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RESUMO 

Este trabalho enfoca o processo de intercâmbio ocorrido entre Le Corbusier e os 
arquitetos modernistas brasileiros agrupados em torno de Lúcio Costa, enquanto significativo 
exemplo de troca cultural no marco da modernidade . 

A análise centra-se nos projetos urbanísticos como modalidades do imaginário moderno, 

carreando, em suas imagens e idéias, significados muito além dos propósitos específicos e 
pragmáticos que os justificam. Os projetos excepcionais e exemplares com referência no urbano 
são tomados como verdadeiras elaborações de sonhos, desejos de p.rogresso e coesão social, 

voltados a induzir e representar um futuro imaginário coletivo. Reconhece-se nestes projetos 
traços da utopia como discurso que coloca no espaço alternativas de um devir social, 

considerando-se as transformações do discurso utópico a partir do iluminismo, no sentido de 
busca ativa de realização de estados sociais desejáveis . 

As três viagens deLe Corbusier ao Brasil, em 1929, 1936 e 1962, e as intensas relações 
desse com a paisagem local e os brasileiros, são analisadas em suas diversas facetas, como um 
primeiro movimento na trajetória de uma troca cultural que redundaria posteriormente na 
emergência inesperada de uma versão peculiar da arquitetura e urbanismo modernistas com grande 
repercussão internacional, emanando de um lugar até então marginalizado do processo de criação 

cultural . 

São enfocadas as mudanças que o contato com o Brasil e os brasileiros teriam estimulado 
ou reforçado na obra corbusiana e, no sentido inverso, a sua influência decisiva na formação de 
uma arquitetura e urbanismo modernistas de fõlego no país. A relação dos modernistas brasileiros 
com o arquiteto franco-suíço é vista como inserida em um esforço das vanguardas nacionais a 
partir dos anos vinte, tendo o duplo objetivo de realizar ou representar um processo de criação 
cultural autóctone e sancionado conforme os padrões modernistas internacionais. Os paradoxos e 
tensões advenientes de tal bipolaridade são enfatizados no trabalho, considerados típicos de uma 

modernidade como acelerada transformação . 

O Brasil do periodo, antes de constituir-se lugar "externo" à cultura moderna, representa 
espaço da suprema manifestação de uma transformação avassaladora, onde tudo sempre se projeta 
para o futuro. O intercâmbio enfocado é visto como de mútua influência, e não como relação 
unilateral entre mestres e discípulos, interação criativa que não elimina a autonomia de ambas as 
partes . 

IJFRGS 
FACULC.,, i DE ARQUITETURA 
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ABSTRACT 

This work focuses on a process of exchange that involved Le Corbusier and brazilian 

architects Iead by Lucio Costa. It is considered as an example of cultural relationship in the 

context ofmodemity. 

The analysis is centered on urban projects which are viewed as imaginary expressions, 

encompassing, by the ideas and images they convey, meanings far beyond their alleged specific 

purposes. These exeptional urban projects are thus exarnined and viewed as expressions of 

collective dreamings of a society eager for progress and development, seeking cohesion based on 

certain ideas and images of its own future.We recognise in these urban and architectural "heroic" 

designs, a defined utopian character. We consider "utopia" as a discourse anda set ofimages that 

creates new space pattems as representations of desired future states of a society. This is related 

to new forros of utopian thought, that have evolved since the eigtheenth century, in the sense of 

active and forcefull realization. 

The three joumeys of Le Corbusier to Brazil, in 1929, 1936 and finally in 1962, and the 

intense interaction the architect established with the .brazilian landscape and people, is analised 

from different and multiple angles. These visits are considered as a beginning of a process that 

eventually led to an "improbable" and unexpected emergence of the Brazilian modernist urban 

design and architecture. 

The present work approaches the changes in latter Corbusian work and life provoked or 

reinforced by his brazilian experience. At the same time it focuses on the influence ofLe Corbusier 

in the emergence of Brazilian modemist architecture and urbanism. This peculiar version of what 

is a largely recognized as an "intemational" cultural forro has had exeptional repercussions 

throughout the world. This fact, deserves further analysis and explanation considering that Brazil 

has always been marginalized from the mainstream production of cultural standards. 

The relationship between the French architect and the Brazilian modernists is viewed as an 

episode of a long struggle led by brazilian avant garde, in na effort to create and induce the 

forroation of a culture at the same time expressing authentic Brazilian values, as well as of perfect 

insertion into intemational modem standards. These paradoxical intents and goals have generated 

tensions considered typical of "modernity" as an ever moving cultural and existential condition. In 

this sense, the Brazil of the period studied emerges, not as a marginal and provincial place, 

removed from the modem world, but an environment where modernity achieves its maximum 

pace, projecting itself constantly into the future. 
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PREÂMBULO 

Este estudo objetiva contribuir para a compreensão de um fenômeno de difusão 
internacional de modelos culturais em um campo específico: o da arquitetura e urbanismo . 
Abordaremos o que aqui se considera como o urbanismo modernista, entendido como 
manifestação de um imaginário coletivo dentro do marco histórico da modernidade recente do 

século XX . 

Enfocaremos um processo histórico particular específico, através do qual o urbanismo 
modernista, e em particular sua vertente corbusiana, a partir de seu desenvolvimento original 
na Europa, se difundiu até o Brasil. Aqui, foi absorvido desde os anos trinta, em processo que 
originou uma rica e quase inusitada «versão brasileira" dessa modalidade de produção cultural-

imaginária . 

Este processo histórico consistiu, fundamentalmente, em uma rica interação entre, de 
um lado, Le Corbusier e, de outro, o Brasil e as vanguardas brasileiras, verdadeiro momento 
de fertilização e movimento de instauração, em nosso país, de uma forma peculiar de 
manifestação no campo urbanístico arquitetura! do movimento moderno. Essa propagação foi 
surpreendente, mas, ao mesmo tempo, exemplar de um movimento complexo de relações 

geradas desde os centros irradiadores europeus até uma periferia de um mesmo macrossistema 
cultural, o mundo da modernidade, enquanto manifestação imaginária expansiva do capitalismo 
industrial. Neste sentido abordaremos em particular as visitas do arquiteto franco-suíço ao 
Brasil em 29 e 30, tomadas enquanto eventos balizadores de um intercâmbio duradouro e 
complexo. Especialmente examinaremos nesta última, os contatos mantidos com o grupo de 
arquitetos cariocas liderados por Lucio Costa, com os quais Le Corbusier travou intensas 
relações. Consideramos tais interações como um primeiro movimento de uma troca cultural 
mais ampla no campo do urbanismo e da arquitetura modernista . 

O processo específico aqui enfocado se inscreveu no quadro geral da expansão do 

_j 



urbanismo projetual modernista que emergiu na Europa 1 nos anos vinte, através dos CIAM2 

(Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna), propondo suas utopias edificáveis como 

parte de um programa mais amplo de produção/invenção imaginária. As pretensões do 

movimento foram de criar uma arquitetura total, que abrangeria todo o ambiente de uso e 

percepção humanos, desde os objetos cotidianos até a cidade e as regiões. Tais proposições 

articulavam-se em idéias e imagens, dadas como elementos de construção do imaginário de um 

novo mundo e de novos tempos de uma era da máquina, cujo programa central se colocava 

como universal. 

Por urbanismo, para efeitos deste trabalho, concebemos uma área de conhecimento 

propositiva e projetual, voltada à transformação concreta ou à construção da cidade, ligada 

fundamentalmente ao campo arquitetura!. Compõe-se, necessariamente, de um discurso, 

ideológico e técnico, articulado a uma elaboração prévia de imagens de novas formas 

edificadas e novos ambientes urbanos. 

O urbanismo da modernidade constitui-se, pela via mesmo de suas finalidades precípuas 

de transformação e criação de ambientes humanos, em uma manifestação cultural de cunho 

simbólico. Este urbanismo, a partir da revolução industrial, se estruturou e se institucionalizou 

como área de saber, como campo profissional, propondo formulações estéticas e morfológicas 

articuladas em modelos determinados de organização do espaço urbano, que passaram a ser 

entendidos como generalizáveis, em parte aproximando-se daquilo que Françoise Choal 

definiu como "urbanismo com modelo"4
. Circunscreve-se assim, nosso interesse específico, 

apenas à produção urbanística que elabora modelos propositivos, prefigurações sobre o 

urbano, articulando uma técnica a uma estética, engendrando idéias e imagens representativas 

dos espaços propostos, o que a aproxima das características do projeto arquitetônico enquanto 

profunda elaboração imaginária. 

1Particulannente na Alemanha, França e Holanda, mas com manifestações pioneiras também na recém-criada 
União Soviética e na Itália do entre-guerras. 
20 wbanismo e a arquitetura dos C:lAM,, que estamos chamando de "modernistas", têm sido denominados, por 
diversos autores e pelos seus próprios protagonistas, por diferentes termos que refletem suas concepções 
específicas sobre o movimento e suas visões ideológicas peculiares. Assim, Bruno Zevi, dentre outros, usa 
"racionalismo", e Giulio Carlo Argan prefere "funcionalismo". Lucio Costa, explicitamente, refutava os termos 
"moderno" ou "modernismo", por designarem estilos, preferindo "m:quitetura contemporânea". Essa posição 
pretendia uma extensão temporal do "contemporâneo", refutando a própria historicidade futura do movimento e 
sua eventual superação, um "contemporâneo" de todos os tempos. Adotamos o termo "modernista" para, 
contrariamente a Lucio Costa, caracterizar a historicidade, hoje óbvia, do modelo e para englobar a diversidade 
e complexidade intelectual do movimento, fugindo a termos claramente parciais, como "racionalismo" ou 
"funcionalismo" (COSTA, Lucio. Registro de uma vivência. São Paulo: Empresa das Artes, 1997, p.ll6). 
3CHOA Y, Françoise. L 'urbanisme: utopies et réalités. Paris: Éditions du Seuil, 1965. 
4Aqui, buscamos superar a polissemia que adquiriu o termo "wbanismo" em sua versão corrente, utilizada 
genericamente referindo-se a um amplo campo de conhecimento sobre a cidade, que pode incluir o 
"planejamento urbano", que não lança mão de "imagens" (stricto sensu), ou mesmo "o ethos urbano" na 
tradição da terminologia sociológica anglo-saxã, o que não iremos analisar neste trabalho. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Considera-se este urbanismo modernista como a mais recente das três principais 

tendências internacionais de um urbanismo projetual da modernidade. A primeira tendência 

seria o urbanismo das grandes reformas, ou o urbanismo haussmaniano, instaurado a partir das 

reformas parisienses de meados do século XIX. Uma segunda tendência, que se opõs à 

anterior, é o urbanismo culturalista ou empirista, predominantemente anglo-saxão, da virada 

do século. Finalmente, a partir das primeiras décadas do século XX, emergiu o que 

denominamos de urbanismo modernista, tema central de nossa análise. Todas essas vertentes 

tiveram importante impacto no ambiente urbano em todo o mundo e significativa influência no 

Brasil5 
. 

A emergência histórica desse urbanismo propositivo e projetual da modernidade se deu 

a partir de meados do século XIX, quando as cidades européias passaram a sofrer os 

problemas cruciais da urbanização acelerada, requerendo intervenções saneadoras e 

modernizadoras, mas também ensejando transformações espaciais embelezadoras6
• Essas 

transformações tinham um claro sentido de expressão de um imaginário de progresso e 

prestígio para os estados-nação em franco processo de afirmação, demandantes de uma 

projeção de sua potência perante o mundo . 

O urbanismo da modernidade passou a ser tarefa de experts, geralmente arquitetos e 

engenheiros, bem como de higienistas e administradores que, em um esquema de distribuição 

técnica do trabalho inaugurado pela revolução industrial, passaram a chamar a si as tarefas de 

projeto e construção da cidade. Mas seus métodos e procedimentos e sua relação com a 
produção da imagem foram tipicamente arquitetônico-projetuais . 

Tradicionalmente, a arquitetura debruçou-se sobre a questão urbana, buscando 

soluções espaciais, produzindo novas visões de cidade. Na história, muito cedo se construíram 

cidades, "desenhadas" com base nos ritos religiosos e em práticas simbólicas, com formas e 

traçados geométricos e com intenções definidas e precisas. A ancestral arte de construir 

5 Aqui, consideramos o urbanismo como atividade propositiva, prescrevendo formas e distribuições espaciais de 
funções, realizadas através. da ação de profissionais e técnicos das áreas de arquitetura e engenharia, mas, 
especialmente, da primeira. Assim, adotamos a classificação "clássica" das três tendências, conforme tem sido 
utilizada nos meios técnicos e acadêmicos da arquitetura e urbanismo internacionalmente. NeSse sentido, 
afastamo-nos de Choay (op.cit.), já que a autora não considera as reformas inauguradas por Haussmann como 
uma tendência do mbanismo, integrando-as a tJ:adições pragmáticas de adaptações wbanas através da história. Em 
nosso enfoque, Haussmann e seus seguidores (primeira tendência) são pioneiros de um wbanismo da 
modernidade industrial em todas as suas características centrais e apresentam um esfoi'Ç(j de justificativa 
discursiva baseado na técnica, articulado a uma produção de imagens, elaboradas em formas próximas ao 
projeto, mesmo que essas manifestações não estejam completamente explicitadas ou estruturadas como as 
demais tendências . 
60 belo presente no termo "embelezamento", costumeiramente usado na definição dos planos de intervenções 
wbanas, até pelo menos a década de trinta do século XX, revela que assumiam uma determinada elaboração 
estética. Esse belo era de um determinado tipo, fundamental elemento simbólico que denotava as características 
positivas do ambiente, esclarecendo um elemento essencial e freqüentemente esquecido do wbanismo dos 
técnicos. Esta questão será importante para as discussões deste trabalho e será retomada sistematicamente . 
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cidades, além de fornecer um espaço de vida comum das civilizações através da história, 

certamente carreou, ainda em sua origem, rica teia de significados simbólicos, gerada na base 

consensual religiosa e do mito, o que apareceu em sua forma. O projeto, como o conhecemos 

a partir do Renascimento, revigoraria o duplo poder de construir e representar sobre o espaço 

"recriado", produzindo cidades ideais e espaços públicos da ordem, da convenção e da 

conveniência. Assim, sempre houve um urbanismo que aliava a satisfação de necessidades 

cotidianas e concretas da vida social à expressão cultural-simbólica cristalizada sobre o espaço 

urbano. 

Mas foi a partir do século XIX que se diferenciou nova modalidade de urbanismo 

projetual. Diferentemente das manifestações anteriores, o urbanismo da modernidade se 

desejou "científico". Apoiou-se no "efeito de verdade" dado na técnica e, portanto, se 

autojustificava em uma mais ou menos pretensa formulação racional. Nasceu, em parte, sobre 

a rica tradição imaginária e utopista do século XIX e, em parte, sobre um discurso técnico

científico que se afirmava ao longo do período. Mas não perdeu seu caráter propositivo e 

imaginário no sentido da utilização das imagens em projetos paradigmáticos e visionários que o 

aproximaram da liberdade das artes plásticas. Reteve seus conteúdos simbólicos e ideológicos 

latentes, por mais que tenha se autoproclamado "objetivo". Desse modo, cada vez mais, o que 

·eram visões particulares da forma urbana ou exercícios utópicos7
, sem real potencial de 

realização, passaram a ser elaboradas sistematicamente, como modelos, incorporando uma 

técnica e uma estruturação intelectual justificativa. Essa nova prática discursiva e especializada 

sempre se entrelaçou a imagens de espaços e de formas edificadas, como é típico à tradição 
arquitetônica, agora buscando representar no espaço um devir social através da história. Dessa 

maneira, estruturou-se o que aqui denominamos de urbanismo projetual da modernidade. 

Assim, com as grandes mudanças no marco concreto das sociedades em 

industrialização e urbanização aceleradas e com as transformações das estruturas culturais 

engendradas no decorrer do século XIX, o novo urbanismo de uma modernidade industrial 

triunfante já não se constituiu meramente de projetos arquitetônicos ou proposições isoladas, 

mas de utopias factíveis, que podiam se operar através de reformas urbanas de grande alcance, 

com poder de transformar cidades inteiras de maneira sem precedentes. 

Tratava-se de uma nova área do saber que prorrompia na cidade, desejando aplicar ou 

efetivamente aplicando um sistema ideológico e representacional em vastos espaços habitados. 

Este novo urbanismo da modernidade, em sua pretensão científica, colocou-se como 

necessário, legitimando-se como produtor de soluções "racionais", ou, pelo menos, enquanto 

7 Além das tradicionais intervenções urbanas de cunho localizado da tradição arquitetônica e paisagística 
realizadas desde o Renascimento, lembra-se aqui um "pré-urbanismo" pleno de imagens de espaços e 
assentamentos humanos, proposto pelos socialistas utópicos do início do século passado, como Charles Fourier 
e Robert Owen, cujas propostas implicavam transformações radicais da sociedade, mas cujo caráter visionário e 
peculiar ainda não se estruturava com a eficácia edificatória do urbanismo. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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técnica lastreada em um conjunto de conhecimentos imperativos. Esta imagem teria, então, 

dupla funcionalidade: de um lado, aquela necessária à operatividade interna do projeto 

arquitetônico, onde os esquemas de representação técnica controlavam previamente as 

construções; de outro, aquela do imaginário lato sensu, voltada à sedução de um novo "público" 

urbano moderno. Buscava, assim, a inserção em um imaginário social cada vez mais amplo nas 

sociedades modernas. Paralelamente à legitimação tecnocientífica, a imagem de espaços futuros, 

inerente ao projeto, exercia também a força de argumento das proposições . 

Esse urbanismo da modernidade com cunho projetual se autodestinava, assim, à 

transformação do marco da vida humana através do mundo, colocando-se como solução 

modelar dos problemas da cidade, aproximando-se, sob o disfarce do pragmatismo e da 

racionalidade, do procedimento utópico. Constituiu-se, em que pese seu discurso técnico e 

pragmático, em verdadeiro empreendimento ideológico, estético e simbólico totalizante, 

universalista. Dessa forma, desde seu nascimento, o urbanismo projetual produziu algo que se 

aproximava das utopias, mas que apresentava um novo caráter .. Suas proposições tinham um 

potencial imediato de edificação, quando sintetizavam novas formas de sociedade através de 

espaços sociais futuros. O faziam de forma convincente, ao deterem ferramentas reais de 

produção. O poder desse urbanismo propositivo foi ampliado, na medida em que a potência do 

construir se multiplicou mediante novos avanços técnicos e econômicos, a partir da revolução 

industrial . 

Assim, a gênese do que aqui chamamos de urbanismo projetual da modernidade, em 

grande parte, se deve à "convergência" que se processou ao longo da modernidade e frutificou 

na segunda metade do século XIX, entre projeto arquitetônico e discurso utopista, processo de 

, assimilação consubstanciai à crescente capacidade de realização das proposições. Do mesmo 

modo, também foi assimilação mútua entre as tradições arquitetônicas de representação, de 

síntese intelectual e artística, e o pensamento técnico-científico . 

Dentre todos os grandes mestres modernistas, foi Le Corbusier quem mais 

profundamente incorporou a tradição utopista e a retórica "científica" do "paradigma da 

ordem'' que se originara desde o Renascimento, elaborando-se no corpo do pensamento 

iluminista (mas não exatamente o pensamento científico enquanto procedimento racional

experimental). O mestre franco-suíço, na forma· essencialmente dialética que caracterizava sua 

mente, também expressou as oposições e contradições de toda a formação do imaginário da 

modernidade. Seu urbanismo e sua arquitetura explicitavam, no século XX, tendências e 

conflitos da cultura moderna nas relações entre natureza e artefato, entre "homem" e 

sociedade, entre novo e ancestral, oposições que ora enfatizava, ora pretendia "resolver" na 

sua admirável e polêmica obra . 

