschaftlichen Vergangenheit des 
Ortes hervorgeht. Der Park gliedert sich heute in drei Bereiche: das 
offene Grasfeld mit einer sehr sanften und flachen Topografie, ein Wald 
und eine Reihe von gepflasterten Gärten mit See. Auf den offenen Gras-
feldern wurde ehemals Zuckerrohr angebaut. Dieses braucht die pralle 
Sonne und befindet sich deshalb im westlichen Bereich. Heute befinden 
sich dort Picknick- und Spielwiesen. Im östlichen Bereich ist der Wald 
angesiedelt. Aufgrund der Schattenlage wurde dort ehemals Kaffee an-
gebaut. Hier schafft Burle Marx durch das Ansiedeln von über 300 nicht 
heimischen Pflanzenarten eine große ökologische Vielfalt. Entlang der 
Wirtschaftswege gab es einige Mangobäume. Marx bezog sie in seinen 
Entwurf mit ein. Sie sind heute noch erhalten.[4] Das alles zeigt, wie 
stark Burle Marx auf die Umgebung und sogar auf die Geschichte eines 
Ortes eingeht. Seine Designs waren oft revolutionär und eine klare Ab-
kehr von der französischen und englischen Gartengestaltung. 

Dennoch waren die Originalität und der Drang, etwas komplett Neues zu 
kreieren, nicht immer sein oberstes Gebot. 
Er betrachtete seine Werke immer als Einzelkunstwerke, die nur in direktem 
Bezug zur für sie vorgesehenen Umgebung ihre angedachte Wirkung und 
Ausstrahlung voll entfalten. Das unterstreicht sein Verständnis von Land-
schaftsarchitektur als Vermittler, die immer auf die ortsspezifischen Gegeben-
heiten eingeht. Er hat zwar immer die Zukunft im Blick, verliert aber nie das 
Vergangene und das historische Erbe eine Ortes aus den Augen.[4]

Er sagte hierzu: „Meine Philosophische Anschauung von Landschafts-
architektur basiert auf der Geschichte, auf den Strömungen in allen 
Epochen und versucht, in jeder Zeit den Ausdruck des ästhetischen 
Denkens zu finden, das sich in den übrigen Künsten ausdrückt. So ge-
sehen, spiegelt mein Werk seine Entstehungszeit und die Moderne, ohne 
jedoch den Blick von den Grundlagen seiner eigenen Tradition zu lassen, 
denn diese sind gültig und erwünscht.“[5]

___

Text: Lukas Antonic, Student der Universität Stuttgart
[1] von Gustorf, Oliver Koerner 2017: Gentle Modernist. 
In: ArtMag by Deutsche Bank. 12.03.2017. S.17. 
[2] 2009: Special: Roberto Burle Marx. 
In: Baunetzwoche #136. 07.08.2009. 
[3] Probst, Carsten 2017: Wilder Denker und großer Gestalter.
In: https://www.deutschlandfunk.de/roberto-burle-marx-wil-
der-denker-und-grosser-gartengestalter.691.de.html?dram:ar-
ticle_id=392417; Zugriff: 06.05.2019.
[4] Cavalcanti, Lauro / el-Dahdah, Fares 2010:
Roberto Burle Marx. Kunst und Landschaft. 
Berlin: Brasilianische Botschaft Berlin.
[5] Cavalcanti, Lauro / el-Dahdah, Fares 2010:
Roberto Burle Marx. Kunst und Landschaft. 
Berlin: Brasilianische Botschaft Berlin. S.39. 
Roberto Burle Marx Portrait: Quelle: https://www.ad-magazin.
de/article/2013-05-roberto-burle-marx; Zugriff 01.07.2019.
Design for an Aubusson Tapestry, 1953: Quelle: https://lilith-
splace.tumblr.com/post/146908097628/design-for-an-aubus-
son-tapestry-1953-roberto; Zugriff 01.07.2019.
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Lúcio Costa

Lúcio Marçal Ferreira Ribeiro Lima Costa war ein französisch-
brasilianinscher Architekt und Stadtplaner, bekannt für seinen Plan für 
Brasiia.[2]

Er ist in 1902 in Toulon, Frankfreich geboren und hat die ‚‚Royal 
Grammar School‘‘ in Newcastle, England und die ‚‚Collège National‘‘ in 
Montreux, Schweiz besucht. In 1924 hat er sein Abschluss als Architekt 
von der Nationale Schule für bildende Künste (the National Scholl of 
Fine Arts ‚ Escola Nacional de Belas Artes) in Rio de Janeiro bekommen.  
Nachdem Costa in 1929 das Modernismus angenommen hat, hat er in 
1930 eine Partnerschaft mit dem in Russland geborenen brasilianischen 
Architekt Gregori Warchavchik angefangen und ist der Direktor von der 
Nationalen Schule für bildende Künste geworden, wo er früher studiert 
hat. Obwohl er gesehen hat, dass die Studierende lernwillig sind und 
wollten den ‚‚neuen Stil‘ lernen, hat seine Verwaltung mit der Hilfe von 
dem Fakultät gewonnen und Costa sollte nur nach einem Jahr kündigen. 
In 1937 hat er die neu gegründete SPHAN (Servico do Partmónio 
Histórico e Artistico Nacional – National Service of Historic and Artistic 
Heritage) eingetreten. Bis zu seiner Rente ist er in dem Service geblieben, 
wo er auch die höchste Stelle – als Direktor, besetzt hat.[1]