Consideramos este urbanismo propositivo modernista e, particularmente, a sua versão 

"corbusiana", como a mais radical expressão deste urbanismo, sua terceira e mais recente 
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tendência. Mais que todas as tendências anteriores, é tarefa de arquitetos e está ligada à 

tradição projetual, oferecendo-se como uma construção imaginária, realizada por profissionais 

que se colocam como produtores culturais, fornecendo idéias e imagens de novos 

assentamentos humanos, que, em última análise, são representações de um novo mundo em 

busca de realização. Trata-se de uma produção tanto resultante de um processo de elaboração 

do imaginário coletivo, quanto elemento ativo de sua construção/reconstrução, ao mesmo 

título que as demais produções culturais e artísticas da modernidade. 

Do mesmo modo, e ainda mais importante para o estudo que pretendemos, seus 

modelos e imagens são espalhados pelo mundo através de novos meios de representação e 

comunicação, adquirindo força simbólica sem precedentes. Mediados pelo projeto arquitetônico 

em suas tradicionais modalidades de tratamento de imagens e estruturas discursivas, consistem em 

uma nova forma, tanto mais ameaçadora quanto promissora, de proposição de transformações 

espaciais. Agora, à diferença do urbanismo e da arquitetura anteriores, o novo discurso 

universalizante se apropriará do jogo de textos e imagens que lastreiam os projetos, 

transformando-os em dispositivo de realização de "efeito de verdade". 

Já não se trata simplesmente de uma modificação espacial contida em um lugar~ mas se 

erige como forma modelar e universal de transformação de toda uma cidade e mesmo de todas 

as cidades do mundo. A utopia se funde em projeto, adquire a força impositiva da imagem 

potenciada pela enunciação peremptória do manifesto. 

Neste sentido, o campo teórico e profissional do urbanismo será tratado neste trabalho 

enquanto um sistema institucionalizado que produz elaborações imaginárias sobre a cidade, 

tomadas disponíveis à assimilação social mais ampla, seja como construção efetiva, seja como 

produção mediatizada nos projetos e proposições. Este enfoque implica reconhecer que o 

urbanismo em uma sociedade moderna, além de seu objetivo fimcional explicito de oferecer 
soluções concretas e tecnicamente racionais para os problemas mbanos ou assentamentos humanos, 

consiste em gênero imaginário. Tal caráter está tanto nas imagens propriamente ditas que compõem 

suas proposições quanto nos discursos estéticos, filosóficos, ideológicos, ou, ainda, nos textos 

técnico-científicos, socioeconômicos ou pragmáticos que as justificam. Nos textos que 

acompanham as proposições e projetos, subjazem pautas ideológicas, desejos e sonhos de 

emancipação humana, sementes de dominação simbólica, ou potencialidade de subversão de 

estruturas estabelecidas. 

Dentro desta acepção que aqui adotamos, o urbanismo e arquitetura modernistas, por 

mais que tenham tentado, pela ação eventual de seus mestres e grupos ou escolas, se erigir 

enquanto "técnica" ou conhecimento "científico", "verdadeiro", indiscutível e comprovado, 

jamais estariam infensos a marcas ideológicas ou a liberdades poéticas e expressivas da 

imaginação artística. Não puderam escapar à sua verdadeira natureza de expressão cultural

simbólica, freqüentemente intensamente ideológica. Como tal, iriam expressar conteúdos de 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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visão de mundo específicos de seu espaço e tempo, mesmo que buscassem a eternidade 

atemporal 

Como produção cultural, do mesmo modo que a filosofia, as artes, a literatura e mesmo 

as ciências e as técnicas, são passíveis de expressão imaginário-simbólica peculiar, portanto, 

manifestações de uma forma de ver o mundo. Nesta condição, são detentoras de significados 

profundos e específicos de uma formação cultural que transcende e interpenetra sua 

racionalidade explicita . 

No século XX, a nova arquitetura e urbanismo modernistas iriam tornar-se expressão 

das vanguardas "modernas", de seu ethos, de seus sonhos e pesadelos, de sua cosmovisão 

específica e datada. O movimento não formou um corpus único e coerente, como por vezes 

aparentou. Apesar de ter apresentado um grau importante de consenso, também comportou 

diferenciação e variações, conforme cada grupo ou membro componente que se reuniu ou 

tentou fazê-lo no âmbito dos CIAM . 

A partir da década de vinte, este terceiro modelo de urbanismo projetual, aqw 

denominado de "modernista", mais ambicioso que todos os precedentes, passou a impor-se, 

embasando-se em uma retórica instauradora do novo, mas também no "clássico" e eterno . 

Produto das vanguardas do entre-guerras mundiais, colocou-se dentro ou, pelo menos, 

manteve conexões com o campo geral do movimento modernista nas artes, definindo-se como 

ruptura radical com o passado. Abriu-se assim o discurso de uma nova era mecânica, uma 

utopia total, cujo alcance desejado era uma emancipação universal através do progresso 

técnico da humanidade. A par de tal retórica, iniciou a busca de formas radicais do mundo 

maquinista, elaboração de um imaginário imperativo de uma nova era, que devia estar em 

todos os objetos de uso e em todo o ambiente humano, em todo o mundo . 

O urbanismo modernista formou, como qualquer outra área da produção intelectual 

modernista, modelos, estruturas e paradigmas que se davam como universais e que deveriam 

se propagar para o mundo desde os centros originários. Através desses modelos, o . campo 

modernista, a partir da década de trinta e com ímpeto particular depois do fim da Segunda 

Guerra Mundial, veio oferecer respostas, reais e simbólicas, aos anseios de desenvolvimento e 

superação do atraso brasileiro em relação aos países do AtJântico Norte e, mais especificamente, à 
Europa. Superar uma condição de marginalidade e defasagem crônicas do país já era objetivo 

das elites brasileiras desde o início do século. Entretanto, a partir do final dos anos trinta, cada 

vez mais passou a constituir-se em tarefa política fundamental, desejo coletivo espraiado 

através de todo o espectro social do país8 
. 

80u, pelo menos, de uma nova classe média emergente, de certos estamentos populares e, talvez, em setores do 
proletariado urbano mobilizados desde o Estado Novo . 
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No bojo do revolucionamento espetacular das comunicações e dos transportes, estas 

manifestações culturais se transladaram no tempo e espaço modernos com uma velocidade e 

violência que jamais ocorreram antes. Mas, ao se propagarem, se transformaram, se 

mesclaram, se recriaram, absorvendo novas formas e significados. 

A trajetória de expansão de um modelo arquitetura! urbanístico será aqui examinada, 

como já vimos, através de ações e obras de um membro proteico das vanguardas universais, Le 

Corbusier, e de um núcleo inicialmente periférico deste mundo da modernidade do século 

passado, as vanguardas brasileiras modernistas. Le Corbusier, sem dúvida e mesmo na opinião 

de seus detratores, foi o mais influente arquiteto do século XX e, mais do que isso, constituiu

se em um dos mais importantes agentes produtores do imaginário da modernidade do período. 

O fato de o mestre franco-suíço ter mantido com o Brasil uma relação peculiar e exclusiva, que 

não desenvolveria com nenhum outro país do mundo e que inclusive influenciou alterações e 

reviravoltas em sua carreira e obra, toma o processo de trocas e relações que aqui 

pretendemos enfocar especialmente significativo. 

A temática aqui abordada emergiu através de uma impressão inicial de "estranheza" 

sobre um fato da história cultural brasileira do século XX, sentimento que emergiu de nossas 

atividades teóricas e práticas urbanísticas. Trata-se, como já afirmamos, da quase inusitada e 

"repentina" insurgência de uma arquitetura e urbanismo modernistas brasileiros, cuja 

significação e repercussão internacional foram extraordinárias, destacando-se dentre todas as 

manifestações culturais modernas ou modernistas do país. 

Em seu fundamental e exaustivo Arquitetura contemporânea no Brasil, Yves Bruand9 

já apontava para o "desassombro" que caracterizava o surgimento de uma obra coletiva 

arquitetônico-urbanística de qualidade, quantidade e originalidade e que obteve repercussão 

internacional quase repentina. Notável era o fato de isso ocorrer em um país que até então não 

havia se caracterizado por qualquer tipo de formação em «escolas" ou de estabelecimento de 

uma tradição prévia no campo da arquitetura e do urbanismo10
. Acresça-se ainda o fato de o 

Brasil dos anos trinta e quarenta encontrar-se em processo preliminar de industrialização e 

modernização, carente de meios tecnológicos avançados, especialmente nas áreas relacionadas 

à construção, transportes e infra-estrutura, fundamentos teorizados como essenciais da 
arquitetura/urbanismo modernista internacional. 

A arquitetura e o urbanismo modernistas brasileiros eram, como outras manifestações 

9yyes Bruand, o historiador e documentalista francês egresso da École de Sevres, em seu Arquitetura 
contemporânea no Brasil, terá escrito um dos mais importantes compêndios sobre o tema. O fato mesmo da 
elaboração deste trabalho na década de sessenta exemplifica em si a repercussão dos modernistas brasileiros. 
Ver, para isso: BRUAND, Yves. Arquitetura contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 1991, p.61-115. 
10 

A não ser pela rica arquitetura colonial-barroca brasileira dos séculos XVII e XVIII, que, aliás, foi 
"redescoberta", valorizada e intensamente estudada no quadro do modernismo (por Luci o Costa, Mário de 
Andrade e mesmo por Oswald de Andrade). 
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vanguardistas, expressão de um desejo de desenvolvimento industrial e tecnológico e de 

modernização econômica e social, e menos sua conseqüência. Como manifestações culturais, 

significavam um devir, um futuro desejado, mas não eram fruto de pre-condições objetivas . 

Ainda que os processos imaginários guardem relações essenciais com os fundamentos 

objetivos de uma sociedade (econômicos, sociais e políticos) e sejam condição concreta das 
elaborações culturais, os seus tempos respectivos de ocorrência diferem. Os tempos do 

imaginário não são necessariamente os mesmos que os tempos da objetividade. O imaginário, 

neste caso, age como indutor, elemento motivador e formador da coesão social necessária em 

torno de metas de "desenvolvimento" e modernização da sociedade, assim precedendo as 

transformações desejadas. De qualquer modo, nada na história do desenvolvimento cultural ou 

arquitetônico brasileiro até a década de trinta parecia justificar tal explosão criativa, de certa 

forma autônoma, e as repercussões que provocou muito além do Brasil . 

A originalidade a ser desenvolvida por esta arquitetura e urbanismo era relativa . 

Deveria, no entender de seus principais atores, como Lucio Costa, Oscar Niemeyer e Affonso 
Reidy, estar balizada pelo campo modernista internacional, conforme parâmetros conceituais e 

estéticos cristalizados nos CIAM e, especialmente, pelo ideário do mestre fundador Le 

Corbusier. Por um lado, constituía uma "versão brasileira'' de um modelo internacional, 

notabilizando-se por soluções estéticas peculiares, dentre as quais a caracteristica mais 
evidente, mas não a única, era a liberdade formal e a ousadia exemplificadas na . obra 

arquitetura! de Oscar Niemeyer11
• Por outro lado, essa arquitetura-urbanismo deveria situar -se 

dentro do marco modernista internacional, especialmente sua modalidade corbusiana, o que era 
uma condição necessária para a sua aceitação fora do país, fim buscado incessantemente pelos 

modernistas brasileiros . 

O duplo objetivo, aparentemente contraditório e paradoxal, de afiliar-se a uma tradição 

cultural modernista que propalava o "universal" sobre o "local" e, ao mesmo tempo, refletir as 
demandas simbólicas de uma cultura, um país em fase de construção/reconstrução imaginária, 

em busca de sua própria identidade, tornou-se o grande desafio abraçado por Lucio Costa e os 
demais arquitetos "fundadores" . 

Quanto ao campo mais específico do urbanismo, que nos interessa diretamente neste 

trabalho, o desenvolvimento ocorrido no Brasil desde o fim da Segunda Guerra Mundial foi 
simbolizado pelo projeto e construção de Brasília, inaugurada em 1960, que passou a ser rara 
epítome da cidade modernista, realização quase única das grandes proposições "utópicas" do 

movimento moderno internacional. O impulso original de nossa investigação também provém 

110 traço mais notado internacionalmente da arquitetura brasileira era o rompimento com a probidade formal e 
conceitual de parte importante do corpus ideológico que animava, desde 1930, o movimento moderno 
internacional (particulannente o setor da Neue Sachlichkeit (Nova objetividade), constituído por arquitetos 
suíços e alemães com relações com a Bauhaus, assim como cóticos do pós-guerra, como o italiano Bruno Zevi) . 
A obra de Niemeyer, de longe o mais notório arquiteto brasileiro do movimento moderno, entretanto, é apenas 
uma das expressões da rica tecitura da arquitetura modernista brasileira, como veremos mais tarde . 
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da apreciação do enorme esforço nacional de transformação do espaço urbano realizado no 

pós-guerra brasileiro, representado por Brasília A construção de uma capital a mais de mil 

quilômetros da costa, em um hinterland quase desabitado, configurou uma iniciativa cujas 

motivações estavam ligadas à construção de um imaginário de desenvolvimento nacional mais do 

que às razões alegadas nas justificativas técnicas ou pragmáticas que acompanharam sua 

implantação. 

As imagens contidas nos projetos do urbanismo de Lucio Costa e da arquitetura de 

Oscar Niemeyer constituíram-se em símbolos polêmicos do radicalismo da modernidade 

periférica e, sem dúvida, calaram fundo em vastos setores do espectro social brasileiro. 

Projetaram uma imagem dinâmica de um país em franco desenvolvimento de suas forças 

produtivas, perante um mundo em acelerada globalização do pós-guerra, independentemente da 

forma autoritária e avassaladora como se implantaram12
. 

A nova capital, como toda a arquitetura modernista brasileira, atraiu tanto a crítica 

quanto o elogio nacionais e internacionais em doses extremas. Mas cumpriu com seus 

objetivos originais de representação de um processo de modernização, refletindo uma ousadia 

e demonstrando a capacidade de planejamento e realização brasileiras, para um público tanto 

interno quanto externo. 

Trata-se de uma evidência da potência do imaginário gerado pelo urbanismo moderno 

com todas as suas conseqüências. Enquanto construção cultural, como todo urbanismo, apóia
se na ancestral leitura metafórica da cidade como representação do mundo, dos países e de 

sociedades inteiras. Por outro lado, detém o poder da precisão e da capacidade de realização 

concreta em escalas de magnitude sem precedentes. Aí se coloca este peculiar poder do 

urbanismo como emergência simbólico-concreta, o que motiva o nosso ímpeto em decifrar a 

história recente de seus projetos enquanto construções imaginárias e manifestações de um 

imaginário sobre o qual se apóia. 

Esse esforço gigantesco de projeto e construção foi fundamental para a geração de 

Lucio Costa, o grande urbanista e líder inconteste do movimento brasileiro. Ele representava 

12Desenvolvimento, reconhecimento internacional, mobilização massiva da população em tomo do "progresso" 
ernm as palavras-chaves ~e o final da década de trinta A radical transformação política do Estado Novo de 
Vargas trouxe novos atores ao quadro político e, com eles, uma nova urgência nos anseios de desenvolvimento 
industrial. Estes determinaram a busca de novos simbolos de modernidade e progresso voltados à formulação de 
um novo imaginário nacional mobilizador e indutor de uma coesão em tomo de políticas nacionais 
progressistas, cujo modelo e avatar era o dos países do hemisfério norte. As operações de fomtação desse novo 
imaginário nacional foram chanceladas com sagacidade por Gustavo Capanema, que soube atrair parcela 
significativa da intelectualidade modernista de 1922 (como Carlos Drummond de Andrade, Mário de Andrade 
e o próprio Lucio Costa). Se o Estado Novo marcou o início de uma arquitetura modernista brasileira, o 
governo Kubitschek, de 1956 a 1961, seria seu auge, com a construção de Brasília, em 1960. Maior realização 
do wbanismo modernista mundial, Brasília simbolizou uma efetiva arrancada rumo a uma industrialização brasileira 
que, ainda que socialmente desigual e concentradora, impulsionou o país em poucas décadas, desde uma economia 
essencialmente agrária à condição de nação em industrialização e urbanização aceleradas. 
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um estamento mais amplo de vanguardistas e modernistas, pelo menos aqueles setores 

arregimentados desde a Semana de Arte Moderna de 1922, em seu desejo coletivo de, ao 
mesmo tempo, afirmar a identidade nacional e buscar o "progresso" e o "desenvolvimento" 

(econômico, social e cultural). Esse "desenvolvimento" e emancipação da sociedade brasileira, 

entretanto, deveriam estar conforme parâmetros "universais" de modernidade, das vanguardas 

pans1enses . 

Logo, essa tanto improvável e "excêntrica" quanto vigorosa "versão brasileira" de um 

modelo arquitetural-urbanístico ditado pelos CIAM, que pretendia ser universalmente aceita, 
geraria polêmica. Sua "correção" ou "qualificação", ou seja, sua fidedignidade ao "modelo 

original", suas regras e premissas, foram postas em dúvida de forma tão entusiástica quanto 

foram celebradas pelos "categorizadores" ou "autoridades" de diversos grupos que se 

debatiam pelo primado ideológico do movimento moderno. A surpresa causada a partir do 
tour de force do MES, na crítica internacional do imediato pós-guerra, traduzir-se-ia em 

admiração13 tanto quanto reprovação explícita, conforme se seguiram evoluções da nova 
arquitetura brasileira. Ataques ferinos foram desferidos por grupos específicos ou vultos que se 

aliançavam dentro do amplo escopo dos CIAM, como mostrou o episódio das críticas 

realizadas contra obras arquitetônicas de modernistas brasileiros por figuras auto-ungidas de 
poder discriminatório, como Max Bill, Sibill Moholy-Naguy e Bruno Zevi, ao longo da década 

de cinqüenta. Mas a própria virulência dos ataques, depois relativizados pelos próprios 
autores, representava mais a proeminência da "versão brasileira" do que sua marginalidade . 

De qualquer maneira, detratores, críticos ou admiradores convergiram para a 

importância essencial do fato de uma manifestação cultural específica, cunhada com grande 

grau de autonomia em relação aos centros hegemônicos da produção cultural, ter atingido tal 
notoriedade e repercussão. Tratava-se de condição inusitada para sua posição "marginal", 

conforme as convenções tradicionais da hierarquia internacional das produções culturais 

modernistas e modernas, oferecendo-se como interpretação original e ousada do léxico 
modernista 

Em termos de sua significação dentro do Brasil, já no final da década de trinta, criara-se 

uma forte demanda por novos paradigmas culturais e simbólicos que representassem a 
superação do atraso histórico da sociedade brasileira na atmosfera incandescente dos anos 
trinta. O urbanismo e a arquitetura modernistas não só traziam promessas de transformações 
efetivas das cidades e do ambiente em geral, mas esquematizavam e representavam novos 
sonhos, novas utopias edificáveis enquanto símbolo essencial do novo . 

A arquitetura originada no projeto do Ministério de Educação e Saúde (MES), no Rio 

13Como é o caso dos artigos do "critico oficial do modernismo", Siegfried Giedion, geralmente elogiosos, e do 
próprio Le Corbusier, que, independentemente de suas querelas eventuais com os brasileiros, sempre os 
considerou dignos de compartilhar da projeção de membros do seleto grupo principal dos CIAM . 
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de Janeiro, em 1936, era, asstm, operação estratégica de instauração deste imaginário 

"modernista", aliança rara entre intelectuais e um poder que desejava cooptá-los ou censurá

los, manobrando entre estes extremos14
. Projeto e posterior construção eram marcos fisicos e 

simbólicos de um novo imaginário nacional, ponto de partida, em muitas medidas, deste 

esforço paradoxal de afiliar-se a um modelo "universalista" e produzir algo "autóctone". 