Costa ist eine Figur, die man mit der Vereinbarkeit zwischen der 
traditionellen brasilianischen Formen und konstuktiven Techniken 
und das interantionale Modernismus verbinden konnte, besonders mit 
seiner Arbeit mit Le Corbusier, geworden. Seine Arbeiten schließen das 
brasilianische Pavilion an der New York‘s world‘s fair in 1939 (zu-
sammen mit Oscar Niemeyer entworfen), das Wohnquartier Guinle Park 
in Rio de Janeiro von 1948, und das Hotel do Park Sao Clemente in Nova 
Friburgo in 1948 ein. Unter seinen wichtigsten Projekten sind noch 
das Ministerium für Ausbildung und Gesundheit in Rio (1936–1943), 
entworfen zusammen mit Oscar Niemeyer, Roberto Burle Marx und 

27.02.1902 Toulon, Frankreich
13.06.1998 Rio de Janeiro, Brasilien

Plano Piloto, Brasilia
Ministerium für Erziehung und Ge-
sundheit, Rio de Janeiro
Appartmenthäuser Guinle Park, 
Rio de Janeiro
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konsultiert mit Le Corbusier, und das Pilot Plan von Brasilia, Wett-
bewerbsgewinner entworfen in 1957 und hauptschlich in 1958–1960 
gebaut.[1]

Während seiner langen Amtszeit als regionaler und später nationaler 
Leiter des brasilianischen Instituts für historisches und künstlerisches 
Erbe (IPHAN) setzte Lúcio Costa für eine systematische Dokumentation 
des vorhandenen architektonischen und städtebaulichen Erbes ein, ob-
wohl seine Kritiker behaupten, dass es seine persönlichen Vorlieben und 
politischen Meinungen in die Grundlagen seiner Entscheidungen ein-
fließen lässt.[1] 

Wenn der Wettbewerb zum Entwurf des neuen Ministeriums für Bildung 
und Gesundheit in 1936 ausgetragen wurde, war der Gewinner ein viel-
seitiger Entwurf des Architekten Arquimedes Memória. Costa nutzte 
seine politischen Verbindungen innerhalb der Regierung um das Wett-
bewerbergebnis zu verschrotten und stattdessen ein neues Designteam 
zu bilden, das von ihm, den Roberto Brothers, und einem jungen Archi-
tekt Oscar Niemeyer, der Praktikant von Costa, geleitet wurde.[1]

Lúcio Costa ist bekannt für seinen Stadtplan für die neue Hauptstadt 
Brasilia im brasilianischen Hinterland. In 1957 hat er den öffentlichen 
Wettbewerb mit seinem Pilotplan gewonnen. Costas ‚‚Plano Pilot‘‘ (Pilot-
plan) für Brasilia hat die Form eines unregelmäßigen Kreuzes, das an 
ein Flugzeug oder eine Libelle erinnert.[1] Es bestand aus einer geraden 
Linie von öffentlichen und Verwaltungsgebäuden und einer diagonalen 
geschwungenen Linie von Wohnungen und Häusern.[2] Costas eigenes 
Parque Guinle - Projekt war das Vorbild für die vielen Superblocks in 
Bbrasilia, in denen sich die Wohnhäuser in einem park befanden, und 
Costa bestimmte sogar die Farbe der Busfahreruniformen: dunkelgrau 
und mit einer Kappe.[1]

Obwohl Brasilia 1987 zum UNESCO – Weltkulturerbe ernannut wurde, 
ist sie für ihre windgepeitschte Leere und ihre Füßgängerfreiheit 
bekannt. Einige Straßen sind schlecht beleuchtet, weil sich Höhe und 
Abstand der Lichtverhältnisse mit der Einführung von Quecksilber-
dampflampen nicht geändert haben und die Ausweisung zum Welt-
kulturerbe die Sanierung verhindert hat.[1]

Costa war für die Gestaltung und Oscar Niemeyer für viele Wahrzeichen 
verant wortlich, und deswegen kam es zu Streitigkeiten zwischen den 
beiden. Trotzdem ist Brasilia auch für Costas ‚‚utopisches‘‘ Projekt be-
rühmt. Obwohl noch nicht vollendet, hat es eine Stadt von beachtlicher 
Lebensqualität geschaffen, in der die Bürger in waldreichen Gebieten 
mit Sport- und Freizetstrukturen (‚‚Superquadras‘‘) leben, die von 
kleinen Gewerbegebieten, Buchhandlungen und Cafés flankiert werden. 
Die Stadt ist bekannt für ihre Gastronomie und die relative Effizienz des 
Verkehrs.[1] 

Selbst diese positive Merkmale haben jedoch zu Kontroversen geführt, 
die im Spitzname  ‚‚ilha da fantasia‘‘ (‚‚Fantasieinsel‘‘) gut zum Ausdruck 
kommen und auf den scharfen kontrast zwischen der Stadt und den um-
liegenden Regionen hinweisen, der durch Armut und Desorganisation 
gekennzeichnet ist.[1] 
___

Text: Teodora Balevska, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Übersetzung von www.architectuul.com/architect/lu-
cio-costa [17.06.2019].
[2] Übersetzung von www.famous-architects.org/lucio-costa 
[17.06.2019].
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Rino Levi

Rino Levi, (geb. am 31. Dezember 1901 in Sao Paulo, gest. am 19. 
September 1965 in Bahia) wuchs als Sohn italienischer Einwanderer in 
Brasilien auf. Da das Architekturstudium in den zwanziger Jahren noch 
an die Bauingenieurausbildung gekoppelt war, sandte seine Familie ihn 
für das Studium nach Europa. Er absolvierte die ersten zwei Jahre in 
Mailand und beendete 1926 sein Architekturdiplom in Rom. Die Aus-
bildung am Instituto Superiore di Belle Arti war zu der Zeit relativ 
konservativ und akademisch geprägt, jedoch genoss er eine gute Lehre 
unter Marcello Piacentini, der auch den russischen Architekten Georgi 
Warchavchik ausbildete, der ebenfalls nach Brasilien auswanderte. Levi 
und Warchavchik waren sind während der Studienzeit nie begegnet, ver-
öffentlichten aber fast zeitgleich Schriften über moderne Architektur. 