Desde o episódio "oficial" de instauração da arquitetura modernista no Brasil, com o 

projeto e construção do prédio do MES, realizado a partir do "traço" inicial de Le Corbusier e 

de sua interação com o mestre, assim como após a exposição Brazil Builds, no MOMA 
(Museum of Modem Art ), em Nova Y orle, na década de quarenta, o interesse internacional foi 

crescente. Mas a definitiva consagração, a construção de Brasília, significou, ao mesmo tempo, 

a realização de máximo impacto nacional e internacional dos modernistas brasileiros e o início 
do fim do período. A fase heróica modernista estava já com seus dias contados, justamente 
quando parecia que o Brasil "realizava a utopia" buscada pelo movimento moderno. O 

estancamento cultural do período autoritário, iniciado apenas quatro anos após a fundação da 

capital, encerraria a fase áurea, determinando tanto o ostracismo modernista quanto de quase 

toda a produção cultural brasileira do período. 

Entretanto, em seu curto período de apogeu, as repercussões dentro do país foram 

também importantes e profundas. A arquitetura modernista do Brasil passou a significar, e isso 
em uma larga base do espectro socioeconômico-cultural brasileiro, o progresso, a 
modernização e, de forma geral, um simbolo de aceitação do país no âmbito das nações 
modernas, gerando um imaginário nacional de desenvolvimento e projeção global que 

corresponderia a um período histórico de crescimento econômico-social também vigoroso, 

mas incompleto 15
. 

Assim, a arquitetura modernista passava a ser praticamente a única manifestação 
cultural do país com repercussão global no marco da modernidade, significando o alcance de 
objetivos em um esforço prolongado de vanguardas modernistas brasileiras através do século16

. 

14Pelo menos no sentido "oficial", a obra do Ministério de Educação e Saúde, no Rio de Janeiro, significou o 
"ato inaugural" da arquitetura modernista brasileira. O prédio passou a ser obra pioneira e exemplar de uma 
arquitetura modernista institucional. Evidentemente, antes dele, deve se considerar outras obras e arquitetos 
precursores, como Warcbavchik, que tiveram influxos importantes e anteciparam a fase "corbusiana" da 
arquitetura-urbanismo modernista brasileira 
15 A ação mais significativa das vanguardas modernistas no Brasil corresponde ao mais longo período de 
crescimento econômico acelerado, urbanização e modernização da história brasileira, que inclui desde o Estado 
Novo, passando pelo desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek e pelos governos militares, mas aí já sob 
censura e ataque. Como é notório, o crescimento e expansão capitalista no Brasil não foram acompanhados de 
um desenvolvimento social, nem mesmo de um distributivismo mais equânime da renda nacional, o que 
permite qualificá-lo como "incompleto". 
160s modernistas de 1922, independentemente do valor de suas contribuições artísticas na literatura e nas artes 
plásticas, nunca atingiram pleno reconhecimento internacional "no centro", como, por exemplo, os moralistas 
mexicanos, como Orozco ou Rivera, em certo sentido e apesar das grandes diferenças "modernistas 
periféricos", com propósitos e visões similares. Por outro lado, em termos da cultura popular "de massas", o 
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A característica sui generis que envolve a emergência dessa arquitetura e urbanismo 

modernistas brasileiros é o fato mesmo de ser fruto, em seu "nascimento", de processo único e 

quase instantâneo de .. transferência" cultural. Mesmo que se considere a complexidade dos 

fluxos e influências já em curso antes da primeira visita corbusiana ao país e o papel de outros 

modernistas precursores, impressiona a importância de um ato singular e "instantâneo" de 

verdadeira inseminação, ocorrido sob a égide de Le Corbusier e com a participação direta e in 

loco do mestre franco-suíço. Trata-se de peculiar e talvez exemplar processo de relações entre 

vanguardas no quadro da modernidade do século recém passado. O "ato inicial" do projeto do 

Ministério da Educação e Saúde transformou-se em verdadeiro ritual de fundação para 

sucessivas gerações de arquitetos e urbanistas, bem como para críticos e historiadores . 

Raramente teremos, na história da propagação de formas e modelos culturais da 

modernidade, exemplos tão peculiares e significativos como consistiram as relações de Le 

Corbusier com as coisas e pessoas do Brasil. As duas viagens, de 1929 e 1936, seguidas de 

eventos de intercâmbio que se sucederam até sua derradeira visita, em 1962, três anos antes de 

sua morte, descrevem uma interação constante e intensa com diferentes e significativas figuras 

das vanguardas brasileiras . 

Reafirma-se, pois, que este trabalho se centra na análise desse processo de intercâmbio 

que está no início, no nascedouro, de um fenômeno mais amplo: a peculiar insurgência do 

urbanismo modernista brasileiro. Propomos, assim, dar mais um passo em esforço de 

compreensão de um processo de propagação de modelos culturais no campo específico do 

urbanis~o . modernista, que se estendeu por várias décadas do século recém passado e que 

pode ser visto como exemplo significativo das trocas culturais no campo da modernidade do 

século XX. Nosso trabalho enfoca essa troca, esse relacionamento de mútua influência entre 

Le Corbusier e as vanguardas brasileiras, em um lugar distante e marginalizado dos centros 

hegemônicos da criação e produção de padrões internacionais artísticos e intelectuais . 

Examinaremos a história de um primeiro momento, de um ato inaugural do que se 

desenvolveria em u_!D processo rico e independente de invenção, enfocando o papel seminal de 

Le Corbusier, abordando, especialmente, suas viagens de 1929 e 1936 ao Brasil e seu legado 

do pós-Segunda Guerra no país. Pretendemos analisar, especificamente, , um processo de 

instauração, de transferência cultural-imaginária que caracteriza esse fenômeno de intercâmbio, 

enfocando as complexas, multifacetadas e contraditórias relações de Le Corbusier com o Brasil 

e com os brasileiros. Examinaremos o desenvolvimento dessas relações como processo 

excepcional, também elucidativo de interações no âmbito de uma macroformação cultural 

própria do capitalismo expansivo e hegemônico: a modernidade. Pretendemos entender uma 

"cinema novo" e a "bossa nova" atingiram apogeu e reconhecimento mundiais expressivos, sincrônicos ao ápice 
da arquitetura e urbanismo brasileiros. Entretanto, como arte popular, têm outras chaves de leitura e de 
interpretação e condições de desenvolvimento diferenciadas . 

~ JFRGS 
FAC'JtL, .! DE ARQUITETURA 

L Ji.lLIOTE C,t, 
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transferência cultural e imaginária instauradora, um percurso de idéias e Imagens que se 

transformam enquanto se propagam. 

Como todo fenômeno de propagação cultural ao longo da modernidade industrial, que 

se expande inelutavelmente pelo mundo, este caso específico pode ser tratado como um 
percurso. Desenvolver-se-ia em um movimento geral desde um centro europeu hegemônico 

que dita as inovações e os padrões culturais dominantes e globais em todas as modalidades e 
práticas. Esses padrões seriam "transmitidos" até uma "periferia", que absorveria conteúdos, 

comportamentos, idéias e formas imaginárias estruturadas em modelos ou paradigmas, que 

seriam considerados "superiores", "verdadeiros" ou "avançados". 

Em um segundo movimento, essas sociedades distantes do "centro" passariam a 

absorver essas estruturas, modificando-as, ressemantizando-as, reformulando-as e 

transformando-as em maior ou menor grau, conforme seus próprios estratos culturais 
anteriores, suas visões de mundo particulares, suas condições e condicionantes objetivos locais 
(condições socioeconômicas, condicionamentos pragmáticos, grau de desenvolvimento 

tecnológico e industrial e suas peculiaridades). 

Mais raramente, ocorrerá um processo de feedback, ou de retroalimentação, ou seja, 

uma consistente "inversão de fluxo", em que uma reelaboração realizada na "periferia" passaria 
a exercer uma influência no sentido oposto. Esta "reação" pode variar em tônus e conteúdo, 

desde a aprovação entusiástica até o esforço crítico "disciplinador", exercido desde um centro 
que quase sempre se arroga o poder discricionário. Mas qualquer manifestação somente 

merecerá atenção, seja apologéticá, Seja desqualificatória, se realmente tiver potencial de 
influência nos "modelos" centrais, se repercutir sobre suas tendências de desenvolvimento. A 

arquitetura modernista brasileira e o urbanismo a ela ligado parecem ter impactado fortemente 

os centros hegemônicos de produção cultural. Talvez mesmo tenham, em sua independência 
relativa, avançado uma flexibilização importante das formas ortodoxas e racionalistas do 
modelo original. 

Mas esse processo de interação foge a fórmulas simplistas e didáticas. Não pode ser 

elucidado plenamente, conforme esquemas mecanicistas através dos quais vulgarmente se 

caracterizam essas trocas: como mensagens geradas no centro e simplesmente absorvidas na 
periferia. Trata-se de processo complexo e iterativo, que revela influência mútua entre os 

agentes envolvidos. Entendemos que, pelo menos no caso que nos propomos a estudar, 
formulações esquemáticas e unilaterais, em seu automatismo e irreversibilidade, não são 
capazes de descrever plenamente a realidade. 

A modernidade é abrangente, tumultuada e complexa. Espalha-se por um mundo 
tomado aceleradamente mais próximo pelas tecnologias de comunicação e transportes e pela 
própria dominação objetiva de vastos territórios. Se é uma condição, ou um regime de 

;. ' 
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expansão de uma formação cultural determinada e específica do Ocidente capitalista que se faz 
sempre dominante, do mesmo modo traz em si potenciais de constante autotransformação . 
Dialeticamente, a modernidade gera em seu interior uma demanda voraz de "novidades" que 

vai buscar no mundo imaginário a ela exterior. Neste processo, estabelece contraditórios 
movimentos de absorção da alteridade. O "outro" do moderno é constante e celeremente 

absorvido, consumido, como condição essencial de inovação, de rompimento, de 
"retroalimentação". No corpus expansivo do imaginário moderno, além de mera imposição de 
estruturas culturais, se amalgamam, se sincretizam, sintetizam-se novos traços culturais. Neste 
sentido, ocasionalmente invertem-se os fluxos e relações consagradas da dominação centro
periferia . 

Deste modo, não basearemos este trabalho em esquemas hierárquicos no sentido 
convencional. Mesmo que se deva reconhecer a existência constante de "centros" e 
"periferias", de "dominantes" e "dominados", do mesmo modo revela-se sempre a emergência 
do exótico, a manifestação da periferia no centro, insurgência do novo ou o que, como coloca 
Hélene Védrine17

, afinal de contas, é o cerne da operação de imaginação, "fazer prorromper o 
estranho, o novo, no familiar", ou seja, no lastro das estruturas de significados e significantes 
já estratificada . 

Além da consideração de um processo de propagação complexo e iterativo, outro 
elemento diferenciado que introduziremos em nossa análise centra-se em considerar ·.a 
arquitetura e urbanismo enquanto expressões culturais e, mais especificamente, produções 
imaginárias. Isso implica tentar um ponto de vista diferenciado das análises mais freqüentes da 
historiografia arquitetônica brasileira, que tende a se debruçar sobre aspectos específicos das 
obras, como, por exemplo, sua adequação técnico-pragmática, funcional. Pretendemos 
introduzir o conceito de imaginário como forma de estudar o urbanismo enquanto modalidade 
cultural que infere conteúdos culturais amplos como visões de um futuro social, .como 
"cosmovisão". Por imaginário compreendemos, de modo geral, um co~unto de idéias e 
imagens que têm dimensão simbólica, isto é, que constituem um campo de significantes e 
significados socialmente dados através dos quais coletividades se expressam, formulam sua 
identidade, suas formas de ordenar a compreensão e a interação com o mundo . 

Isto significa considerar a tendência, já aqui apontada, a um caráter ''utopizante" do 
urbanismo moderno, ou seja, tratar o urbanismo projetual enquanto campo específico de 
representações sociais sobre a cidade e o ambiente de vida social cotidiana, tematizando sobre 
o futuro coletivo, os sonhos e projetos comuns de um grupo humano ou comunidade . 
Entendemos que a arquitetura, como a arte em particular e mesmo qualquer produção cultural, 
comporta significados simbólicos latentes importantes. Buscamos, portanto, neste urbanismo 
ligado à tradição arquitetônica, aquelas representações sociais profundas, além de sua 

1 7VÉDRINE, Hélene. Les grandes conceptions de I 'imaginaire. Paris: Librairie Générale Française, 1990 . 
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adequação técnico-pragmática e funcional, ou mesmo social e econômica. Enfocamos seu 

caráter imaginário enquanto invenção de futuros estados da coletividade. 

O projeto urbanístico, como outras formas de expressão desenvolvidas ao longo da 

modernidade, como por exemplo, o cinema, a história em quadrinhos e mesmo, se 

considerando a enorme latitude dos conceitos de ''texto" e "imagem", os quase ancestrais 

teatro e livro ilustrado, opera através de um encadeamento de textos, com sua característica 

linguagem seqüencial e linear, e imagens, que determinam outro tipo (analógico) de leitura. Em 

nosso caso, a parte discursiva, que inclui "memoriais", manifestos e uma série de outros textos, 

constitui-se em documentação histórica que, por vezes, adquire caráter de expressão literária e 

mesmo poética, representando acesso privilegiado a estruturas culturais modernas. A análise 

destas formas escritas, articuladas às imagens que as acompanham, aproxima-se da análise 

literária e· permite estudá-las como objetos envolvidos em processos de produção, 

comunicação e assimilação, enfocados de forma homóloga à que os livros têm sido dentro do 

quadro da Nova História Cultural. 

As trocas entre Le Corbusier e os brasileiros e as visões de Le Corbusier sobre o Brasil 

serão analisadas com base nesse imaginário contido nas imagens enquanto representação das 

formas e nos discursos que as justificam ou que as acompanham, das quais os projetos são 

documentos fundamentais. Esse processo de interação será analisado principalmente através de 

projetos, considerados como texto e imagens, além de discursos e relatos dos atores enfocados 

Dentro deste questionamento geral, aqui nos concentraremos, como já exposto, nos 

primeiros momentos de um longo processo, as realizações específicas de Le Corbusier com o 

Brasil e as vanguardas brasileiras. Neste sentido, o questionamento aqui desenvolvido poderia 

ser sintetizado e especificado como segue: 

Como se realizou o processo de interação entre Le Corbusier e os arquitetos brasileiros 

modernistas liderados por Lucio Costa e qual sua significação, tomadas estas relações 

enquanto um processo de intercâmbio cultural-imaginário? 

No capítulo introdutório (1), elaboraremos uma discussão, buscando definir algumas 

referências teóricas e históricas que informem a análise da temática específica subseqüente. 

Neste capítulo, discutiremos as teorias e categorias do imaginário e das representações no 

sentido de permitir o esclarecimento do projeto urbanístico-arquitetônico enquanto 

manifestação imaginária. Outras categorias e coQ.ceitos concernentes ao imaginário e ao 

simbólico serão também enfocados. Procederemos a uma análise da evolução de idéias, 

imagens e conceitos ligados ao urbanismo ao longo de toda a modernidade, buscando verificar 
traços constituintes do urbanismo modernista e, especificamente, da obra corbusiana. 

No capítulo 2, analisaremos a vida e a obra corbusianas - o imaginário heróico que se 
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construíra durante a década de vinte, em termos de seus discursos, e a sua produção 
urbanística, mas também arquitetônica. Examínaremos imagens-idéias e formas, buscando 

acessar aquilo que, em muitos sentidos, se disponibilizaria para a absorção e ressemantização 
pelos brasileiros. Trata-se, fundamentalmente, da "mensagem" de Le Corbusier, os traços 
imaginários que mais o caracterizaram para a maior parte de seus seguidores e críticos . 

No capítulo 3, tencionaremos entender as relações deLe Corbusier com o Brasil, em 
termos de suas trocas com as vanguardas locais e a realidade brasileira. Quais suas impressões 
e "visões" sobre o povo, a elite, as cidades e as paisagens brasileiras e, mais importante que 

tudo, qual a influência de tais "visões" nas alterações e reviravoltas que se processaram em seu 
imaginário, em sua obra e em suas idéias. O capítulo abordará a primeira visita, em 1929 -
com uma análise de sua proposta da primeira versão do viaduto habitável sinuoso -, e deverá 
possibilitar o acesso ao imaginário suscitado na epifania carioca e o exame das transformações 
sofiidas em sua produção subseqüente. A análise dos textos sul-americanos permitirá avaliar as 
relações com as vanguardas brasileiras do período, tanto quanto suas concepções e visões 
inspíradas pelo Brasil ou reforçadas pelas suas relações com nosso país . 

Por último, no capítulo 4, buscaremos abordar o processo objetivo de "transferência" 
cultural em que Le Corbusier efetivamente projeta e se relaciona com os arquitetos e 
urbanistas brasileiros, em 1936. Enfocaremos eventos relativos aos projetos iniciais do MES 
(Ministério da Educação e Saúde), além da segunda versão do viaduto habitável. Como em 
todo o conjunto do trabalho, estamos interessados diretamente nos processos de. intercâmbio e 
nas significações culturais dos projetos, mais do que nas obras propriamente ditas, em termos 
de seu desempenho ou características arquiteturais específicas. Abordaremos tais aspectos 
apenas quando significativos-representativos da temática central aqui abordada. O capítulo 
enfoca um momento raro de transferência de um imaginário, formação do grupo carioca, o 
embrião que iria constituir o início da arquitetura e do urbanismo modernistas.brasileiros . 

Finalmente, interessa entender, em linhas gerais, o legado corbusiano. Analisaremos, 
sem exaustividade e de forma genérica, suas influências em tendências reveladas em algumas 
obras e idéias de dois dos três mais importantes "discípulos": Lucio Costa, o grande mestre, e 
Affonso Reidy, o seguidor talvez mais fiel ao modelo original. O exuberante e iconoclasta 
Oscar Niemeyer apenas aparecerá incidentalmente, pois sua obra prolífica não se debruça 
especificamente sobre o urbanismo. A sucinta análise de determinados projetos e discursos de 
Costa e Reidy será tomada como forma de acessar significados e ressemantizações por eles 
operados sobre a herança comum corbusiana. Não examinaremos propriamente os 
desenvolvimentos posteriores desta arquitetura, já que nosso interesse neste trabalho é o de 
enfocar a influência de Le Corbusier sobre os arquitetos brasileiros enquanto processo 
exemplar e semínal no quadro das trocas culturais modernistas. A exploração desse primeiro 
movimento de interação poderá permítir posteriores desenvolvimentos na análise da 
arquitetura e urbanismo modernistas brasileiros . 

_ _.j 
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Esta é uma temática relevante, que merece reflexão até mesmo pela magnitude das 

intervenções urbanísticas modernistas, a enormidade dos recursos humanos e materiais 
despendidos, aliada ao caráter radical de ruptura com as estruturas morfológicas, funcionais e 

percepcionais do meio urbano preexistente. Mais significativo para o enfoque aqui pretendido 

é a profunda importância simbólica que as intervenções modernistas tiveram no país, em muito 

matizadas e incentivadas por esse primeiro impulso. 

Veiculadas ou produzidas por uma instituição, a profissão de urbanistas e arquitetos, 

certos aspectos de seu imaginário freqüentemente não foram assumidos ou plenamente 
conscientizados por seus produtores, e, por esta mesma razão, estas intervenções adquiriram 

importância ampliada como tema de análise. 

Dentro de uma perspectiva das relações culturais entre os centros emanadores de 
paradigmas dominantes e as periferias na esfera espaço-temporal da modernidade recente, o 

caso do urbanismo brasileiro modernista apresenta significação especial, dado que chegou a ser 

considerado mundialmente como uma manifestação das mais significativas do Movimento 
Moderno18

. 

Em termos mais específicos ao quadro acadêmico e profissional da arquitetura e 

urbanismo, em particular considerando-se a área de evolução urbana, o estudo proposto é 
relevante para a elucidação de conteúdos, idéias e paradigmas culturais que subjazem aos 
projetos e às práttcas de intervenções urbanísticas que eventualmente determinam importantes 

marcas na estrutura da cidade. 

No que conceme à sua inserção como temática de pesquisa na área da Nova História 

Cultural e, especia1mente, para estudos com ênfase na análise do imaginário social, a 
investigação proposta poderá trazer subsídios sobre as relações entre as imagens e idéias 
cunhadas dentro do circuito profissional do urbanismo e o campo mais amplo das 
representações sociais, revelando aspectos generalizáveis do processo de difusão cultural, em 
particular de uma propagação internacional de modelos no marco da modernidade. 

Como campo de produção de imagens e idéias em uma articulação de discursos 
evocando conte~~os técnico-científicos, filosófico-ideológicos e representações sobre a 
construção de uma estrutura tão significativa em termos concretos e imaginários como a 

cidade da urbanização acelerada, o urbanismo projetual constitui-se em fonte fertilíssima de 
acesso a um imaginário social moderno. 

A investigação proposta, ao pretender atuar em área interdisciplinar, articulando linhas 
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específicas da pesquisa histórica cultural com o campo de teoria e prática do urbanismo, tem o 

potencial de trazer aportes para ambas, em um processo de contribuição mútua, na forma de 

um duplo movimento19
. Por um lado, ao contribuir para revelar o imaginário não

conscientizado ou conscientemente escamoteado destas teorias e práticas de transformações da 

estrutura urbana, poderá ensejar o aperfeiçoamento da própria ação profissional urbanístico

arquitetônica, ampliando o nível de conscientização no campo profissional e no seu ensino. Por 

outro lado, e, mais importante, através da fértil fonte dos projetos urbanos, estes sistemas ou 

meios peculiares de desenvolvimento e representação de idéias-imagens tentarão estabelecer 

uma análise histórico-cultural a partir de uma via privilegiada e, ao mesmo tempo, pouco 

explorada de acesso a uma história do imaginário moderno . 

1~ste estudo enquadra-se dentro das áreas de conhecimento de Evolução Utbana e Uibanismo, bem como no 
âmbito da Nova História Cultural, desenvolvidas, em termos de pesquisa e ensino, respectivamente, no 
Departamento de Uibanismo da Faculdade de Arquitetura da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e no 
Programa de Pós-Graduação de História da mesma Universidade. De particular interesse são os trabalhos 
realizados em conexão com a área de História, com a participação da professora Sandra Pesavento, 
especialmente nos campos de estudo da Nova História Cultural e, mais especificamente, do imaginário social, 
permitindo wna ponte multidisciplinar potencialmente esclarecedora das repercussões sociais, historicamente 
dadas, de imagens, condutas, ideologias e projetos gerados dentro da esfera profissional do mbanismo. 
Exemp1ifica-se com os seguintes textos: PESAVENTO, Sandra Jatahy. Trabalhadores e máquinas: 
representações do progresso (Brasil: 1880-1920) Anos 90, Revista do Pós-Gradução em História, Porto Alegre, 
UFRGS, n.2, p.l65-182, maio 1994; PESAVENTO, Sandra Jatahy. Imaginário da cidade: visões literárias do 
urbano, Paris, Rio de Janeiro, Porto Alegre. Porto Alegre: Ed. da Universidade, 1999 . 
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1 MODERNIDADE, URBANISMO E IMAGINÁRIO: AMBIGÜIDADES, 
APROXIMAÇÕES E PARADOXOS 

Neste capítulo, desenvolveremos aspectos conceituais do trabalho, iniciando por uma 
visão geral das questões do imaginário, do imaginário social e da imaginação, visando o 
estabelecimento de um quadro referencial sobre questões que envolvem estas categorias . 
Seguem abordagens mais direcionadas sobre a cidade, como "metáfora", o projeto, a Utopia e 
o urbanismo como modalidades, sistemas ou operadores imaginários como base do 
pensamento e das condutas de Le Corbusier em sua fase mais "ideológica" ou "heróica" dos 
anos vinte e trinta. Na parte final deste capítulo, ainda enfocaremos a modernidade enquanto 
condição e formação macrocultural, com ênfase na condição específica de "modernidade 
periférica", buscando estabelecer um quadro teórico sintético que encaminhe a seqüência do 
trabalho . 

Esta abordagem, referida ao "projeto" como manifestação "imaginária", é relativamente 

peculiar, pois, embora tenhamos conhecimento de trabalhos que se aproximam do tema, os 
enfoques ou temáticas são diferentes dos aqui desenvolvidos1 

. 

De um modo geral, o enfoque da história cultural apoiada na análise de modelos 
imaginários é ainda recente, em que pese a proliferação significativa da literatura dos últimos 
anos, pelo menos no que tange à sua aplicação na esfera do urbanismo e projeto urbano, e 
ainda não é plenamente· "madura", como corpo teórico estável e consolidado. Observa-se, 
deste modo, uma carência de generalização na definição de termos e categorias teóricas, sendo 
campo ao mesmo tempo fértil e instigante, mas envolvendo riscos e dificuldades. Expressões 

10 livro L 'imaginaire bâtisseur, de Sylvia Ostrovetsky, é dos poucos que tratam especificamente do imaginário 
ligado à obra arquitetônica e w:banistica. Entretanto, diferentemente de nossa abordagem, Ostrovetsky adota 
um ponto de vista da sociologia e da lingüística, centrando-se em documentos escritos, não analisando imagens 
no sentido icônico. Também diverge em termos temáticos, pois estuda o planejamento urbano nas cidades novas 
francesas do o:ficialismo institucional, e isto principalmente após os anos sessenta. Não enfoca o projeto urbano 
ou arquitetural e pouco desenvolve, em seu exaustivo marco teórico, qualquer tipo de análise projetual 
(OSTROVETSKY, Sylvia. L 'imaginaire bâtisseur: les villes nouvelles françaises. Paris: Librairie des 
Méridiens, 1983) . 
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como imagmano ou simbólico são tratadas por uma série de disciplinas ainda operando 

relativamente isoladas, como a história, a sociologia, a antropologia, a semiologia ou semiótica 

e a psicologia. Esta diversidade tem gerado não apenas enfoques diferentes, o que é 

interessante do ponto de vista da riqueza do debate, mas também tem desenvolvido diversas 

definições de conceitos, categorias teóricas e mesmo terminologia, o que toma esta mesma 

discussão difícil. 

1.1 IMAGINÁRIO: AMBIGÜIDADES DE UMA DEFINIÇÃO 

O imaginário, a imaginação e, na origem de ambos, a imagem são termos polissêmicos 

e de dificil definição, principalmente por se referirem a fenômenos profundamente entranhados 

no íntimo do processo de pensamento e comunicação humanos. A imaginação constitui-se em 

parte essencial do próprio pensar, o que explica, em última análise, a aura de mistério e de 

contradição que a envolve. Imaginário e imaginação são marcados, assim, por uma constante 
ambigüidade e fluidez que caracterizam essas conceituações no pensar do próprio pensar do 

Ocidente2
. 

Como coloca Jacques Le Goff, no prefácio de O imaginário medieval, o conceito de 
imaginário é marcado por uma polissemia, vaguidade e, mais que tudo, abrangência. Sua 

riqueza potencial para os estudos históricos é enfatizada, justificando esforços definitórios, 
pois, para o autor, "estudar o imaginário de uma sociedade é ir ao fundo de sua consciência 

e de sua evolução histórica "3
. 

Entendemos que a imaginação e o imaginário, como todas as grandes noções 

fundamentais, se referem a algo cuja existência e natureza sempre se dá à consciência, algo que 
··parece saber-se", mas que tende a escapar à definição precisa, um intuído e sentido como 

familiar que revela dificuldades e obstáculos à decifração. Campo de interrogação constante da 

filosofia e da psicologia, a imaginação é temática, como coloca Hélene V édrine, que tem 
"intrigado '14 os filósofos desde a Antigüidade. O imaginário suscita "suspeita e fascínio, 

escapa a toda a definição rigorosa", a começar pela valoração negativa de Platão à 
representação pictórica, aproximando-a quase de uma mentira, de um "irreal não ser "5

. 

Instaura-se, ab initio, uma desconfiança na imagem desde os fundamentos da 
epistemologia platônica, quando chega a ser tratada como cópia defeituosa. Tal noção de 

2Conforme Baczko, "o termo imaginários sociais parece melhor convir a esta categoria de representações 
coletivas, idéias, imagens da sociedade global". Para o autor, imaginário e imaginação são termos "muito 
ambíguos, que projetam atrás de si a sombra de sua longa história" (BACZKO, Bronislaw. Les imaginaires 
sociaux. Paris: Payot, 1984, p.8). 
3LE GOFF, Jacques. L 'imaginaire médiéval. Paris: Gallimard, 1991, p.VIII. 
4VÉDRINE, Hélene. Les grands conceptions de I 'imaginaire. Paris: Librairie Générale Française, 1990, p.5. 
5Ibid., p.l. 
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imagem, como deterioração de um fogos perfeito, influenciou fortemente todo o conhecimento 
do Ocidente desde seus albores clássicos, marcando profundamente o intelectualismo da 

modernidade. Como esclarece Pesavento6
, convergindo com Védrine7

, definem-se na tradição 

desse pensamento duas acepções de imagem que explicam, em grande medida, as dificuldades 
de explicitação do imaginário. Por um lado, concebe-se uma "'imagem mimese reducionista, 

que circunscreve o imaginar à reprodução, evocação do real, e somente com esta 

característica"8
; por outro, dentro da tradição cartesiana, a imagem é fantasia conducente ao 

erro, o que explica uma rejeição do imaginar enquanto dimensão da episteme. O pensamento 

correto seria circunscrito à lógica "pura" e, acrescentamos, a um determinado tipo de lógica, 

linear seqüencial, e à razão, colocadas em oposição ao imagético no pensar9 
. 

Coloca-se, assim, a complexa dialética dos pólos imaginação/razão na cultura do 
Ocidente e na modernidade, nem sempre desvalorizada ou ignorada, mas quase sempre temida 

como algo obscuro. Mas, em termos do pensamento hegemônico da história cultural ocidental, 

a imaginação é tendencialmente refutada como fonte de conhecimento, pelo menos até 
recentemente. Há, deste modo, a percepção constante de "perigo" na imaginação, com seu 

poder de construir e destruir, com o potencial de introduzir o aleatório, a superstição e a 
demência na ordem pura da ciência e da consciência, seja no âmbito dos indivíduos, seja no 

coletivo. Por outro lado, ao longo da modernidade aparecem surtos de reação à rigidez do 
racionalismo como que irrompendo nos interstícios. O "novo" e o "estranho" sempre 

ressurgem como impulso escondido e reprimido, como fonte "perigosa" e criativa da arte e das 

sucessivas teorias e revoluções científicas e intelectuais. Explodem como revolucionamento 

constante em sistemas pesados e estruturados10 
. 

Hoje é dificil não reconhecer que a imagem mental, no interior do sujeito, é fonte do 

processo de abstração, fato reconhecido largamente e por pensadores tão diferentes, como, 
por exemplo, Giulio Carlo Argan, Gaston Bachelard, Comelius Castoriadis e Gilbert Durand, 

6pESA VENTO, Sandra Jatahy. Em busca de uma outra história: imaginando o imaginário". Revista Brasileira 
de História, São Paulo, v.15, n.29, p.9-27, 1995, p.19-20 . 
7 ' VEDRINE, op.cit., p.22. et seq. 
8PESA VENTO, Em busca, cit., p. 17-18 . 

~ntretanto, o desenvolvimento da filosofia e da cultura do Ocidente não deixa de ter vários interregnos de 
reconhecimento relativo da imaginação, exemplificado ainda em Aristóteles, quando define a imagem como um 
"intermediário" entre o sensível e o inteligível, ou como potência vitalizadora e completa. Védrine mostra, ao 
longo da trajetória da epistemologia ocidental, como a denúncia cartesiana da imaginação é um episódio radical 
de refutação. Na história intelectual do Ocidente, estabelecem-se relações tumultuadas entre conhecimento e 
imagem que passam, por exemplo, pelo ''titubeante" reconhecimento de um impulso criador ou totalizante da 
imaginação no esquematismo kantiano, bem como de um "élan produtivo" da imaginação/intuição que aparece 
no Conatus de Spinoza. São momentos de aceitação do poder da imaginação que atravessam o século XVI e o 
lluminismo, apogeu da "razão pura", tomada comó antítese do imaginário. Em sua análise histórica, Védrine 
chega ao século XX com a contraposição entre J.P. Sartre, para o qual a imaginação ainda se atrela a um status 
inferior, mas que reconhece nela potencial de libertação, e Bachelard, que opera sua valorização, ainda que 
relativa (VÉDRINE, op.cit., p.5-7) . 
10Como Védrine caracteriza, trata-se de "pensamento-imagem ao mesmo tempo mais antigo que a filosofia e 
sempre novo" (VÉDRINE, op.cit, p.7) . 
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em âmbitos tão diversos como a antropologia, a história cultural, a psicologia, a biopsicologia 

e a sociologia, dentre outras áreas do conhecimento 11
. 

Como afirma Castoriadis 12
, essas tendências de refutação do imaginário senam 

caracteristicas de fundo da episteme ocidental, hoje criticadas. Seriam derivadas de seu próprio 

imaginário formador, conseqüências de uma determinada maneira de ser e de fazer, bem como 

de fazer-se, dessa formação cultural, que assim se colocaria freqüentemente como incapaz de 

se compreender plenamente. Escamoteando constantemente suas origens e fontes imaginárias 

primordiais, negando sua especificidade histórica no mundo, construiriam sua identidade como 

excludente e única. Constituiriam verdadeiro imaginário antiimaginário. 

O processo de construção imaginária do Ocidente guarda, como conseqüência, 

contraditórias relações com uma alteridade que rejeita ou desvaloriza, dominando. No nível do 

sujeito, expressa-se como um inimigo interno, fonte da loucura ou do sonho, inconsciente 

primitivo perigoso e descontrolado. No nível sociocultural hegemônico, o imaginário toma-se 

sinônimo do atraso, de civilizações não-industriais, de povos exóticos e de formações culturais 

via de regra consideradas, assumidamente ou não, como inferiores. Transforma com freqüência 

em alteridade, além do outro distante, elementos culturais endógenos, seus mitos, seu passado 

"primitivo", os "excluídos" de seu próprio interior. O pensamento do outro interno ou externo 

é considerado imaginário porque não foi tocado pela razão civilizatória ou pela lucidez. 

Coloca-se assim uma separação canônica entre imaginação e razão, que tanto marca a 

epistemologia ocidental e que está no cerne de sua própria construção identitária. 

Importa, a partir destas constatações, entender a separação falsa entre imaginação e 

razão, valorizando o imaginário como dimensão cultural essencial em todo o escopo da cultura 

humana. Neste sentido, transcrevemos uma longa citação de Argan sobre racionalidade versus 

imaginação na ciência e na arte: 

Ao preconceito de que a atividade cognitiva se distingue em racional e 
fantástica segue-se outro, o de que a razão tem um processo certo e constante, a 
lógica, e a fantasia não tem nenhum. Ou às vezes se segue um processo paralógico 
como: a razão pode excepcionalmente desviar-se em processos parafantásticos, 
porque a regra gera, pelo princípio dos contrários, o capricho, que é pois uma 
regra invertida [. .. ]. 

Hoje uma tal hierarquia dos planos mentais está sendo desmontada, mas 
no principio do século era lei: no vértice da atividade racional estava a lógica 

11Em um mundo "virtual" da profusão da imagem eletrônica, da criação exponencialmente crescente do 
"'novo", da percepção da relatividade e obsoletismo acelerado de idéias e dos conhecimentos estabelecidos, 
refutar a potência da imagem e da imaginação em todas as esferas da vida humana torna-se extravagante 
anacronismo. Como colocava Argan, já na década de sessenta: "Vimos como o mundo atual consome 
quantidades enormes de imagens, é fácil prever que a fonomenologia do mundo de amanhã será toda fundada 
na imagem. Se não souber avaliar as imagens, o mundo não saberá mais avaliar-se, existirá sem ter 
consciência de existir" (ARGAN, Giulio Carlo. Projeto e destino. São Paulo: Ática, 2001. p.48). 
12CASTORIADIS, Cornelius. A instituição imaginária na sociedade. São Paulo: Paz e Terra, 1995. p.l58; ver, 
também, p.259 e p.276. 
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matemática; no vértice da fantasia estava a arte. Quando a arte não quis mais ser 
a senhora do arbítrio e pediu asilo nas asas da razão, foi condenada por 
expatriação abusiva. Mas, desde o princípio, a racionalidade da arte era de outro 
tipo, totalmente diferente: era a formulação primeira da necessidade de uma 
coerência e de uma autonomia dos processos fantásticos ou de intuição. A 
primeira descoberta da arte moderna é que esses processos são controláveis e não 
arbitrários; a segunda, que se na base da pirâmide está o agir humano ou a 
técnica produtiva[. .. }, no vértice não está a ciência mas pura arte13 

. 

No mesmo sentido, Castoriadis afirma que o imaginar está na gênese do próprio 

pensamento racional, já que está na gênese do pensamento enquanto tal e de qualquer 

pensamento, está na construção da racionalidade e da logicidade tanto quanto na relação entre 

o sujeito pensante e o meio14
. A faculdade básica de representar ou de construir imagens 

mentais do que não está na esfera imediata espaço-temporal da percepção encontra-se no 

âmago da capacidade de abstração e da capacidade simbólica humanas. O estabelecimento de 
relações cada vez mais complexas de imagens e a formação de estruturas destas relações 

permitem a emergência da lógica e a ordenação do pensar e do fazer no indivíduo 15 
. 