Bereits zu seinen Studienzeiten schrieb er einen Brief an die Zeitung 
‚Estado de Sao Paulo‘ unter dem Titel ‚Architektur und Ästhetik der 
Städte‘, der am 15. Oktober 1925 veröffentlich wurde und als eins der 
frühesten Manifeste über die moderne Architektur in Brasilien gilt. In 
seiner Publikation kündigte er an: „Wichtige Änderungen finden jetzt 
in den Künsten statt, insbesondere in der Architektur. Alles deutet 
darauf hin, dass eine neue Epoche beginnt, wenn sie nicht bereits da 
ist.“ Er beschrieb gute Architektur wie folgt: „Aus diesem Grunde soll 
Praktikabilität und Ökonomie, klare Geometrie der Bauten mit klarer, 
einfacher Linienführung und nur wenigen dekorativen Elementen vor-
herrschen und dennoch strenge und markante Gebäude erzeugen.“[1] 
Levi forderte eine simple und nutzungsbezogene Architektur, starken 
Bezug des Gebäudes zur Umgebung und legte monotone Rasterung ab. 

Nach seiner Rückkehr 1929 arbeitete Levi ein Jahr in einer Baugesell-
schaft und gründete 1927 sein eigenes Büro ‚Rino Levi Arquitetos 
Associados‘. In den ersten Jahren entwarf er vor allem kleine Gebäude 
und Häuser, unter anderem bemerkenswerte Bauten wie Residenzen für 

31.12.1901 Sao Paulo, Brasilien
29.09.1965 Bahia, Brasilien

Antigo Instituto Sedes Sapientiae
(Mädchenschule), Sao Paulo
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Dante Ramenzoni (1931/33), die Residenz Delfina Ferrabino (1931) und 
die Gebäude Gazeau (1929) und Nicolau Schiesser (1933). Bei kleinen 
Bauaufträgen wie diesen war es üblich, dass der Architekt das Gebäude, 
den Innenausbau und sämtliche Details wie beispielsweise Fensterprofile 
selbst plante und Handwerker seine Planung handwerklich umsetzen. 
Industriell vorgefertigte Bauteile, wie es ein paar Jahre später und noch 
heute üblich ist, gab es nicht. 

Die Auftragslage in Sao Paulo unterschied sich drastisch zu der in Rio de 
Janeiro, denn es blieben Aufträge für öffentliche Bauten und Regierungs-
gebäude aus. Nach dem Bau des MES folgten in Rio viele weitere 
moderne Gebäude, in Sao Paulo blieb Levi, gerade in der Anfangsphase 
der Moderne, neben Warchavchik einer der wenigen Architekten der 
Moderne. Sie bildeten mit den rechtwinkligen, kubischen Bauten das 
Gegenstück zur organischen, plastischen Architektur in Rio. Aufgrund 
der ausbleibenden öffentlichen Aufträge entwickelte sich Levi zum 
Architekten der wohlhabenden Oberschicht in Sao Paulo. Anders als die 
neue, jüngere Generation der Paulista Architekten war Levi weniger von 
der Architektur der Nordamerikaner wie Frank Loyd Wright beeinflusst. 
Seine Einflüsse berufen sich vor allem auf seine europäischen Wurzeln 
und die, die er währen des Studiums in Italien erlangt hat.

Zum Ende der dreißiger Jahre war das Büro Levis bereits so bekannt, 
dass sie auch größere Aufträge wie die für Wohnhäuser bekamen. Mit 
seinen guten Kenntnissen über Bauakustik, zog er einige Aufträge für 
Kinos an Land, wie zum Beispiel 1941 für das ‚Hotel Excelsior‘, das 
einen großen Kinosaal und ein darüber liegendes Luxushotel umfasst. 
Als Ergebnis des Baubooms, der starken Ausbreitung Sao Paulos und der 
wachsenden Bekanntheit für seine rationalistischen Gebäude mit ein-
fachen Volumen und klarer Struktur, stieg die Auftragslage zunehmend, 
vor allem für Großprojekte. 

In der MOMA Ausstellung 1943 war Rino Levi einer von lediglich vier 
vorgestellten Architekten aus Sao Paulo, die weiteren elf kamen aus Rio 
de Janeiro. Die Ausstellung löste großes, internationales Interesse aus 
und förderte Levis Architektur und seinen Bekanntheitsgrad enorm. Er 
wirkte 1957 zusammen mit Artigas und anderen Architekten an der Um-
strukturierung der FAU Faculdade de Arquitetura e Urbanismo an der 
USP mit, wo er bis 1959 als Professor tätig war.