Durand converge, nestes pontos genéricos, com a análise crítica de Castoriadis, 
apontando para uma tendência daquilo que classifica como "iconoclasmos" da civilização 

ocidental, que estaria em verdadeira guerra contra o simbólico e o imaginário. Trata-se aqui, 
conforme o antropólogo, de um "traço constitutivo da cultura ocidenta/"16 que encontra uma 

manifestação exemplar no cartesianismo cientificista. Durand17 e Pesavento18
, como Védrine19

, 

colocam em Descartes o ápice do que seria a negação do simbólico e do imaginário do 

cientificismo, considerando que mesmo o empirismo de Newton, conquanto tenha se 

apreSentado como reação à "razão pura", ataca o simbólico dentro de um marco de seu 
objetivismo caracteristico, contribuindo, do mesmo modo, para a sua refutação e recalque . 
Durand conclui pela crítica radical à separação entre razão e inlaginário operada na 

130 preconceito a que Argan se refere é o que tem caracterizado a desconfiança e a separação canônica entre 
imaginação e racionalidade em toda a cultura ocidental. A dialética "fantasia versus logicidade" que se 
expressa em Argan é necessária, constitutiva mesmo da história da produção humana, pois o imaginário 
emerge diretamente de seu oposto, pois está em seu oposto (ARGAN, Projeto, cit., p.l87) . 
14CASTORIADIS, op.cit., p.380 . 
1SU>nge de se constituírem em estágio primitivo deste pensar racional, a ser abandonado tão logo o sujeito 
atinja ~níveis mais altos" da estrutura lógica, a imaginação permanece como modalidade de produção do novo, 
através de um "corte" realizado sobre estruturas já assimiladas e estratificadas, constituindo-se em fonte 
primordial da criatividade. Mesmo na ciência, freqüentemente definida como elaboração antiimaginária, 
Castoriadis reconhece o imaginário, sendo este presente em todo o espectro do pensar, não se delimitando 
separação essencial entre as estruturas lógicas da "razão" (linear) e as imaginárias. 
16oURAND, Gilbert. A imaginação simbólica. Lisboa: Edições 70, 1995. p.19-20 . 
17Durand afirma: '~mais evidente depreciação dos símbolos que a história de nossa civilização nos apresenta 
é certamente a que se manifesta na corrente cientista saída do cartesianismo. [. . .} Foi bem o reino do 
algoritmo matemático que Descartes instaurou [. . .]. O cartesianismo assegura o triunfo do 'signo ' sobre o 
símbolo. [. .. ]A imaginação, como aliás a sensação, é refutada por todos os cartesianos como mestra do erro" 
(DURAND, op.cit., p.20-21) . 
18PESA VENTO, Em busca, cit., p.ll-12 . 
19-...;., • vcDRINE, op.c1t., p.l4-15 . 
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epistemologia ocidental, com a dominante refutação do pnmetro, propalando a "total 

supressão das seqüelas da doutrina clássica {. . .] que distingue o consciente racional dos 

outros fenômenos psíquicos e, em particular, das franjas conscientes do imaginário "20
. Para 

ele, "não existe corte entre o racional e o imaginário", sendo "as sintaxes da razão apenas 

formalizações extremas de uma retórica, ela própria embebida no consenso imaginário 

geral .m. Para Durand, o racionalismo nada mais seria que uma "estrutura polarizante 

particular do campo das imagens "22
• Portanto, posiciona-se no mesmo sentido de Castoriadis, 

ao conceber o imaginário como 'fonte genérica" de todo o pensamento, colocando como 

objetivo central de sua investigação teórica a assimilação "da totalidade do psiquismo, desde 

que este se separa da imediata sensação ao imaginário, e o pensamento em sua totalidade é 

integrado na função simbólica "23 
• 

Em Durand, razão e imaginário passam a se colocar como partes de um mesmo 

processo. A razão é assim considerada como essencialmente uma elaboração imaginária em sua 

origem24
. Os sistemas abstratos, matemáticos, lingüísticos e geométricos que estruturam o 

pensamento racional-linear não são absolutos, nem emergências transcendentais ou divinas, 

mas apenas linguagens auxiliares e tautologias que permitem, através da faculdade simbólica, a 

aceleração da comunicação e conceituação. Consistem em algoritmos, estratagemas 

econômicos que substituem significados e relações complexas entre estes, simulações de 

processos e ordenação operativa do pensar individual e coletivo assentes em um imaginário 

criador5
. Do mesmo modo, a imaginação, mesmo nas ciências "duras", freqüentemente 

consideradas domínio exclusivo da "razão", está na origem da formulação de conceitos e 

esquemas explicativos a serem confrontados sistematicamente à realidade pela arbitragem do 

empírico. Mas nem o maior dos empiristas e~erimenta sem uma hipótese, sem uma estrutura 

explicativa a priori. Tampouco um racionalista empedernido poderá explicar fenômenos 

exclusivamente baseado na logicidade pura, pois esta é apenas sistema ·auto-recursivo, é 

tautologia inerte se a ela não for dada a potência imaginária que origina o pensamento ativo. A 

imaginação é a base da estruturação dos "paradigmas". é o centro originário das hipóteses que 

explicam o mundo em cada cultura, inclusive uma noção como "razão pura". A natureza do 

imaginário foge à assimilação dentro do escopo intelectual dos paradigmas racionalistas 

dominantes, mas sempre esteve presente, somente agora sendo sistematicamente considerada. 

No âmbito da estrutura conceitual racionalista, objetivista e linear -mecânica do paradigma da 

ordem dominante até há pouco, não se geraram modelos com plena capacidade de explicar a 

complexidade e fluidez interna dos fenômenos imaginários desde o cerne do pensamento no 

2ÜOURAND, op.cit., p.74-75. 
21Ibid., p.75. 
22Ibid. 
231bid. 
241bid. 

:ZSOurand descreve os "signos" (matemáticos, lingüísticos), "escolhidos arbitrariamente", considerando-os "na 
maior parte subterfúgios de economia", um meio de "economizar operações mentais"- como na língua, na 
matemática, na toponímia ou na álgebra (DURAND, op.cit., p.8-9). 
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sujeito até suas manifestações no âmbito coletivo . 

Não é possível, portanto, descartar ou condenar, colocar em oposição imaginação e 

pensamento racional ao nível da episteme do sujeito tanto quanto da sociedade, pois, como 

coloca Castoriadis: 

[O imaginário] é criação ex-nihilo [. . .}. É criação incessante e 
essencialmente indeterminada (social, histórica e psíquica) de 
figuras/formas/imagens, a partir das quais somente é possível falar-se de 'alguma 
coisa'. Aquilo que denominamos como 'realidade' e 'racionalidade' são seus 
produtos26 

• 

Assim, a oposição imaginação-razão, e a conseqüente desvalorização da última, é uma 
noção ideológica de fundo, incorreta e adstrita a uma formação cultural historicamente dada, 

que se coloca como universal de forma excludente, negando sua própria gênese imaginária e 

sua própria especificidade, um imaginário refutando a imaginação . 

Tais constatações abrem importantes caminhos de análise do urbanismo e da 

arquitetura como manifestações culturais imaginárias, não mais circunscritos à sua dimensão 
"real" concreta, dentro de uma interpretação "objetivista" a um caráter técnico-científico dado 

enquanto absoluto e correto, nem à categoria de discurso, em um exame conforme o viés de 

uma história das idéias. Passam a abrir-se a uma investigação de seu conteúdo mais íntimo e 

verdadeiro, como sistema institucionalizado de produção do imaginário moderno sobre a 
cidade, e, por antonomásia, através do urbano, o próprio mundo. Passam a conceber-se 

enquanto "concertos" de imagens e mscursos que escondem em sua objetividade sonhos de 

futuros sociais . 

Superada a visão estreita de uma separação dogmática entre razão e imaginação, pode

se proceder a um enfoque sobre o real sentido do imaginário e da imagem dentro do quadro de 

uma análise histórica de fenômenos culturais, principalmente no que concerne a seu papel de 
elemento dinâmico e produtivo, introdutor do "novo". O projeto urbano-arquitetônico é, como 
temos afirmado, essencialmente ferramenta criativa e especulativa, embora voltado a uma 

realização. Trabalha a imagem e, simultaneamente, opera a invenção, um através do outro . 
Neste sentido, elucidar a potência da imaginação é condição de entendimento da ação 

arquitetônico-urbanística . 

Desde logo, pode-se perceber uma certa diferenciação de dois vetores conceituais que 
subjazem ao imaginário, desde sua acepção mais corriqueira e convencional até o exercício 
filosófico epistemológico . 

Em primeiro lugar, tem-se o conceito de imaginação como representação enquanto 

26CASTORIADIS, op.cit., p.l3 . 



mais elementar figuração. Esta seria criadora de imagens, construção abstrata, fiuto de uma 

capacidade imaginária do pensamento humano de representar algo que não se apresenta ou que 

não se dá imediatamente à percepção, algo que não está presente diretamente frente aos 

sentidos. Trata-se de uma recriação mental de um espaço ou de uma forma, que pode ser 

cristalizada como objeto na materialidade de um veículo ("meio") concreto, seja este a tela, a 

construção, ou os sistemas eletrônicos de representação, como na pintura ou na arquitetura. A 

imaginação, tomada ainda neste sentido de elaboração da imagem mental, é faculdade essencial 

que vai desde a representação peremptória da percepção imediata e sensível na mente do 

observador. Já neste nívelbásico é invenção, pois que jamais corresponde precisamente ao 

representado, envolvendo sempre a ação criadora do sujeito que representa. A produção de 

imagens passa, assim, pela memória mais elementar, onde se representa o mundo do percebido 

sem a presença do representado, chegando até ao recriar "do nada" de formas e espaços 

imaginados que substanciam a imagem propriamente dita. Aqui, ainda nos referimos a uma 

acepção de imagem como exclusivamente representação, como figuração, mas já aparece, 

inevitavelmente, sua característica produtiva imanente. 

Em segundo lugar, a imaginação, em um sentido comum da palavra, se refere à criação 

em si, à invenção e reinvenção do novo, à criatividade, a rupturas de sistemas estabelecidos, 

seja de imagens propriamente ditas, seja de conceitos, estruturas significantes e idéias, 

escapando do domínio exclusivamente espacial e mórfico da imagem stricto sensu. 

Lucian Boia27 converge com V édrine e Pesavento, mostrando que se tem aqui uma 

duplicidade central na definição dos processos íntimos do imaginário originados na própria 

definição convencional de imagem. Esta pode significar, segundo diversas acepções do termo, 

desde uma mera reprodução de algo dado à percepção, passando por uma imagem ligada à 

''produção mental de representações sensíveis", já aqui resultante da imaginação enquanto 

processo produtivo, até à conceptuaJização, envolvendo idéias abstratas. A conceptualização é 

fonte de criação do pensamento, é origem produtiva de fórmulas e esquemas de explicação de 

uma realidade, é fonte de invenção artística, literária ou científica. Ambos os viéses, um 

concebendo imaginar como construção de imagens mentais, outro como impulso inventiva, 

afinal estão completamente entrelaçados, não podendo ser considerados como processos 

essencialmente separados. Formam algo único, estando assentes nas próprias origens do 

pensamento humano. Como coloca Castoriadis, a faculdade essencial de imaginar ou 

''imagear", em seu sentido mais específico e restrito, permite o desenvolvimento da inteligência 

no sujeito, inseparável de um impulso criativo, "ativista". Em Castoriadis, o ativismo está 

presente no "imaginário radical", princípio da ação inventiva que está nas origens de todo o 

pensamento estruturado28
. 

27
BOIA, Lucian. Pour une histoire de l'imaginaire. Paris: Les Belles Lettres, 1998, p.l6-20. 

28c . ASTORIADIS, op.crt., p.l54. 
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Modemamente, é principalmente a partir de Bachelard que a imagem é considerada 
como mais que representação sensível, tendo reconhecida sua potência. Reveste-se do papel de 
portadora de um "dinamismo organizador,, compreendendo desde o meramente percebido, 

transitando pela elaboração da imaginação e atingindo até as idéias abstratas que estruturam e 

articulam toda a produção imagética29 
. 

V édrine sintetiza, dizendo que "imaginação não é outra coisa que a intrusão do 
estranho no familiar, posição do onírico no banal, o desjocamento das evidências: um não

ser irreal mas sempre presente que solapa, desde o interior, a massividade dos sistemas "30
. A 

plasticidade e a mudança de ponto de vista, a liberação, que acompanham o imaginar, 

permitem abrir caminho para a invenção, superando a rigidez das verdades absolutas e 

dinamizando a criação do novo . 

O projeto, como elemento fundamental do urbanismo e da arquitetura, certamente 
constitui-se em convergência da imaginação enquanto impulso criativo e formulação de 
imagens. Manifestação de uma potência criadora coletiva, os . projetos, ao proporem sempre 
novas formas no espaço, lançam novas alternativas de existência possíveis, assentes sobre esses 
lugares imaginados. Do.mesmo modo, são sistemas de imagens referentes a espaços ainda não 

concretizados. Como coloca V édrine, interpretando Kant sobre a imaginação produtiva, ela 
constitui-se em "arte escondida"31 no interior do esquematismo, "ao mesmo tempo 

antecipação, criação e dinamismo''32
• Neste sentido, o projeto é essencialmente ferramenta e 

aparição desta arte . 

Os estudos do imaginário dentro do contexto da Nova História Cultural, na maioria dos 
autores aqui enfocados, como Castoriadis e Durand, valorizam esta visão mais abrangente, que 
concebe o imaginário como fonte de toda a produção social e histórica, como potência 
formativa das estruturas culturais e, portanto, presente em imagens, idéias, conceitos, mitos, 
teorias e ritos. Por outro lado, colocam igualmente o.imaginário stricto sensu, referindo-se à 
vasta produção icônica representada, por exemplo, nas artes e na arquitetura, como chave 
fundamental de acesso ao imaginário social33 

. 

~chelard reconhecia imaginação como criatividade, como potencial de introdução do novo, embora ainda 
mantivesse uma rigorosa distinção entre o pensamento lógico e o pensamento criativo (BACHELARD, Gaston. 
A poética do devaneio. São Paulo: Martins Fontes, 1996) . 
~DRINE, op.cit., p.l59 . 
31 lbid., p.IOI. 
32lbid., p.l6 . 
33Vale a pena reproduzir Castoriadis sobre a questão. Para ele, subsiste um componente fundamental do 
simbólico: "É componente imaginário de todo o símbolo e de todo o simbolismo [. . .]falamos de imaginário 
quando queremos falar de coisa 'inventada' [. .. ]. As profundas e obscuras relações entre simbólico e 
imaginário aparecem imediatamente (no fato de que] o imaginário deve utilizar o simbólico, não somente para 
'exprimir-se' [como para] passar do virtual a qualquer coisa a mais. Mas, inversamente, também o simbolismo 
pressupõe a capacidade imaginária. Pois pressupõe a capacidade de ver em uma coisa o que ela não é, [ .. .} 
ou diforente do que é" (CASTORIADIS, op.cit, p.l54). Para Castoriadis, a potência do imaginário sobre o 
simbólico se define porque "o simbolismo supõe uma capacidade de estabelecer um vínculo permanente entre 



Estas análises divergem enquanto definição de termos fundamentais. Conceitos como 

simbólico, representação, imaginário e imaginação passam a ter diferentes acepções em cada 

disciplina e mesmo em cada autor. Le Go:ff distingue, mesmo que de forma ainda pouco 
conclusiva e "por exclusão", o que considera o imaginário e seus conceitos "vizinhos" do 

ideológico, simbólico e da representação34
. Mas como observa Boia, tais categorias se 

entrelaçam e são de dificil diferenciação, pois as representações, mesmo aquelas mais 
elementares, nunca são idênticas ao representado, recorrendo ao imaginário35

. O mundo 

simbólico, neste conceito, constituiria pura e simplesmente o imaginário em sua forma mais 

concentrada e significativa36
. 

Como coloca Pesavento, "o símbolo se expressa por uma imagem, que é seu 
componente espacial, e por um sentido, que se reporta a um significado para além da 

representação explícita ou sensível", sendo que "a imagem é[. .. ] revelação de uma outra 
coisa que não ela própria"37

• Neste quadro, entende-se que o imaginário passa a ser tomado 

como o "escondido", o "mistério"38
, objeto de negação39

. Para a autora, "o imaginário 
enuncia, se reporta e evoca outra coisa não explícita e não presente", e mais, como dimensão 

ligada ao simbolismo, "revela uma significação além do aparente, {. . .] aparição de um 
mistério, de algo ausente e que se evoca pela imagem e discurso ,>40. 

O projeto urbano é fórmula deste constante explorar do futuro que vai engendrando, 

ou tentando fazê-lo, uma nova sociedade através de uma metáfora, de um deslocamento básico 

dois termos", um representando o outro. O simbólico, em Castoriadis, pressupõe, de um lado, um "racional
real, que é indispensável para pensar e agir" e, de outro, um "imaginário efotivo ", ao qual está 
inextricavelmente ligado (CASTORIADIS, op.cit., p.155). 
34LE GOFF, op.cit., p.I et seq. 
3SSOIA, op.cit, p.I5. 

~id. p.15-l7. Pata Pesavento. por exemplo. o imaginário, sendo o reduto e o operador da invenção, da 
criação/recriação, ou mesmo do delírio e da fantasia, liga-se ao simbólico, pois, "na verdade a concepção do 
imaginário como função criadora se constrói pela via simbólica, que expressa a vontade de reconstruir o real 
num universo paralelo de sinais"; através de um deslizamento de sentido. Portanto, o imaginário se relaciona, 
pelo menos na condição mais freqüente da produção cultural humana, a um modo simbólico (PESA VENTO, 
Em busca, cit., p.2l). As relações significado-significante jamais são fechadas, biwúvocas ou rígidas, sendo 
"relativamente abertas", permitindo diferentes deslocamentos de sentido, alterações e ressemantizações próprios 
da operação simbólica. Esta abertura é o campo privilegiado do imaginário, pois, conforme afirma Castoriadis, 
"o imaginário necessariamente se manifesta no e pelo simbólico". O simbólico, enquanto representação, 
envolve estar no lugar de algo, ou de ver em algo o que este algo não é, ver diferente do que é, ou de 
estabelecer, inventar algo ou uma relação entre coisas que nunca foram, contendo, pois uma dimensão 
imaginária (CASTORIADIS, op.cit., p.l54 et seq.). 
37PESA VENTO, Em busca, cit., p.22. 
38Ibid., p.21. 
3~sta outra dimensão, imaginária, passa a configurar-se como um "presente excluído" ou um "outro ausente", 
conforme aponta Pesavento (lbid., p.l2). 
4~id., p.l5. A natureza do símbolo aqui se aproxima do conceito de Durand, como um "intermediário" entre 
algo concreto, do lado do significante, e um abstrato que se toma "aparição do indizívef' em epifania ou 
relação à transcendência (DURAND, op.cit., p.ll). 
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de sentido em que o espaço material projetado representa o todo social desejado/denegado. É 

ferramenta imaginária e simbólica . 

O simbólico é dimensão privilegiada do imaginário no nível social-histórico. Como 

coloca Castoriadis, "é impossível compreender o que foi, o que é a história humana, fora da 

categoria do imaginário'..tt, e, mais especificamente, "a história é impossível fora da 

imaginação produtora ou criadora ·>4
2

, já que, para o autor, nenhuma outra categoria 

permitiria explicar a finalidade e a funcionalidade de instituições e processos sociais. Em 

Castoriadis43
, a imaginação criadora é a responsável pela formação do imaginário radical, 

sendo fonte basal de um "fator unificante", que fornece conteúdo e significado de uma 

sociedade e que o relaciona com as estruturas simbólicas efetivadas no social. Para ele, é 

através deste imaginário que as sociedades constroem sua identidade, engendrando seu 

simbolismo específico, que incide sobre sua funcionalidade. Deste modo, os imaginários sociais 

se constroem sobre o simbolismo, ao mesmo tempo considerado como .instrumento e como 

criação ou produto, consolidados no que denomina de "imaginário efetivo"44 
• 

As sociedades necessariamente imaginam-se a si próprias e ao mundo ao seu redor, 

constroem-se a partir de sucessivas retomadas de um acervo cultural simbólico previamente 

construído (imaginários efetivos), que têm uma origem obscura, mas real, em um imaginário 

gerador inicial (radical). Para Castoriadis, há, na origem deste processo de construção 

identitária, uma tomada seletiva de estruturas de um "magma" de significações, .. um universo de 
relações significado-significantes possíveis45

. Deste magma, não totalmente estruturado nem 

aleatório, resultaria a construção imaginária primeira de significações partilhadas socialmente, 

incluindo formas de compreensão do mundo, formas identitárias, estruturas sociais e culturais, 
ritos e sistemas intelectuais, que constituem a "forma" de ser de uma sociedade dada 46 

• 

Como afirma Castoriadis, "tudo que se nos apresenta no mundo social-histórico está 
indissociavelmente entrelaçado ao simbólico", mesmo que "não se esgote nele "47

• Toda a 

vida social, toda a produção e forma de expressão coletiva necessariamente passam por um 

41 CASTORIADIS, op.cit., p.l92 . 
42Ibid., p.l76 . 
4~id, p.l54-155. 
44Ibid., p.l54 . 
45Sobre o .. magma", ver CASTORIADIS, op.cit., p.365 e p.385 et seq . 
46Castoriadis lança a noção de um imaginário radical, operando sobre estes magmas, originando as diversas 
culturas na construção de estruturas que se institucionalizam e se sedimentam em imaginados ou imaginários 
efetivos, verdadeiros repertórios culturais. O autor explica: ·~ sociedade constitui seu simbolismo. mm não 
dentro de uma liberdade total. O simbolismo se crava no histórico (o que já estava lá), e no natural, participa, 
enfim, do racional. [Surgem] encadeamentos de significantes, relações entre significantes e significados, 
conexões e conseqüências, que não eram visadas nem previstas" (CASTORIADIS, op.cit., p.l52). 
47 Castoriadis complementa, afirmando a existência de base "concreta" para esse imaginário: "Os atos reais 
[. .. } - o trabalho, o consumo, a gue"a, o amor, a natalidade - os inumeráveis produtos materiais sem os quais 
nenhuma sociedade poderia viver um só momento. não são (nem sempre, não diretamente) símbolos. Ma8 [. .. ] 
são impossíveis fora de uma rede simbólica" (CASTORIADIS, op.cit., p.l42) . 



tratamento simbólico, onde estão envolvidos processos de comunicação complexos e, 

portanto, emissores e receptores, significados e significantes, bem como as relações entre 
estes, em uma variedade de códigos e sistemas que se superpõem e se entrelaçam. A formação 

de um imaginário social, como o caracteriza Castoriadis, não implica, evidentemente, 

autonomia completa em relação ao real concreto. Ao contrário, o imaginário radical opera 

tanto sobre imaginário precedente quanto sobre processos concretos que sempre informam seu 
constante desenvolvimento. 