Rino Levi starb 1965 während einer botanischen Expedition in Bahia 
im brasilianischen Urwald. Berichten zufolge war er alleine Orchideen 
sammeln und starb an den Folgen eines Herzinfarktes. Sein Büro 
wurde von Paulo Bruna weitergeführt und in Paulo Bruna Arquitetos 
Associados umbenannt.[2]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Eigene Übersetzung aus Levi, Rino: Arquitetura e Estética 
das Cidades. Verlagsort: Zeitung O Estado de Sao Paulo, 15. 
Oktober 1925
[2] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. 
Eine Bewertung und Einordnung der modernen Architektur 
Brasiliens 1930-1955. Verlagsort: Disseration TU Berlin. 
S.185-190
Abbildung Rino Levi: https://www.archdaily.com.br/br/779671/
em-foco-rino-levi/56842b51e58ece2d3c000217-em-foco-ri-
no-levi-imagem
Abbildung Skizze Banco Sul-Americano: https://www.slidesha-
re.net/anamelloarq/arquiteto-rino-levi
Abbildung Hauptqurtier FIESP: https://www.archdaily.
com.br/br/779671/em-foco-rino-levi/56842376e58e-
ce2d3c000205-em-foco-rino-levi-foto
Abbildung Columbus Gebäude: https://www.archdaily.
com.br/br/779671/em-foco-rino-levi/56842844e58ece-
62ae000207-em-foco-rino-levi-foto
Abbildung Banco Sul-Americano: https://www.archdaily.
com.br/br/779671/em-foco-rino-levi/56842383e58ece-
62ae0001ff-em-foco-rino-levi-foto
Abbildung Hotel  Excelsior: https://www.archdaily.
com.br/br/779671/em-foco-rino-levi/568423abe58ece-
62ae000201-em-foco-rino-levi-imagem

Hauptquartier FIESP, Rino Levi, 1970-1979 (nach 
seine Tod erbaut)

Colubus Gebäude , Rino Levi, 1928-1932 Banco Sul-Americano, Rino Levi, 1961-1963 Hotel Excelsior, Rino Levi, 1941
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Paulo Mendes da Rocha

Nach dem Abschluss eines Architekturstudiums (1954) an der Mackenzie 
University in São Paulo begann Mendes da Rocha eine Karriere in dieser 
Stadt. Von Anfang an war er mit der architektonischen Spitzenklasse 
verbunden, und 1958 zeugten seine Entwürfe für den Club Athletico 
Paulistano, das erste seiner vielen preisgekrönten Bauwerke, von seiner 
gewagten und originellen Vision. Er trat der unkonventionellen und 
fortschrittlichen Gesellschaft, den „Paulistischen Brutalisten“ bei und 
wurde aktives Mitglied, das sich für Innovation und Modernisierung der 
Architektur einsetzte.

Für den brasilianischen Pavillon auf der Expo in Osaka, Japan, 
balancierte er ein Gebäude auf einem einzigen Punkt des Geländes mit 
kühner Eleganz. Diese Ausstellung war sein erstes internationales Projekt 
und markierte auch den Beginn seiner internationalen Bekanntheit und 
Kundschaft. Im nächsten Jahr wurde er als Finalist im Designwettbewerb 
des Centre George Pompidou, Paris, ausgezeichnet.
Sein vielfältiges architektonisches Werk umfasst Wohnhäuser, Villen, 
Kirchen, Kapellen, große Stadien, Museen und ganze Wohnanlagen.
In dem modernistischen Geist, der seine Gebäude kennzeichnet, entwarf 
Mendes da Rocha den Paulistano-Sessel (1957) als Teil der Wohnräume 
des Athletic Club of São Paulo. Hergestellt durch Biegen einer einzelnen 
Stahlstange und Befestigen einer Ledersitzfläche und Rückenlehne.
Im Jahr 2006 erhielt Mendes da Rocha als zweiter Brasilianer den Pritzker 
Architekturpreis. Die Jury zitierte sein „tiefes Verständnis der Poetik des 
Raumes“ und eine „Architektur des tiefen sozialen Engagements“.

Neben seiner Karriere als Architekt ist Mendes de Rocha ein 
Akademiker, der an der Universität von São Paulo gelehrt hat und auch 
Präsident des Brasilianischen Instituts für Architekten war.
Die Karriere von Mendes da Rocha ist eng mit der Stadt São Paulo,vor 
allem mit ihrer Schule, der FAU-USP, verbunden. Nach dem Bau des 

25.10.1928 Vitória, Espírito Santo, 
Brasilien

Casa no Butantã, São Paulo
Casa Masetti, São Paulo
MUBE Museum für Skulpturen, São 
Paulo
Capela de São Pedro, São Paulo
Edificio residencial Jaraguá, 
São Paulo
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„All space must be attached to a value, to a public 
dimension. There is no private space. The only 
private space that you can imagine is the human 
mind.“

Paulo Mendes da Rocha, 26.05.2004

Gymnasiums Paulistano lud der Architekt Vilanova Artigas ihn ein, 
um an der Universität zu unterrichten, bis ihm kurz nach dem Gewinn 
des Osaka-Wettbewerbs das Militärregime die Berufserlaubnis ent-
zog. Dennoch setzte sich seine Arbeit mit privaten Aufträgen wie den 
Häusern Millán oder Masetti fort. Nach einigen Jahren aus dem Rampen-
licht erwarb sich der Architekt mit dem brasilianischen Skulpturen-
museum internationales Ansehen, gefolgt von anderen lobenden Werken 
wie der Kapelle St. Peter oder dem Forma Store. Mendes da Rocha 
hat eine neue Arbeitsdynamik entwickelt, die mit der Renovierung des 
Staatlichen Kunstmuseums beginnt und sich mit den neuesten Werken 
in Vitoria und Lissabon fortsetzt, wo er mit jungen Studios zusammen-
arbeitet, die zu der folgenden Generation von Architekten gehören, die 
ihr Studium an der FAU-USP abgeschlossen haben. 