Pesavento afirma, no mesmo sentido, que são estabelecidas relações complexas entre o 
mundo real imaginário e o real concreto, mas o imaginário não é absolutamente autônomo ou 

independente, havendo sempre ligação necessária à concretude. Uma sociedade imagina e se 
imagina sempre com base no fático. Exemplificando com nossa temática específica, nenhuma 

utopia ou projeto urbanístico, por mais oníricos que sejam, deixam de responder a 
determinadas necessidades sociais concretas. Seu sucesso, medido por sua efetiva adoção por 
camadas amplas da sociedade ou por sua "longevidade", em grande medida é dado por sua 

relação com o "real", mesmo que esta relação seja de oposição 48
. 

Baczko 49 define o imaginário como um "sistema" de significados e significantes, 

incorporando conceitos, imagens, ritos, mitos, condutas, etc., em uma sociedade dada, o que 

implica uma teia de relações dinâmicas, mas dotadas de um certo grau de regularidade em uma 

aproximação com o habitus de Bourdieu50
, conceitos diferentes mas homólogos em seus 

componentes definitórios. Para Baczko, os imaginários sociais e os símbolos que os constituem 
são parte de "sistemas compósitos e complexos", exemplificados nos mitos, nas utopias e nas 

ideologias que se organizam sobre diversas linguagens, tais como as religiosas, filosóficas, 
políticas e, aqui se sublinha, arquiteturais51

• Deste modo, o controle dos meios de formação e a 

manutenção dos sistemas do imaginário social são essenciais para o poder em qualquer tempo, 
mas, com mais razão7 em tempos atuais de produção imaginária acelerada e abrangente, 

quando se desenha uma luta constante e global pelo "capital simbólico"52
• 

48 As relações entre o real (real concreto) e o imaginário social são discutidas, por Pesavento, como complexas e 
mutuamente condicionadas. Por um lado, os signos não são extraídos do nada, mas de um real concreto que tem 
suas determinações. Por outro lado, para que o "imaginário passe a ser instituído, tem de apresentar certo 
nivel de pregnância com a sociedade e com a concretude, tem de co"esponder a um real concreto em alguma 
medida, bem como a alguma parte do imaginário previamente construído" (PESA VENTO, Em busca, cit., 
p.22). 
4!J3ACZKO, op.cit., p.25; p.30; p.35. 
50.SOURDIEU, Pierre. Espaço social e poder simbólico.l989. p.l49 et seq., p.l58-159. 
51BACZKO, op.cit., p.36. Em um mesmo sentido geral, Baczko, coloca como funções essenciais do imaginário 
social, através do simbólico, o estabelecer e institucionalizar distinções e categorizações em uma sociedade 
dada, mas também o constituir valores e "modelar condutas individuais e coletivas", construindo um "campo 
onde se articulam imagens, idéias e ações", que asseguraria ao grupo social esquemas coletivos de 
interpretação a serem assimilados pelos indivíduos, operando como fatores de coesão social e dominação 
(BACZKO, op.cit., p.32 e 39). 
52BOURDIEU, op.cit., p.l54; p.l55; p.l60 et seq. 
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Estranho e complexo imaginário social, simultaneamente sistemático e introdutor do 
novo, fator fundamental da ordem e da inércia dos sistemas culturais e, ao mesmo tempo, 

elemento de desestruturação criativa. Simultaneamente, como explícita Baczko, 'força 

reguladora da vida coletiva''53
, ou, como coloca Védrine54

, algo que se ergue contra a 
''massividade dos sistemas "55 

. 

A seguir, elencam-se algumas noções para as quais convergem a maioria dos autores e 

aqui consideradas significativas: 

1) A caracterização da polissemia, a vaguidade, a ambigüidade das noções de imagem, 

imaginação e imaginário e o reconhecimento de grandes dificuldades para a sua definição. Há 

sempre um "mistério" na real estrutura interna do imaginário . 

2) A importância fundamental do imaginário na formação do pensamento no sujeito, 

nas construções culturais e na estruturação da sociedade. Superação da ancestral dicotomia 
entre "racional" e "imaginário" do pensamento tradicional do Ocidente, reconhecimento de sua 

presença (onipresença) nos processos mentais e na consciência individual, bem como na 
formação cultural coletiva, sendo a "razão" caso específico de manifestação do imaginário e de 

um imaginário determinado qualquer . 

3) O reconhecimento de que os imaginários sociais têm alguma forma de organização 

profunda e com razoável grau de "inércia" perante o tempo e o espaço, apresentando-se como 
invariâncias e regularidades em sua construção social e histórica, o que diversos autores 

consideram como sistemas, modelos, estruturas, arquétipos, entre outros, conceitos diferentes 

e mesmo antagônicos conforme estes diferentes enfoques. Mesmo que as tendências da 
antropologia e psicologia ressaltem estruturas menos mutáveis, e a história enfatize mais 

fortemente a dinâmica social e histórica do imaginário, mais recentemente se estabelece um 
diálogo em que há convergência para o caráter estrutural e estruturante das construções 
imaginárias, sem perda de sua historicidade . 

. . 4) Determinação de uma dinâmica produtiva do imaginário, de sua importância como 

fonte primordial de significados, valoração do imaginar como ato de criatividade, seja no nível 

dos sujeitos, seja no nível social . 

5) Revalorização da imagem como elemento constitutivo da formação do pensamento, 

superando seu status tradicional de cópia e simulacro para além da simples imagem sensível, 

enquanto origem mesmo do pensamento racional e científico, sendo considerada a imaginação 

53BACZKO, op.cit., p.33 . 
54Ibid. 
55Ibid . 



simbólica, em seu Jogo de imagens e conceitos, base das estruturas de comunicação e 
formação da identidade de grupos humanos e indivíduos. 

6) Valorização das imagens e dos sistemas de imagens stricto sensu, propnos, por 

exemplo, das artes, da arquitetura e do urbanismo como fontes de acesso privilegiado da 

investigação histórica. 

Considerando-se as explorações aqui realizadas, ainda preliminarmente pode-se ensaiar 
uma delimitação do conceito de imaginário social, no sentido do trabalho proposto, como um 

sistema complexo de significações que caracteriza uma sociedade ou um determinado grupo 

social em um determinado tempo, envolvendo conceitos, imagens, idéias, condutas, 

sentimentos, etc., muitos dos quais não assumidos ou conscientizados socialmente, mas que 
emprestam coesão a uma sociedade determinada. Também se constitui em um reduto 
produtivo de significações sociais, locus da criatividade e da produção de novos conceitos, 

fonte primária de toda a significação e, portanto, de toda produção cultural. 

1.2 ESPAÇO E IMAGINÁRIO 

Espaço e imaginário, como já afirmamos anteriormente, são categorias que estão 
ligadas pela raiz, são conceitos congeniais e mesmo consubstanciais. Não é possível, em 

essência, a construção da imagem sem a presença da dimensão espacial, que lhe possibilita 
constituir-se em forma, tomada aqui em sentido amplo. Toda e qualquer produção imaginária, 

desde· a imagem fundamental que se elabora na mente do sujeito, passando por aquela da 

memória, ou da "presenti:ficação do ausente", não prescinde de referência em algo que 

genericamente chamamos de espaço. O mesmo ocorre em outro nível - o da representação -

para a própria imagem que cria, que transforma e que se cristaliza na obra artística ou, para os 
mesmos efeitos, que descreve os fenômenos fisicos. 

Há espacialidade na imagem e, portanto, no símbolo. Isto é verdadeiro em todos os 
níveis do imaginário. Ocorre no imaginário stricto sensu da imagem cristalizada em suportes, 

como nas artes plásticas ou na descrição "metafórica" dos fenômenos naturais, como o 
"imaginado" de Castoriadis. Também aparece em um imaginar dinâmico, terreno da invenção 
do novo, da antecipação do futuro, que é imaginário ativo ou "imaginário radical"56

. A 
potência· do imaginário criador se realiza através de um espaço, pois elabora imagens que são 

necessariamente construções em espaço, como qualquer imagem, devendo sua forma à 
espacialidade ativa da mente do sujeito. Quando inventamos algo, criamos coisas ou as 

transformamos, o fazemos através de sua forma "imaginada", que quase sempre precede a 
concretização. 

56CASTORIADIS, op.cit., p.l54. 
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O espaço é, certamente, locus concreto onde se arranJam os objetos - naturais, 

artificiais - da reprodução e produção coletiva e individual, dimensão necessária e 

constitutiva da vida social em seus diversos níveis. O espaço e a construção da dimensão 

espacial não são apenas marcos ou suportes da vida individual ou social, são condições de 

existência, dimensão radical e essencial dela. Não são apenas "reflexo", "tela neutra" ou coisa 

exterior ao mundo humano, mas algo que está no cerne, indissociável deste âmbito habitado 

pelo homem e por ele criado ou transformado . 

Mas "espaço" também é esfera da apreensão, percepção e representação de passado e 

futuro, seja para indivíduos, seja para sociedades como um todo. Como coloca Ostrovetsky, 

este espaço da representação, criado ou imaginado, tem sua máxima manifestação ou 
cristalização no pictórico. Trata-se de um espaço "figurai do pintor, do criador, da 

intensidade, libido "51
. É representação do sonho, campo da imaginação por excelência porque 

criação ativa de imagens. A representação é dimensão fundamental, pois espaço é elemento 
constitutivo e fundamental do pensamento, porque pensamento em origem é sempre imagem 

representada, e não há símbolo ou operação mental sem o fundamento do espaço previamente 

imaginado . 

Nos níveis tendentes ao coletivo, na elaboração social-simbólica propriamente dita, o 
espaço é condição necessária de representação, por mais distorcido ou alterado que seja, 

como, por exemplo, no cubismo ou no abstracionismo em geral. Se existe algo como uma 

espacialidade dada na natureza, no mundo exterior dos homens, também existe um "espaço" 
criado no interior da consciência humana, tanto nos sujeitos como na esfera coletiva, ou seja, 
um espaço-imaginário. Esta espacialidade "interior, mas coletiva" (intersubjetiva), é matéria da 

arte e do projeto, tanto quanto a natureza "exterior" e seu espaço. "Arte" pode ser pensada 
como mimese de espaço interior e exterior, :freqüentemente de uma dessas esferas através da 

outra em complexas e múltiplas interações. Como afirma Argan, espaço e imagem mental estão 
no princípio de toda a obra artística. "A obra não é manual: também a imaginação é uma 

técnica, é geradora de imagens que povoam o espaço da mente antes do espaço do mundo "58 
• 

A seqüência desta técnica é o jogo espaço-tempo do projeto, imaginação-concretude inerente 
ao projetar . 

Para Argan, o espaço é fonte ou /ocus de relação, primeiro entre sujeito e objeto, 

depois formando estruturas conectando objetos. A uma primeira dimensão, o "tempo", Argan 
coloca em seguida o "espaço", como dimensão necessária da alteridade, da separação: "Todo 

objeto é um ponto, um lugar no espaço; mas é também uma mediação entre mim e o outro, 

entre mim mesmo que estou aqui e o outro que está lá. Há distância na relação"59 
. 

570STROVETSKY, op.cit, p.66 . 
Js ARGAN, Projeto, cit., p.l8 . 
59 Argan exemplifica este espaço-relação em atos variados de comunicação: "o discurso, o grito, o sinal, medem 



48 

Castoriadis, aproximando-se das elaborações de Argan, define o espaço como 
separação entre o sujeito e objeto e como distância que informa. Enfatiza, desse modo, o 

caráter essencial da dimensão espacial nos sistemas simbólicos e lógicos mais abstratos que se 

desenvolveriam no sujeito em sua expressão e comunicação, crescentemente avançada. 
Considera, nesse sentido, um espaço-distanciamento (chora) original, definindo o próprio 

espaço como o "outro", locus da alteridade, mas também um "outro" do tempo. Define, assim, 
um espaço "ordinal", campo operador de um esquema relaciona] que origina a capacidade 

simbólica e lingüística60
. Trata-se de locus que determina significados mediante a posição, 

fazendo possível a relação entre termos, independentemente de seus significados precípuos. Na 

melhor tradição estruturalista, confere a sistemas de conexões ou sistemas sintagmáticos a 

potência de gerar significados, que seriam conferidos pela faculdade mental de estabelecer 
posição ou relacionamento neste "espaço" abstrato61

. 

Deste modo, tanto para Castoriadis como para Argan, espaçamento é condição de 

comunicação e de reflexão, de linguagem e de qualquer representação simbólica, mesmo 
aquela aparentemente não-espacial. A importância da dimensão espacial em toda a expressão 

humana e suas ligações fundamentais com a imaginação chegam mesmo a tocar as estruturas 

simbólicas dos signos "lingüísticos", dando origem à formação fundamental das capacidades de 

comunicação e pensamento humanos desde o princípio de sua formação, tanto no sujeito 
quanto na esfera do social-histórico62

. 

A modernidade, enquanto enorme esforço acumulado de produção e troca intelectual, 
filosófica e científica, define e conceitua o espaço como categoria ou grandeza, como entidade. -

ou suporte. Representa o mundo e os objetos da natureza sobre o espaço nas obras artísticas. 

distâncias e configuram[ ... ]. São todas relações de espaço, medidas, proporções, com a intenção de alcançar 
um equilibrio no espaço. Visto que a técnica que adapta o ambiente é sempre uma mediação entre um si e um 
outro, não há técnica sem distinção entre sujeito e objeto" (ARGAN, Projeto, eiL, p.l6). 

60para Castoriadis, para que seja pensável, o "plural", ou manutenção, ·em um termo, de identidade simultânea 
a "determinações diferentes", questão que ele classifica como "tortura da filosofia", é necessário haver 
"espaçamento" (chora) em sua forma mais "nua e elementar, mais abstrata", é regulada pelo espaço puro. 
Deste modo, do ponto de vista reflexivo/analítico, espaço puro "é uma necessidade do pensamento e de suas 
operações mais elementares". Este "plural" implicaria a posSibilidade de intercambiabilidade entre 
significados e significantes, sem a qual os sistemas lógicos e lingüísticos são impossíveis, pois não podem 
trocar dinamicamente de "posição". Ele explica: "Para que o plural seja (pensável) é necessário e suficiente 
que haja 'chora' ". Ou seja, deve haver repetição ou iteração, na relação entre significado/significante, em que 
"o 'mesmo' possa ser considerado como diferente e reciprocamente". Assim, o senso de espaço e o 
"espaçamento" permitem a emergência de uma estrutura em que o significado é dado na "posição", na relação 
entre termos, esta facultada na capacidade de "substituição" de símbolos "abertos" a diversas operações de 
significação. Castoriadis exemplifica: "Pontos X' e 'Y' são diferentes sem que nada os diferencie mutuamente 
a não ser seu lugar" (CASTORIADIS, op.cit., p.228). 
61 CASTORIADIS, op.cit, p.l92; p.228-229. Para o autor, o espaço é a possibilidade da diferença do "mesmo 
com o mesmo sem o que nada existe", sendo que "todo o sistema rigorosamente lógico, isto é, tautológico, 
identitário, é, enquanto tal[. . .] essencialmente espacial" (ibid., p.230). 
62Ver: CASTORIADIS, op.cit., p.230; ARGAN, Projeto, cit., p.18 et seq. 
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Nelas, também expressa o espaço interno do sujeito em suas deformações e transformações . 

Também sonha ou delira sobre mundos alternativos do passado e do futuro representados em 

espaços. Ao mesmo tempo, a modernidade transforma o espaço "concreto" com violência, 
eficiência e acurácia sem precedentes, pois é dotada de capacidades técnicas, materiais e 

vontade política para fazê-lo, provocando tanto o deleite quanto o desastre. Voyageurs, 

descobridores, aventureiros e comerciantes cruzam espaços na escala global com desembaraço 
inaudito. Conhecem, descrevem, delimitam e alteram, erigem e destroem imensas expansões da 

superficie da terra. Relatam e narram espaços concretos ou percebidos no devaneio, em 
viagens interiores e exteriores. Constroem, assim, uma gigantesca e multifacetada produção 

imaginária sobre o espaço. Mas, sempre, a consideração teórica sobre a natureza do "espaço" 

é expressão e conseqüência maior de imaginário coletivo moderno em muitos e. diversos rúveis . 
Não há como pensar espaço, mesmo no domínio da logicidade "pura" que caracteriza a 

modernidade, sem "imaginá-lo", sem ativamente "dar-lhe forma" no intelecto. Como 

elaboração cultural históríca, o espaço será, ao longo da cultura moderna, objeto de febril 

esforço de interpretação, definição e descrição, mas também de transformação, como forma do 
próprio imaginário social-histórico aparecendo . 

Questões como a natureza do espaço, sua "forma" e "sub~tância'' - ou "insubstância'' -, 
sua relação com tempo, têm sido tratadas de forma sistemática, gerando um dos maiores 

corpos de produção intelectual na longa tradição do pensamento .moderno. Na história 

intelectual do Ocidente, como se esta fosse desdobramento crescentemente consciente das 

noções e aquisições iniciadas ainda na pré-história e das construções no nível do sujeito desde 

sempre, o espaço parece constituir-se em verdadeira obsessão. Como colocou Védrine para a 

noção de imaginação, o pensar o espaço, pela filosofia e, acrescentamos, a partir da revolução 
científica, pela fisica ocidentais, é campo de disputa, de ruptura e dialética constantes. Sempre 

oscila entre os opostos de uma valorização e de uma desconsideração da dimensão espacial em 

sua significação enquanto fundamento essencial63 
• 

Entretanto, ainda que como objeto polêmico, o espaço como conceituação na fisica ou 

na filosofia e o espaço icônico produzido nas artes marcariam a história cultural moderna em 

vasta produção imaginária, suscitando atribulados interrogantes~ 

Desde o início da filosofia clássica já há discordância fundamental na noção de espaço . 
Para Platão o espaço é continente, enquanto para Aristóteles é conteúdo. A physis aristotélica 

vê espaço do lado do objeto, tendendo a uma concretude notória. Platão o vê como reino 
profundamente abstrato do Jogos, este sendo extensão onde as coisas ocorrem· ou se 
posicionam, mas não coisa em si. Platão, em muitos sentidos, é precursor desta concepção de 

espaço como absoluto, contínuo, extensão infinita do mundo natural, que .contém tudo o que 
existe e se toma visível, que redundaria no espaço de Newton. "Chora", conforme definido no 

63 ' VEDRINE, op.cit, p.6 . 

- -----------------------------------------------------
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Timeu, é esta extensão cósmica e abstrata que tem implícito um tempo eterno, pois é 

indestrutível, permitindo às coisas se distribuírem, se posicionarem. Já o topos de Aristóteles se 
parece com um .. lugar". É propriedade dos corpos de se "localizarem", espaço sendo deles 

emanado, pois é propriedade física que só eles geram e, portanto, específica destes objetos. 