Sein oft karger, von viel massivem Beton geprägter Stil wird auch als 
„brasilianischer Brutalismus“ bezeichnet und lässt Einflüsse von Mies 
van der Rohe und Corbusier erkennen. Er verwendet große Betonflächen 
in seinen Gebäuden und schafft ein Gefühl von Monumentalität ohne 
Massivität, Modernismus ohne Entfremdung. Mendes da Rocha gehe in 
seinen Bauten (Alejandro Aravena zur Verleihung des Goldenen Löwen) 
weit „über die Architektur hinaus auf politische, soziale, geografische, 
historische und technische Bezugsgrößen. Seine Vorbildfunktion für 
viele Generationen von Architekten in Brasilien, Lateinamerika und 
sonst in der Welt äußere sich darin, dass er in der Lage ist, Menschen für 
seine Sachen zu begeistern für eine fortschrittlichere Welt des Bauens.“ 

Paulo Mendes da Rocha wuchs in einer Familie von Ingenieuren auf, die 
ihm die Möglichkeit gaben, die von ihm erdachten Bauwerke zu bauen. 
Seine Werke zeichnen sich durch große Spannweiten und Auskragungen 
aus, aber die technische Herausforderung, riesige Betonmassen zu heben, 
verbirgt einen engagierten Wunsch: der Stadt den öffentlichen Raum 

anzubieten, den das hängende Gebäude schützt. 
Zart und brutal drückt seine Architektur, die Überzeugungen und 
Träume der Generation der sechziger Jahren aus. Aufmerksam für 
die Logik der Technik und fasziniert von strukturellen Heraus-
forderungen, nahmen sie oft eine kritische Haltung gegenüber der 
Industriegesellschaft ein und zeigten politisches Engagement gegen 
die etablierte Macht, das auf die Straße ging und auch den Widerstand 
gegen die damaligen Militärdiktaturen in Südamerika anheizte. Die 
Paulista Schule - die er mit Vilanova Artigas leiten würde - drückte 
diese Stimmung durch strukturell innovative Gebäude und gewagte 
Programme aus, die darauf abzielen, die Grenzen zwischen privat und 
öffentlich, Stadt und Landschaft zu verschmelzen. Die Leichtigkeit 
dieser Konstruktionen, die sich dem kollektiven Raum öffnen, indem sie 
ihre strengen Geometrien über die zufällige Ordnung der Geographie 
oder urbanen Form stellen, das Innerliche mit dem Politischen ver-
söhnen, aber gleichzeitig strukturelle Herausforderung und Details in 
einer technischen und poetischen Synthese vereinen.[1,2]

___

Text: Nilgül Kocabas, Studentin der Universität Stuttgart
[1] The Hyatt Foundation 2019: The Pritzker Architecture 
Prize; https://www.pritzkerprize.com/biography-paulo-men-
des-da-rocha 15.06.2019
[2] Arquitectura Viva: AV Monographs no.161 Paulo Mendes 
da Rocha: 1958-2013. Arquitectura Viva SL.
Abbildung Paulo Mendes da Rocha: Paulo Mendes da 
Rocha seated at the Paulistano armchair + Delaqua, 
Victor 2018: Projetos radicais de Paulo Mendes da Rocha 
serão tema de exposição no Itaú Cultural; https://www.
archdaily.com.br/br/901828/projetos-radicais-de-pau-
lo-mendes-da-rocha-serao-tema-de-exposicao-no-itau-cultu-
ral/5b970254f197ccb3ea000111-projetos-radicais-de-pau-
lo-mendes-da-rocha-serao-tema-de-exposicao-no-itau-cultu-
ral-foto; 24.06.2019
Abbildung Skizze: Croquis de Paulo Mendes da Rocha, 
sección del edifcio Jaraguá + Zein, Ruth Verde 1984:The Tall 
House Theme and variation; https://scielo.conicyt.cl/pdf/arq/
n69/art02.pdf; 27.06.2019
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Oscar Niemeyer

Der wohl bekannteste Architekt aus Brasilien, wenn nicht sogar aus ganz 
Südamerika, mit vollem Namen Oscar Ribeiro de Almeida Niemeyer 
Soares Filho, gilt als eine der Schlüsselfiguren der modernistischen 
Architekturbewegung auf der ganzen Welt. Sein Architekturstudium trat 
Niemeyer 1928 an der Escola Nacional de Belas Artes in Rio de Janeiro 
an, welches er dann 1934 abschloss. Danach arbeitete er erst mal im 
Büro seines späteren Freundes Lúcio Costa. 

Der Entwurf für den Neubau des Ministeriums für Bildung und Gesund-
heit in Rio de Janeiro (heute: Kulturpalast) brachte Niemeyer mit Le 
Corbusier zusammen. Seine Arbeit war stark von Le Corbusier be-
einflusst, mit dem er später dann auch an verschiedenen Projekten 
arbeitetete. Doch Niemeyer hatte seinen eigenen Stil, seine eigene 
Auffassung der Moderne, welche sich an Brasilien selbst inspirierte. In 
seinen Memoiren „As curvas do tempo“(dt.: Die Kurven der Zeit) machte 
er die berühmte Aussage, dass gerade Linien ihn nicht anziehen „Ich 
fühle mich zu frei fließenden und sinnlichen Kurven hingezogen, zu den 
Kurven, die ich in den Bergen meines Landes finde, in den kurvenreichen 
Flüssen, in den Wellen des Meeres, im Körper der geliebten Frau.“[¹]. 

In seinen 104 Jahren hat Niemeyer über 500 Projekte verwirklichen 
können, sogar kurz vor seinem Tod hat er noch gearbeitet und seinen 
Mitarbeitern vom Krankhaus aus Anweisungen über die anstehenden 
Projekte gegeben. 

Sein zweifellos größtes Projekt war die Umsetzung des bereits 1891 
erfolgten Parlamentsbeschlusses, eine neue Hauptstadt zu errichten, 
die in der bis dahin wenig besiedelten Mitte Brasiliens entstehen 
und für fünfhunderttausend Einwohner ausgelegt sein sollte. Oscar 
Niemeyer hatte bereits in den Vierzigerjahren in Pampulha einen 
Stadtteil konzipiert, als Juscelino Kubitschek (21. Präsident Brasiliens, 

15.12.1907 Rio de Janeiro, Brasilien
05.12.2012 Rio de Janeiro, Brasilien

Congresso Nacional do Brasil
Catedral Nossa Senhora Aparecida
Palácio Itamaraty
Palácio da Alvorada
[u.v.m.]
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1956–1961) dort noch Bürgermeister war. Gemeinsam begeisterten sich 
die beiden für wilde Expression, und für eine kurvenreiche, in Niemeyers 
Augen weibliche Baukunst, mit der er sich bei aller Verehrung deutlich 
von Le Corbusier und der klassischen Moderne absetzte. Kubitschek hat 
Niemeyer für die Architektur dieser neuen, modernistischen Stadt aus-
gewählt und Lúcio Costa mit der Stadtplanung beauftragt. Der Bau der 
gesamten Stadt dauerte nur wenige Jahre. 

Brasilia verkörpert mit seiner schlanken, eleganten, weißen Architektur 
das Lebensgefühl einer internationalen Moderne der frühen 1960er 
Jahre. Im Nachhinein wurde die Stadt aber oft auch kritisiert und als 
abgelöst vom Rest der Welt angesehen. Aber Niemeyer lebte lange genug, 
um mitzuerleben wie sein Brasília bewundert, kritisiert und vergessen 
wurde, nur um heute wieder die Bewunderung zu erhalten, welche es 
verdient, nämlich nicht als Exemplar Beispiel wie die Welt leben sollte 
oder wie Städte gebaut werden sollen, sondern als Erfolgsmodell der 
frühen 1960er welches den Glauben und Denkweisen einer ganzen 
Nation vereinte, wenn auch nur für eine bestimmte Zeit.

Als 1964 das Militär die Macht in Brasilien ergriffen hat, ging Niemeyer 
wegen seiner Mitgliedschaft in der kommunistischen Partei Brasiliens  
zwei Jahre später nach Frankreich ins Exil, wo er dann unter anderem 
die Zentrale der kommunistischen Partei Frankreichs, das Haus der 
Kultur in Le Havre oder das Verlagshaus von Mondadori in Mailand 
erbaute. Die 20 Jahre, die er im Ausland verbrachte waren eine 
interessante Erfahrung, doch eine Sache fehlte ihm, sein Brasilien. 

Erst Ende der 1960er konnte er wieder seine Arbeit als Architekt 
in Brasilien aufnehmen. Dort lehrte er dann auch einige Zeit an der 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) im Stadtteil Botafogo, 
kehrte aber erst 1982 ganz nach Brasilien zurück. Der dann mittlerweile 

75 Jahre alte Niemeyer war bereit für einen letzten Akt, doch wusste 
er nicht, dass er noch weitere 30 Jahre lang die Welt mit seinen Bauten 
bereichern würde. Sogar die britische Architektin Zaha Hadid bekannte, 
dass Niemeyers Stil mit den stärksten Einfluss auf sie ausgeübt habe.

Niemeyer verstarb am 05.Dezember 2012, genau 10 Tage vor seinem 105. 
Geburtstag in Rio de Janeiro an den Folgen eines Melanoms. 
___

Text: Marcel Resanovic, Student der Universität Stuttgart
[1] Niemeyer, Oscar: As curvas do tempo. Memorias. Brasi-
lien, 1998, Editora Revan.
Abbildung Niemeyer: https://www.claudiocarpi.com
Abbildung Skizze casa das canoas: https://openhousebcn.
wordpress.com/
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Affonso Eduardo Reidy

Affonso Eduardo Reidy wurde 1909 in Paris geboren. Seiner Architektur 
nach steht Reidy völlig im Geist der brasilianischen Entwicklung, in der 
er eine ganz bestimmte Rolle einnimmt: er besitzt städtebauliche Be-
gabung. Schon als Zwanzigjähriger arbeitete er unter Alfred Agache, 
dem französischen Städtebauer en mode, der auch einen Generalplan 
für die Stadt Rio de Janeiro entwarf. Lucio Costa, der feinste Geist unter 
den Architekten Brasiliens, holte Reidy bereits 1930 in die Academia 
Nacional de Bellas Artes, wo er als Assistent für Gregori Warchavchik 
arbeitete. Warchavchik war der erste, der als Gegenmittel des inter-
nationalen Kolonialakademismus einen Hauch moderner Architektur auf 
brasilianischen Boden übertrug. Bald darauf übernahm Affonso Eduardo 
Reidy seine Professor.[1]