Este espaço de Aristóteles é ocorrência local, "'pois todo o corpo sensível está em um lugar, 

sendo esse dado por[ . .} sua forma e limite. A forma é o limite da coisa, enquanto o lugar é o 

limite do corpo continente, o lugar é um recipiente, mas não transportáve/'.r,4
. 

Na Idade Média, quase se retoma para seu fundo "primitivo" e topológico, que se 

materializa em mundo restritivo e fechado da aldeia, que quase assume um "radial
concêntrico" tendencial, que é lugar único e de morfologia "espontânea", sendo o mundo "de 

fora" quase inexistente ou perigoso, campo de uma alteridade dominada pela fantasia. 

No Renascimento, a modernidade se anuncia através da perspectiva, antecipando a 

revolução profunda, revelando nova forma de imaginar e, simultaneamente, articular 

intelectualmente o espaço. Já prenuncia espaço como universal, objetivo, abstrato do mundo, 
geométrico e mensurável, ainda que "incomensurável" em seu todo infinito. A perspectiva 

surgiu inextricavelmente ligada à noção de escala, que era, simultaneamente, mensuração e 

correlação e que estruturava um rigorismo nas representações gráficas dos espaços, seja no 

campo arquitetônico, seja na esfera da geografia que começava a se desenvolver. A revolução 

da representação planigráfica em escala, consubstanciai à perspectiva artificial, fazia parte de 
um grande movimento de objetivação do espaço, que inaugurava novas práticas de perceber, 

conceber e alterar o ambiente. 

É primeira objetivação, ato inaugural de uma revolução científica que progride 

arduamente, de Da Vinci, Galileu, Kepler e Copérnico, até a síntese da mecânica clássica 
newtoniana. O Renascimento já preparara, como grande era de transição, o espaço absoluto e 

infinito, como posteriormente definido pelo fundador da fisica moderna, mas passível de 
apreensão através de "partes" que ·se repetem em sua concatenação, já imaginada como 
"mecânica". Sua totalidade isotrópica e isotópica prenuncia uma revolução científica 

posterior65
. Newton formulará seu espaço como lugar infinito, sem qualidades, propriedades 

64 Apud MONT ANER, Josep Maria La modernidad superada: arquitetura, arte y pensamiento dei siglo XX 
Barcelona: Editorial Gustavo Gilli, 1999, p.30-31. O templo grego, como comenta o arquiteto catalão, já é 
síntese ou luõrido dessas formulações espaciais antagônicas. É ligado visceralmente ao lugar, mas também é 
modelo universal, como que fusionando as concepções de espaço de Platão e Aristóteles, tanto objeto de um 
determinado espaço - da acrópole original e mítica, admiravelmeute sensível à paisagem e ao entorno - quanto 
modelo reprodutivel através das "ordens" e do sistema modular universal que o compõe. Este caráter ambíguo 
terá profundas repercussões em Le Corbusier, para o qual o Partenon sempre foi a epítome radical e completa 
da arquitetura e do urbanismo, ao mesmo tempo representando a força do lugar (no mármore pentélico e na 
paisagem ateniense) e "standarduniversal", apresentado no Vers une architecture. 
6~ntretanto, os princípios perspectivas e intelectuais neoplatônicos convergem na cultura renascentista até 
evoluir para a era de Newton, não sem tensões e contradições. Independente da objetivação matemática e 
teórica do modelo da fisica clássica, a partir do século XVI há uma crescente valorização do movimento, das 
curvas variadas das trajetórias, do dinamismo das interações, que irão penetrar a esfera da representação 
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ou substância intrínseca, como verdadeiro vazio absoluto onde os móveis se deslocam. O 

mundo de Newton, assim, só foi possível após o advento da operação mental e epistemológica 

que implicava a perspectiva. Instrumento de compreensão unificadora do cosmos, trazia em si 

a idéia de homogeneidade e infinitude total, mas tratável por leis gerais geométricas e, por 

extensão, lógicas66 
. 

Enquanto Newton inaugura o espaço "objetivizado" e externo ao sujeito, em Kant o 

espaço é conceito "interno" à percepção/elaboração humanas, sendo que "o espaço não é 

nada mais que a forma de todos os fenômenos sobre os sentidos exteriores", isto é, 

"condição objetiva da sensibilidade somente sob a qual nos é possível uma intuição interior . 

[. .. ] não podemos assim falar de espaço do ser extenso a não ser do ponto de vista do 

homem"61 
. 

Entretanto, a mecânica clássica passou a imperar absoluta a partir dos séculos XVII e 

XVIII, como verdadeiro paradigma de todo o conhecimento humano, e a visão de espaço 

neutro e infinito foi dominante, escapando à esfera da fisica para todo o imaginário 

hegemônico. Além de pretender descrever o cosmos real, transformou-se em padrão de 

espacialidade "correta", incidindo mesmo nas artes plásticas e na arquitetura. No fim do século 

XIX e início do século XX, uma crise geral das ciências e das artes iria modificar 

completamente a conceituação e a representação do espaço, com a relatividade de Einstein e a 

emergência da espacialidade pictórica cubista, além da exploração de novas formas de 

percepção da psicologia moderna nascente . 

Assim, alternando-se entre o lado do sujeito e do objeto, da continuidade ou da 

descontinuidade, do "recipiente" e do conteúdo, aparição de Deus ou condição material da 

experiência, o espaço foi tratado e definido ao longo da modernidade através dos mais 

diferentes pontos de vista. Espaço ou lugar essencialmente contraditório, . mas sempre 

imaginário aparecendo, dimensão imaginária por excelência . 

O espaço "imaginado" das artes, ao longo de toda a história moderna até o fim do 

artística do barroco . 
66 A qualidade da observação e recriação mental do mundo mudou radicalmente, objetivando e abstraindo, 
descolando-se das representações deformadas pelo sentimento ou pela fantasia, inibidas pelo localismo e pelo 
mito. Este orthos, que em sua raiz - ortogonalidade - era, ao mesmo tempo, princípio filosófico e fórmula de 
representação "correta", surgiu na malha geométrica repetitiva e universal e impôs um principio abstrato à 
realidade, referindo um universo isotrópico, modelando o mundo em "partes" reconhecíveis de uma expansão 
infinita. Desse modo, o estratagema lógico-matemático albertiano prenunciou o método geral de René 
Descartes: compreender o mundo por partes, dividir o incomensurável em parcelas apreensíveis. O método do 
saber de Alberti, consistente com a perspectiva, era justamente a relação mecânica entre pars e totum, 
correlação dada no número na proporção que descrevia, analiticamente, o mundo através da soma ou do 
relacionamento entre partes de um infinito mas isotrópico, por isso mesmo compreensível, apesar de 
incomensurável. 
67 Apud OSTROVETSKY, op.cit., p.56 . 



52 

século XIX, estava marcado pela mimese, enquanto representação da natureza, da qual a 

perspectiva é, de modo geral, método padrão de representação. Interessa-nos, especificamente, 

este espaço "da representação", pois o projeto como objeto é, para todos os efeitos, 

representação artística e mimetiza um espaço ainda inexistente, um espaço imaginário que 

deseja se realizar. Mas a obra completa arquitetural-urbanística também é mimese, também é 

arte e expressa significados latentes em sua materialidade. 

Esta mimese da arte do Ocidente, fugindo ao conceito vulgar de imitação, não implica 

"cópia", mas ressemantização do dado natural ou cultural observado. Seu desenvolvimento 

histórico moderno se deu, independentemente de suas raízes platônicas clássicas, a partir do 

Renascimento e no Neoclassicismo. Apenas no final do século XIX e, particularmente, na 

ruptura operada no período modernista, começou-se a explorar, nas artes plásticas, formas de 

representação "não miméticas", no sentido lato de mimese como figuração do ambiente 

perceptível. A busca de geometria "pura'' ou abstrata, a representação do interior da mente ou 

dos sonhos, a representação ''topológica" ou "deformada'' emulando artes "primitivas", ou 

ainda pela simples "negação da representação", considerando a obra de arte como "objeto em 

si", são alguns dos principais rumos da pesquisa artística modernista, que rompeu com a 

imitação tradicional da imagem "natural" do espaço enquanto referente68
. 

As relaÇões do "espaço "representacional" ou "imaginário" (stricto sensu) das artes 

com o espaço dos conceitos filosóficos ou científicos são significativas e intensas, mas quase 

nunca simétricas e diretas. Mas a discussão intelectual entre os dois extremos da concepção 

espacial, "objeto" e "extensão", concreto e abstrato, domina toda a história da arte e da 

arquitetura da modernidade, mesmo que não haja aí correlação pacífica e biunívoca. Em 

movimentos divergentes e complexos, essas acepções opostas, "Espaço" abstrato, homogêneo 

e extensivo, típico do "classicismo de todos os tempos, e "Lugar" específico, substancial e 

evocativo, campo romântico por excelência, se contradizem, se interpenetram, se fusionam, ou 

se compensam, aparecendo nas elaborações modernistas. 

· O "lugar" é o âmbito e categoria da identidade e do arraigamento, específico e 

diferenciado a cada ponto, dotado de poderes poéticos incitadores e inspiradores. O "lugar'' é 

balizador ativo da percepção e do afeto, imagem "humana" de um espaço cheio de substância e 

denso em· significado. Está presente no espaço mágico primitivo, /ocus de divindades e de 

espíritos ligados aos acidentes e emergências naturais (ao "telúrico", ao "tectônico"). Ressurge 

no espaço do maneirismo, no barroco e no romantismo, sempre emanando uma carga poética 

definida e localizada. Aparece na idéia de genius locci, tão cara aos românticos, culturalistas, 

68MONTANER, op.cit., p.9. O autor ainda precisa o caráter da pesquisa plástica das vanguardas modernistas 
no quadro de rupturas do mundo intelectual do início do século XX: "Cada disciplina artística abrirá uma 
ilimitada indagação sobre a própria materialidade e possibilidades de desmaterialização: o plano da 
composição, as linhas e as cores na pintura, as estruturas, os elementos e formas geométricas puras na 
arquitetura" (ibid., p.IO). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ,. 

53 

paisagistas e pitorescos. É topos alterado, locus da identidade e da "diferença", contendo uma 

essência, uma vida, que o distingue de qualquer outro ponto. É espaço "objeto", capaz ou 

desejoso de gerar reações profundas na sensibilidade, apela sempre ao emocional, ao sensorial . 

Espaço intensivo e encravado no mundo, ao contrário de diáfano, extensivo, universal ou 

abstrato. Espaço que Heidegger enunciou e analisou em sua famosa ponte de Heidelberg, 

evocativo, auto-referente e particular, aparição intransferivel, carregada de significação, 

espacialidade exclusiva de um local único . 

Por outro lado, opõe-se o espaço "neutro", ordenado, quantificável, intercambiável, 

vazio e suporte indistinto e homogêneo da fisica e da geografia prenunciadas ainda no 
Renascimento. Espaço racionalista, universal, não-específico, significando a "não

significação", tentativa da neutralidade, repetição e reversibilidade . 

Chegando ao século XX, observa-se que, ironicamente, enquanto as vanguardas. na 

esfera liberta das artes plásticas, ou parte delas, podiam, de algum modo, representar as 
grandes revoluções na visão de mundo desenvolvidas na :fisica e na filosofia do início do século 

XX, a arquitetura modernista ainda teria que operar uma ruptura anterior. O imaginário da 

arquitetura modernista fazia apelo ao dinamismo ainda newtoniano do movimento mecânico, a 

"imaterialidade" em plena era relativística . 

Os arquitetos da primeira geração modernista opunham-se tanto à noção romântica da 
valorização do lugar quanto às novas espacialidades sugeridas nas pesquisas plásticas 

vanguardistas de Bracque e Picasso ou na revolução da fisica relativística. Eles desejavam essa 

revolução anterior da noção de espaço, escapando do espaço arquitetônico que viam como 
tradicional, ou seja, espaço diferenciado volumetricamente, identificável, descontínuo, 
delimitado e estático. Buscavam um espaço aberto, livre e fluido, . infinito e secularizado, 

transparente, abstrato e indiferenciado. Evitavam o acidente e a especificidade do genius locci, 

que associavam ao romantismo, almejavam, em muitos sentidos, um espaço "clássico" da 
universalidade e das repetições modelares. A limpidez, a verdade estrutural, a abstração de 

planos que fundamentaram as pesquisas plásticas da _arquitetura modernista e se 

exemplificaram no "quase nada" de Mies V an der Rohe são todas negação de um espaço 
fechado da caixa perspectiva, oposição ao sólido massivo, decorado e pesado. da arquitetura 
até entã0. Os arquitetos modernistiÍ.s desejavam o rompimento com as paredes e vedações 

imperiosas e limitantes, opacas e impenetráveis, desejavam o inconsútil das super:ficies 
transparentes ou brancas, empreendendo a abolição ou relativização das diferenciações entre 

interior e exterior. Recusavam o particular e o emotivo, o símbolo explícito e a historicidade, 
buscando a razão universal, espaço platônico da neutralidade e da extensão povoado por 

sólidos simples e elementares. Mas, apesar desse espaço voltado ao abstrato, não deixaram de 
produzir, evidentemente, "lugares", o que é condição inevitável do fenômeno arquitetônico . 

A arquitetura e o urbanismo trabalham e pensam o espaço em diversas ordens e eixos 
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de significação, sendo dois essenctrus. Em primeiro lugar, operam o espaço objetivo e 

concreto, que pretendem transformar, este sendo locus perceptível e vivenciado, objeto 

privilegiado de intervenção arquitetônica. Espaço concreto é dado, pois a consideração do 

ambiente onde se insere a obra, o exame das preexistências naturais e construídas do sítio de 

implantação é essencial à operação da arquitetura e do urbanismo. É também resultado, como 

obra final, que determinará ações e percepções novas no espaço alterado. Arquitetura e 
urbanismo se destinam, essencialmente, a este labor concreto de transformação/criação de 

espaços cristalizados, definidos por matéria e receptáculo de ação humana. A casa, a rua, a 

praça, a infra-estrutura de suporte, por exemplo, todos são objetos concretos como suportes 

da vida social ou elementos desruptivos desta mesma vida. Evidentemente, já neste nível, como 

qualquer objeto ou utensílio fabricado pelo homem, a "obra" arquitetura!, o artefato dado 

como "pronto", dota o espaço assim transformado de conteúdo simbólico, toma-se expressão 

peculiar de significados culturais outros que não apenas os da materialidade da obra ou de sua 
função utilitária. Qualquer obra ou objeto fruto da ação antrópica, mesmo o mais simplório, 

comporta mensagens cultural e historicamente dadas. Mas, em particular, a obra artística é 

expressão superior, carreia significados supremos em sua materialidade. A obra arquitetura! e 

urbanística é necessariamente arte, é representação, transformando o espaço concreto para fins 

não só utilitários como expressivos. 

Em segundo lugar, como projeto, arquitetura e urbanismo constituem-se em 

representação anterior ao edificado. Como imagens prenunciadoras do construído, 

referenciam-se a um "espaço" da expressão artística. Trata-se do espaço pictórico das 

perspectivas, cortes e fachadas que simulam com precisão o objeto concreto em elaboração. 

Também aqui, nas "giaficações" projetuais, aparecem significados mais amplos e profundos do 

que aqueles exclusivamente voltados para o processo de construção69
. Arquitetura e urbanismo 

sempre contêm, seja na mediatízação projetual, seja na obra final, conteúdos socioculturais, 

ideológicos, estéticos, mais ou menos conscientes, mais ou menos latentes, que impregnam o 

espaço imaginado mesmo que este também seja útil. 

Alguns projetos, mais que outros, se destinam a representar valores e significados 

sociais mais profundos no espaço reinventado. Interessam-nos, aqui, esses "projetos 
exemplares" ou exploratórios, muitos deles, como na Vil/e Radieuse de Le Corbusier, 

verdadeiros manifestos ou elaborações utópicas, prenunciando novas formas do mundo 

coletivo, contendo idéias e imagens das potencialidades e desejos de futuro. Em geral, esses 

projetos constituem formas de imaginário social, expressas através da operação de avançar o 

fhturo no presente, próprias da ação projetual. São expressão artística em sua máxima 
plenitude. Criam um espaço imaginário, um espaço em "segundo nível", no nível do 

"representado", como o espaço na arte pictórica. Elaboram uma "mimese'', mas de algo que 

6~sta instância da arquitetura é a representação (projeto) que enseja e reflete uma outra representação ("obra 
construida"), pois esta é também, mesmo que remotamente, mimese. A representação do projeto, meta-espaço 
imaginário, é locus "simulado", que imita um objeto inventado (a obra final ) e o localiza no futuro. 
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ainda não é, espaço como objeto de um devir. Operam sobre o espaço bidimensional da 

perspectiva, das fachadas, dos cortes, ilusão convencionada da realidade tridimensional, 
instituindo um espaço imaginário, virtual, que se refere a um espaço "concreto" que poderá 

nunca existir, mas que se deseja como "verdade" construída . 

Neste espaço concreto da obra de arquitetura e urbanismo eventualmente construída ou 

no espaço inventado da sua representação projetual, estarão presentes, mais ou menos 

literalmente, noções de espacialidade que referem a toda uma visão de mundo da cultura 

moderna. Mas, lembrando a potente metáfora de Pesavento70
, qualquer imaginário mantém um 

"fio-terra'', conexão necessária com o "real-concreto". Na arquitetura/urbanismo, tal relação é 

radical, é condição mesmo de sua existência enquanto tal, mais que nas artes plásticas. A 

imagem arquitetônica/urbanística, especialmente na modernidade, é imaginário de espaço 

aparecendo. Nossa proposta se debruça sobre o "espaço inventado", representado no projeto, 

ao mesmo tempo fonte e produto imaginário operando sobre "espaço". O desenvolvimento. da 

temática proposta enfoca o urbanismo e a arquitetura como elaboração de representações 

espaciais por vezes tendentes ao utópico, como aparições do imaginário tanto no. espaço 

concreto quanto no representado nos projetos, concentrando-se nessas últimas. Consideramos 

as elaborações urbanísticas enquanto acesso privilegiado a um amplo e profundo imaginário 

social que se erige no poder fundamental da idéia-imagem de cidade, profundamente entranhada 

na vida civilizada . 

As intervenções arquitetônicas, urbanísticas e paisagísticas têm sido fontes e recipientes 

eloqüentes de expressão imaginária das sociedades desde os princípios das civilizações,. como 

aparece, de forma por vezes espetacular, na rica produção monumental-simbólica edificada no 

espaço desde as civilizações antigas, cristalizações megalíticas do rito e do mito. As formas de 

ordenação do espaço de vida social, mesmo que não tão aparentemente como nos grandes 

exemplos arquitetônicos e urbanísticos através da história, apresentam-se no espaço das aldeias 

pelo menos desde o neolítico. Como mostrou Lévi-Strauss nas aldeias bororo, os lugares de 

vida social em sociedades primitivas já traziam formas de organização social e cultural através 

das disposições dos espaços dedicados às práticas rituais do poder, formando verdadeiro 

sistema referencial-simbólico essencial à vida coletiva . 

Para além do espaço de uso e do ambiente de percepção urbana imediata, a cidade, seja 

como imagem, seja como idéia, sempre se constituiu em representação, em uma poderosa 

metáfora do mundo social. Simboliza países e regiões não diretamente vivenciáveis, unidades 

políticas ideais e mundos transcendentes. O urbano não apenas é palco, mas também é suporte 

de idealizações, dos desejos e temores, dos sonhos, do paraíso e do inferno. Ou seja, além de 

construção lato sensu, a forma representada da cidade suporta construções imaginárias e 

sistemas abstratos e não dados à percepção direta . 