1931 erhielt er gemeinsam mit einem anderen Architekten den ersten 
Preis für das Obdachlosenheim „Herberge zum guten Willen“, das aus-
geführt wurde und in wesentlichen Punkten bereits die Hand Reidys 
zeigt. 1936 forderte Lucio Costa auch Reidy auf, an dem Team junger 
Architekten teilzunehmen, dass das Erziehungsministerium in Rio de 
Janeiro zu entwerfen hatte. Mit diesem Bau beginnt die Einreihung 
Brasiliens in die Geschichte der modernen Architektur. Es ist Le 
Corbusier, der als „Berater“ angeführt wird. Er war mehr als das. Er 
gab Brasilien die entscheidende Injektion. Man spürt seinen Einfluss an 
jeder Einzelheit: an der geschwungenen glatten Wand mit der Lipchitz-
Skulptur vergleiche das Schweizer Studentenheim Le Corbusiers, Paris 
1935 an der Verwendung verstellbarer Sonnenschutzblenden an der 
Nordseite als wichtiges architektonisches Element, an den Pilotis, die 
von da an ein bleibender Bestandteil der dortigen Architektur wurden; 
sie sind aus Gründen der Ventilation zehn Meter hoch. Gerade an diesem 
letzten Detail zeigt es sich, dass Le Corbusier auf wohlvorbereiteten 
Grund stieß, ganz anders als etwa in Argentinien. In Brasilien waren 
es junge Architekten, die die allgemeinen Erkenntnisse Le Corbusiers, 

26.10.1909 Paris, Frankreich
10.08.1964 Rio de Janeiro, Brasilien

Museo de Arte Moderna, Rio de Janeiro
Edifício Pedregulho, Rio de Janeiro
Edifício Gávea, Rio de Janeiro
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soweit sie für Brasilien notwendig waren, aufnahmen und durch eigenen 
Impuls, auf ihre Art selbständig, im Sinne eines neuen Regionalismus 
weiterführten.[1]

Der nächste wichtige Schritt für Reidy war 1947 die Obernahme der 
Abteilung für sozialen Wohnungsbau von Rio de Janeiro. Eng verbunden 
damit ist der Entwurf des Wohnviertels von Pedregulho, einem Vorort 
von Rio, im Jahr 1949. Es ist lange die einzige soziale Wohnungsbau-
planung geblieben, andere folgten, und Pedregulho bildet den Eintritt 
Reidys in die große Architektur.[1]

Reidy besitzt nicht die leichte Hand und suggestive Formbrillanz eines 
Oscar Niemeyer. Ihm ist eine stillere Imagination eigen. Seine Bauten 
wirken fast spröd. Sie wollen erobert sein. Ihre Qualität ist augenblick-
lich spürbar, aber jeder von ihnen verlangt ein sorgsames Durchgehen 
der Grundrisse in den verschiedenen Stockwerken und der gleichfalls 
verschiedenen Organisation der einzelnen Fronten. Es verrät sich eine 
subtile Hand, die das Rohprodukt einer gegebenen Situation und eines 
gegebenen Programms in ein Kunstwerk umwandelt, wie ein Meister aus 
der Sprache oder ein Bildhauer aus einem Block herausholt, was geheim 
in ihnen verborgen liegt.[1]

Nicht als Hindernis wird die gerade in Brasilien höchst eigenwillige Ge-
ländestruktur aufgefasst, vielmehr als Sprungbrett der Imagination. Die 
Bauten sind nicht auf den Grund gestellt; sie sind mit dem Grund ver-
wachsen, ein Teil von ihm und doch ein freies Menschengebilde.[1]

Wie es sich mit der Gestaltung des Niveaus verhält, so verhält es sich 
auch mit dem Organismus des Baues, mit der so entscheidenden Be-
ziehung zwischen Innen- und Außenraum. Es heißt im jetzigen Stadium 
nicht einfach Glasfront oder fensterlose Wand. Beides ist möglich. In den 

Vordergrund aber tritt immer mehr die Perforation die Art, wie die Wand 
durchbrochen wird. Perforation gibt es in der heutigen Architektur wie 
in der heutigen Plastik. Perforation in der Architektur ist keineswegs auf 
die Vertikalebene beschränkt, auf die Elemente der Außenwand, wie die 
Pilotis, die Sonnenschutzvorrichtungen, die gerade im Werk von Reidy 
auf immer andere Art konstruktiv und formal in Erscheinung treten und 
neues Leben in die Struktur der Vertikalfläche bringen. Perforation in 
der Horizontalebene ist ebenso räumlich bereichernd. In bescheidenem 
Maß hat es sie in der abendländischen Baukunst immer wieder gegeben. 
Aber es war nie möglich, Decke und Fußboden stellenweise frei aus-
zuschneiden, Durchblicke nach oben und unten zu schaffen und die 
räumliche Zusammengehörigkeit des Innern auch optisch zum Ausdruck 
zu bringen. Dies verlangt nach einer aufgelockerten, architektonischen 
Imagination, die die starre Fläche der Stockwerke als ein modellierbares 
Element behandelt. Bei Reidy kann man das bis zum bescheidenen Ein-
familienhaus beobachten. Der Patio, der Innenhof des Wohnhauses für 
Carmen Portinho, Rio de Janeiro, 1950/52, wird perforiert, sodass der 
steil abfallende Grund darunter sichtbar wird. Bei dem geschwungenen 
Wohnblock von Pedregulho, der auf Pilotis steht, liegt der Haupteingang 
infolge der Ausnutzung des steilen Geländes fast auf halber Höhe und 
mündet in ein zweites Pilotisgeschoß. Diese doppelte Perforation eines 
Wohnblocks findet sich hier unseres Wissens zum ersten Mal.[1]

___

Text: Wanting Li, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Einl. S. Giedion; Bildtexte Klaus Franck: Affonso Eduardo 
Reidy -– Bauten und Projekte. Stuttgart: Hatje.
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Irmãos Roberto

Marcelo
1908 Rio de Janeiro
1964 Rio de Janeiro
Milton 

1914 Petropolis
1953 
Mauricio 
1921 Rio de Janeiro
1996 Rio de Janeiro

Sede da Associação 
Brasileira de Imprensa (ABI), Rio de 
Janeiro

Die Brüder Marcelo, Milton und Mauricio Roberto gründeten in Rio de 
Janeiro eines der wichtigsten Architekturbüros in Brasilien. Marcelo 
Roberto, der Älteste, eröffnete 1930 das Büro, das bis 1934 unter seinem 
Namen firmierte. Marcelo studierte in Europa und hat 1930 seinen Ab-
schluss von der Staatlichen Hochschule der Bildenden Künste Paris 
(ENBA) bekommen. Er gehörte zur ENBA-Gruppe, die unter dem Einfluss 
von Gregori Warchavcjik und Lucio Costo die erste Ausstellung tropischer 
Architektur organisierte. Er war Professor an der Distrito Federal Uni-
versity und Ehrenmitglied des Royal Institute of British Architecture 
(RIBA), Catholic University, und die Architecture College of Chile. Milton 
hat seinen Abschluss 1934 vom ENBA bekommen. 1949 wurde er zum 
Präsidenten des Instituts für brasilianische Architekten (IAB) gewählt, 
ein Stelle, die er bis zu seinem Tod 1953 inne hatte. Mauricio hat seinen 
Abschluss 1944 ebenfalls vom ENBA bekommen. 1955 war er Teil der 
brasilianischen Delegation zum IV Internationalen Architektenkongress 
in Den Haag. Er war Präsident des IAB, Gründungsdirektor des College of 
Industrial Design des Bundesstaates Guanabara, Exekutivdirektor des Rio 
Modern Art Museum und Berater des Präsidenten der National Housing 
Bank. Nach dem Tod von Marcelo im Jahr 1965 übernahm Mauricio die 
Leitung der Firma. Seine Hauptarbeit in den folgenden Jahren war der 
Urbanisierungsplan für das Elendsviertel Alagados in Bahia. 
Das Büro M.M.M. Roberto war für eines der wichtigsten Werke der 
brasilianischen Moderne verantwortlich: The headquarters of the 
Brazilian Press Association in Rio, dies eröffnete die systematische landes-
weite Nutzung des Stahlbeton brise-soleils.
__

Text: Igny Saad, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Cavalcanti, Lauro: When Brazil was modern. guide to
architecture, 1928-1960. Princeton Architectural Press.
Abbildung M.M.M. Roberto 1930: irmãos Roberto, https://
www.arcoweb.com.br/noticias/noticias/filme-sobre-os-irma-
os-roberto-passa-no-canal-brasil
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Gregori Warchavchik

Gregori Warchavchik beginnt sein Studium 1916 in Odessa, der heutigen 
Ukraine, verlässt das Land aber 1918 nach der Oktoberrevolution und 
setzt sein Studium in Rom an Instituto Superiore di Belle Arti fort. 

Durch Warchavchik kam der erste Einfluss sozialer Anliegen und 
moderner Gedanken des Bauhauses auf die Architektur in Brasilien. 
1923 besuchte er erstmals Brasilien und begann sich für die moderne 
Architektur zu interessieren. Zwei Jahre später, 1925 schreibt er über 
die Moderne und veröffentlicht sein ‚Manifest der funktionellen Archi-
tektur‘. Wiederum zwei Jahre später heiratet er die jüdische Industrielle 
Mina Klabin in Sao Paulo, die ihm den Einstieg in die Oberschicht 
ermöglichte. Er wurde zu einer wichtigen Figur und Lehrer für junge 
brasilianische Architekten in Sao Paulo und Rio.[1]

1929 trifft er erstmals Le Corbusier, der ihn zum Vertreter Südamerikas 
in der CIAM Gruppierung macht. Ab 1932 lehrte er kurzzeitig als 
Professor am Lehrstuhl für ‚Funktionales Entwerfen’ an der ENBA zu-
sammen mit Lucio Costa und A. E. Reidy, doch als dieser zurücktreten 
muss, verlässt auch Warchavchik die Universität wieder. 
Auch nach ihrer gemeinsamen Zeit an der ENBA arbeiten Costa und 
Warchavchik zusammen an modernen Bauten vor allem in Rio.[2]

___

Text: Vanessa Wenger, Studentin der Universität Stuttgart
[1] Lehmann, Steffen: Der Weg Brasiliens in die Moderne. 
Eine Bewertung und Einordnung der modernen Architektur 
Brasiliens 1930-1955. Verlagsort: Disseration TU Berlin. S.298
[2] vgl. Lehmann, Steffen. S.97-99
Abbildung Gregori Warchavchik: https://www.espasso.com/
designers/9
Abbildung Möbel Revisteiro Side Table: https://www.espasso.
com/products/62/revisteiro-side-table-by-gregori-warchav-
chik#1

02.04.1896 Odessa, Russland
27.07.1972 Sao Paulo, Brasilien

Casa Modernista de Rua Santa Cruz, 
Sao Paulo
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