70pESA VENTO, Sandra Jatahy. Em busca , cit., p.22 . 
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A cidade e seu espaço aparecem como representação de ordem mais abstrata, por 

exemplo, na polis platônica, ou na Cidade de Deus agostiniana, constituindo-se em referência 

de sistemas intelectuais e éticos essenciais da cultura do Ocidente, tomadas como lugar da vida 

dos homens e como objetivo último de sua organização social. Na utopia fundadora de 

Thomas Morus, como em sua precursora República de Platão, em suas congêneres como a 

Nova Atlantis de Bacon e nas elaborações de Campanella, tanto quanto em sua vasta progênie 

intelectual, aparece o grande poder de uma cidade imaginária como construção metafórica, 

condensada na primeira Amaurota. A urbe utópica a partir daí emerge, em inúmeros textos, 

como imagem especular da cidade concreta, paradigma ideal, avatar a ser perseguido ou 

temido, ou simplesmente modelo a ser colocado comparativamente ao concreto, com intenção 

crítica, paródica ou satírica. 

O próprio espaço urbano construído-reconstruído pela obra intelectual-artística de 

arquitetos e urbanistas ou as extensões alteradas da natureza redesenhadas pelos paisagistas, 

independentemente de seu significado concreto enquanto distribuição espacial de objetos de 

reprodução social e locus de concentração de trocas econômicas, sociais e culturais, é sempre 

carregado de conteúdos simbólicos. É imaginário aparecendo da mesma forma como qualquer 

manifestação cultural/artística, com impacto ampliado na vida coletiva dada a forma 

peremptória e universal de sua materialidade. 

Os estudos históricos mais recentes, voltados para o imaginário, têm considerado o 

espaço urbano e a forma arquitetônica como fontes privilegiadas de análise. Citando Boia, "a 

paisagem [alterada pelo projeto], arquitetura e urbanismo representam fontes históricas ao 

mesmo título que documentos de arquivos "71
. Baczko corrobora, . colocando a linguagem 

arquitetônica (e urbanística), tanto quanto a religiosa, a filosófica e a política, como portadora 

do imaginário, exemplificando através da localização privilegiada do poder no espaço urbano, 

expressão simbólica deste poder12
• Le Gofl': em sua já clássica introdução a O imaginário 

medieval, onde coloca os aportes do imaginário aos estudos históricos, exemplifica, através 

das formas arquitetônicas e escultóricas adossadas à catedral gótica, as expressões de um 
imaginário cristalizado na pedra73

• 

Boia exempli:fica a potência das intervenções espaciais como aparição das elaborações 

imaginárias ao colocar.na Place Royale (atual praça de Vosges), erigida como verdadeiro ato 

geométrico no centro de um traçado medieval e orgânico do Marais parisiense, um símbolo 
anunciador e prenunciador das lógicas cartesianas e newtonianas74

• Do mesmo modo, 

acrescentamos, é possível captar, nas grandes obras paisagísticas de André Le Nôtre, no 

71BOIA, op.cit., p.48. 
72BACZKO, op.cit., p.36. 
73LE GOFF, op.cit., p. I e 11. 
74BOIA, op.cit., p.48. 
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Ancien Régime, a representação lídima das interações, vetores e irradiações de sistemas de 

forças que povoaram o imaginário de fundo da mecânica clássica e cuja origem se situa no 

Renascimento. Assim como coloca o autor, o imaginário está presente mesmo ali onde é mais 

fortemente negado, na cultura lógica linear racionalista. Surge em espaços cotidianos 

afeiçoados através de ações humanas75 
. 

Assim, a cidade em si é construção imaginária em uma multiplicidade de modalidades e 

níveis, é imaginário aparecendo, é cristalização do imaginário social através da história. É 
suporte por excelência de construções imaginárias, base de metáforas e imagens de cunho 

filosófico e literário. Na própria materialidade de seus espaços, contém representações 

poderosas das culturas que as constróem. Mas, a partir da emergência do projeto, as 

representações prévias à construção abrem uma outra fonte fértil de acesso ao imaginário 

urbano, que exploraremos neste trabalho . 

1.3 PROJETO E UTOPIA COMO MODALIDADES IMAGINÁRIAS 

O imaginário social se expressa, ao longo do tempo, através de estruturas de alguma 

forma organizadas como sistemas de referência, com o mínimo de duração e consistência, sem 

as quais nenhuma produção ou interação cultural seriam possíveis. Estas estruturas ocorrem 

em diversos níveis e formas, desde os fundamentos profundos das grandes tendências ou 

arquétipos até diversas modalidades específicas da manifestação artística e intelectual. É neste 

sentido que podemos examinar o projeto e a utopia como formações imaginárias precisas, 

modalidades que representam um mundo cultural refletido sobre o espaço 76 
• 

Para Boia, o imaginário, independentemente do dinamismo histórico, estaria fundado 

em arquétipos ou tendências gerais que seriam quase invariantes, próprias a uma forma 

humana de pensar o mundo, profundamente ligada às estruturas íntimas do pensamento, que se 

expressaria na esfera sócio-histórica. Estes seriam representativos de constantes ou 

permanências mentais. Mas, em seus arquétipos, Boia recusa a acepção com certo caráter 

religioso ou transcendente de Karl Jung para o termo77 
• 

75Ibid., p.48-49 . 
7~ma dissensão importante, em parte representativa de discordâncias entre a história e a antropologia, 
observa-se por exemplo quando, conforme Boia, Le Goff, em seu prefácio de O imaginário medieval, prefere 
"modelos" historicamente dados e construídos, condenando "arquétipos" abrangentes e relativamente 
supratemporais, como, por exemplo, os trabalhados por Durand. Boia não considera a discordância limitante 
aos estudos históricos, não carecendo de imediata solução prévia à pesquisa, pois modelos e arquétipos de 
alguma forma poderiam ser associados ou operados, no mesmo sentido, nos estudos históricos, e a discussão 
interdisciplinar eventualmente poderia chegar a uma aproximação entre estes paradigmas discordantes (Ibid., 
p.l8 et seq.). 
771bid., p.l7. O autor elenca oito arquétipos em certa medida universais e atemporais, aparecendo, nas diversas 
culturas, sob diferentes formas, em diferentes épocas, conforme condições históricas específicas. Estes seriam : 
a consciência do transcendente, o duplo da morte e do além, a alteridade, a unidade, a atualização das 
origens, a decifração do futuro, a evasão e a luta (ibid., p.29 et seq.). Independentemente de aceitarmos 
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Originados nestes arquétipo~ em cada período e conforme cada cultura ou subcultura 

próprias aos diversos grupos humanos, estes criariam uma série de "formas estruturadas" ou 

modelos de expressão imaginária, concertos definidos de imagens e discursos. Seriam 

"gêneros", planos, modalidades de produção ou expressão cultural com diferentes graus de 

universalidade e aceitação geral. Teorias, gêneros narrativos, mitos, tratados, todos poderiam 

ser considerados dentro destas modalidades, cuja maior ou menor importância em cada 

período histórico seriam referências da "personalidade" específica das sociedades que os 

produziriam ou consumiriam. 

As utopias, os romances de aventura, as teorias da física, os mitos fundacionais ou os 

tratados de arquitetura, as disciplinas e seus textos e, acrescentamos, os projetos urbanísticos 

heróicos, exemplificam a eflorescência e tipicidade destes "gêneros" em diversos períodos da 

história e em diferentes culturas específicas. Mesmo as "obras de arte", como a "pintura de 

salão", poderiam ser elencadas como tais. Muitas dessas modalidades ou formas imaginárias 

teriam grande duração e apareceriam, ao longo da história, em diversas alterações e 

derivações. As utopias são, dentre esses gêneros, um dos mais típicos da modernidade, sendo 

representação, conforme Boia, de uma tendência da evasão juntamente com o milenarismo e a 

idade do ouro. A utopia em ·suas diversas formas, mesmo que em franco ocaso desde o início 

do século XX, foi um dos gêneros mais importantes que descreveu o imaginário moderno em 

sua evolução em quatro séculos. O projeto urbano prospectivo, como forma epistêmica e 

cultural, também poderia ser colocado entre esses gêneros ou modalidades imaginárias, com 

efeitos e conseqüências similares aos descritos por Boia para a Utopia. Em que pese sua 

natureza e propósito diferenciado, ambos interagiram e se interligaram como fórmulas 

imaginárias refletindo o espaço. 

É nesse sentido que podemos examinar o urbanismo projetual da modernidade e a obra 

corbusiana enquanto manifestação imaginária, através da exploração e interpretação dos traços 

~aginários ·assentes nessas figuras do Projeto e da Utopia que estruturaram sua produção, 

atitudes e visões de mundo. 

Se considerarmos o urbanismo simplesmente como a técnica ou a arte de construir 

cidades, constataremos seu surgimento muito cedo na história. Cidades planejadas e enormes 

monumentos distribuídos em escala colossal são eventos que ocorreram desde as primeiras 
• viliza. - 78 

CI çoes . 

totalmente os arquétipos de Boia enquanto tais, afinnação que exigiria esforços teóricos que excederiam o 
escopo deste trabalho, em uma teoria que não consideramos madura, reconhecemos que, tomados como 
tendências gerais, são alternativa instigante e válida desde que tomada com cautela em relação a generalizações 
excessivamente totalizantes, possibilitando um caminho de elucidação do imaginário do projeto urbano e do 
wbanismo moderno. · 
78Núcleos urbanos com traçados regulares apareçeram muito cedo, como no Egito antigo e na Mesopotâmia, e 
cidades construídas em uma geração marcaram o espaço antigo. As enonnes pirâmides de aproximadamente 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Entretanto, este foi um urbanismo ligado ao canteiro e prévio ao projeto. Por um lado, 
era obra pragmática, atendendo a critérios determinados pela solução de problemas e 
necessidades precisas, e, por outro, uma manifestação religiosa, sempre presente nos ritos 
fundacionais e nas elaboradas fórmulas míticas que sempre orientaram as práticas edificatórias 
através da história . 

Foi no Renascimento, com a introdução do projeto moderno e a instituição definitiva 
da arquitetura como Ars Liberalis, que se criou o projeto enquanto processo de teste, 
prefiguração e antecipação das futuras intervenções. A partir daí, ocorreu uma verdadeira 
explosão de novas formas, prenunciadas em imagens constituintes da representação gráfica 

projetual, que precipitou uma capacidade redobrada de invenção e produção simbólica. O 
projeto tomou-se instrumento potencializador da invenÇão concreta dos lugares e estética de 
suas formas. Constituiu-se em ferramenta de criação imaginária, ainda que jamais tenha 
perdido sua dedicação pragmática à materialização das imagens projetadas79

• A partir d_a 
instituição desta arquitetura projetual como uma profissão e campo do saber, os est;>aços 
wbanos passaram a potencializar sua capacidade expressiva, agora passível de controle formal 
direto, pela via eficaz e acurada do projeto. O novo esquema de divisão do trabalho 

transformou o arquiteto/urbanista em um produtor cultural mais efetivo, apto a desenvolver 
representações do poder e dos novos tempos no espaço urbano . 

Instauraram-se assim, ao mesmo tempo e através do mesmo processo, tanto esses 
ensaios inic~ais do pensamento científico ascente no perspectivismo, quanto uma nova 
modalidade de produção do imaginário urbano, o que enfocaremos adiante. O projeto 
colocava-se como novo meio, um suporte onde se articulariam imagens e textos, idéias e 
representações de formas precisas do ambiente humano, ao mesmo tempo em que desenvolvia 
metáforas do devir coletivo em sua elaboração estética80

. Após o ato projetual instaurador, as 

5.000 anos já eram locadas por técnicas precisas de aJinbamento, provavelmente uti1izando sofisticados 
métodos astronômicos para implantar igualmente longas avenidas processionais. Por exemplo, a cidade 
operária de Kahun, junto às pirâmides, já apresentava rigoroso traçado geométrico ortogonal, assim como a 
capital "monoteísta" do faraó Akenaton, em Tel-el-Amarna, era totalmente regrada por sofisticados 
alinhamentos geométricos que cobrem vasto território. Na Antigüidade clássica, gregos e romanos foram hábeis 
e prolíficos construtores de cidades, marcadas freqüentemente por um desenho urbano rigorosamente 
geométrico. Na Grécia, cidades planejadas, como Olinthos e Priene, apresentavam traçados de sofisticada 
geometria em quadras ortogonais que se adequaram a sítios de dificil topografia, mostrando uma extraordinária 
técnica e sensibilidade, como a atribuída a Hipódamos, "o pai do urbanismo". Os romanos realizaram urbes 
perfeitamente planejadas em seus mínimos detalhes, na forma universal dos castrum, por todo o imenso 
território imperial. O planejamento incluía obras civis gigantescas destinadas ao saneamento, como os famosos 
aquedutos, as "cloacas" e um número e variedade significativo de equipamentos utbanos sofisticados, como as 
termas, basílicas, teatros e arenas, mesmo nos pontos mais remotos do território. Mesmo ao longo da Idade 
Média, tempo de cidades pequenas e não-planejadas, as bastides carolíngias mostram o planejamento e a 
regularidade através de malhas ortogonais . 
79 ARGAN, Giulio Carlo. Clássico anticlássico: o Renascimento de Brunelleschi a Bruegel. São Paulo: 
Companhia das Letras, 1999. p.66-67. Ver, também: ARGAN, Projeto, cit., p.94-95. 
80Giulio Carlo Argan (Clássico, cit.)e Erwin Panofsky (0 significado nas artes visuais. São Paulo: Perspectiva, 
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intervenções podiam ser controladas com precisão crescente, seja pelo arquiteto, seja pelo seu 

príncipe mecenas. Desde esse momento, essas intervenções estavam liberadas das amarras do 

mundo pragmático e consensual anterior, abrindo-se plenamente ao espaço dado à 

representação artística. As démarches arquitetônicas adquiriam, então, status ampliado de 

expressão do poder simbólico, com todas as cargas ideológicas que isso implicava. 

O projeto pode ser entendido como um objeto ou como um processo. No primeiro 

caso, como coloca Corona Martínez, trata-se da "invenção de um objeto por meio de outro 

que o precede no tempo "81
. Neste sentido, constitui obra definida, autônoma em relação a sua 

desejada materialização, mas sempre a ela referida. Mesmo no caso de projetos "utópicos", 

experimentais ou exploratórios, em que a posterior efetivação é improvável ou assumida como 

"não-real" ou remota, o projeto é gênero de produção cultural que se estrutura na referência a 

esta realização futura. Assim, cria uma dialética entre "real" e fictício, entre tempo presente e 

futuro. De qualquer forma, estabelece um jogo que se erige na condição de uma realização 

futura, operada através de um objeto artístico ou documento, representação em meio material, 

mesmo que este seja eletrônico, de um futuro considerado desejável, sonho dado como 

possível. 

Como processo, o projetar é termo revelador, um lançar-se ao futuro, uma antecipação 

deste, tentativa de controle do aleatório do destino, expressão de futuros desejáveis expressos 

nas formas dos objetos e espaços que promete nas suas imagens. Segundo Argan, é busca, 

"obra aberta'', processo. É "Dasein" tentando controlar o devir, construindo-se ao longo do 

tempo, enfrentando a insegurança futura 82
. Mas é mais efetivo quando seduz, alicia, não só 

pelas maravilhas prometidas quanto pela plausibilidade ou factibilidade que consegue 

expressar, efeito de verdade que sempre se obriga a exercer. É neste nó entre os opostos do 

deslumbramento e da viabilidade que se cria o "paradoxo" dos projetos visionários. 

Considerando-se aqui paradoxo como figura de linguagem que é metáfora máxima, dialética 

extrema entre pólos opostos, o projeto "heróico" exerce sua ação ao unir os extremos da 

máxima fantasia com a suprema factibilidade, assim obtendo sua face "revolucionária". 

Demonstra que a vida poderia ser diferente do que é e que isto não é inatingíve~ explora 

alternativas de futuro, denunciando a convenção e o imobilismo, pois os "meios existentes" 

poderiam gerar o paraíso hic et nunc. Assim, a temporalidade dialética do projeto baseia-se em 

um futuro tornado presente, não remoto, mas imediato. Temporalidade de um devir inexistente 

que se faz verdadeiro através da imagem de uma nova "forma". 

1991) coincidem na importância da perspectiva regrada, assim como na noção rigorosa de escala nas 
representações artísticas e projetuais/arquitetônicas do Renascimento, como prenunciadoras do pensamento 
lógico-científico moderno. Inaugura-se uma nova forma geral do imaginário, embasada na total hegemonia da 
visão, que implica a objetividade e a acuidade como características essenciais de todas as formas culturais, 
abrindo caminho para a revolução científica dos séculos XVII e XVIII. 
81MARTÍNEZ, Alfonso Corona. Ensayo sobre e/ proyecto. Buenos Aires: Editorial CP67, 1991. p.9. 
82ARGAN, Projeto, cit., p.l40. 
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Com o advento do projeto, além das próprias intervenções em pedra, constituiu-se este 

outro objeto intermediário, um meio (medium), um sistema de representações feito de imagens 

que, acompanhado de discursos específicos, pretende antecipar o edificado. Criou-se, assim, 

uma outra chave importante, que aqui exploraremos, da interpretação do espaço urbano como 

referência de construção do imaginário 

O projeto é tipicamente articulação de imagem e texto. Além das imagens das 

representações arquitetônicas, que constituem sua face mais reconhecível, aparece no 

urbanismo projetual um discurso que busca a justificação teórica ou pragmática das iniciativas 

propostas, retórica que, como já comentamos anteriormente, também contém um imaginário 

de fundo, explicitando ou deixando latentes as idéias que se concatenam às imagens. O projeto 

desenvolve uma retórica em que as imagens - literárias, . poéticas - portam significados muito 

além do explicitado no texto ou nas justificativas pragmáticas e racionais que envolvem a técnica 

mais restrita. As imagens icônicas. por outro lado, constituem um texto por si mesmas, texto 

que encerra conteúdos profundos e latentes a serem desvelados . 

No projeto urbano, ao longo da modernidade, há um discurso totalizante, que contém 

um imaginário bem preciso, apelando à ciência ou a técnica, chamadas a prestar legitimação às 

intervenções. O discurso técnico-científico e sancionador constituinte dos projetos contém. um 

imaginário de fundo típico da modernidade em seu primado racional, que chega até os 

urbanistas modernistas em um racionalismo e um cientificiSfi?.O basal que é moderno. por 

excelência. Tais escritos constituem um acesso documental estratégico a todo um imaginário 

prevalente em nosso século . 

A análise de projetos aqui proposta implica trabalhar com essas duas modalidades de 

linguagens e, portanto, com duas formas de leitura diferentes. A linguagem escrita dos 

discursos, linear, seqüencial e precisa, se articula com a expressão imagética, analógica, a ser 
compreendida em um só golpe. Ambas as formas se complementam, do mesmo modo que e~ 

tantas outras fórmulas ou gêneros de manifestação modernas como os livros ilustrados, 

quadrinhos, cinema, além do teatro, o que implica uma estratégia especial de decifração . 

Por via destas formulações "lu'bridas", o projeto, por sua própria natureza, enquanto 

modalidade operativa epistêmica, baseia-se em uma síntese entre, de um lado, elementos .dados 
como lógicos e racionais e, de outro, a relativa liberdade da formulação artística. Na sua 

condição de arte, o projeto é mais expressivo, servindo de chave privilegiada para uma 

reconstrução do imaginário social a que se destina e a partir do qual é construído . 

Ademais dessas múltiplas modalidades e diversas acepções de imaginário que contém, o 

projeto ainda sintetiza o poder criativo, o imaginário como potencial de invenção de novos 

futuros, elaboração social de sonhos e pesadelos. Nesse sentido, como colocou V édrine, o 

imaginário é fruto de uma imaginação produtiva que é, ao mesmo tempo, antecipação, criação 

·------------------------------------------------------------~ 
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e dinamismo, e que irrompe antecipando e permitindo a mudança 8~. 

Mais que o espaço construído, que, como aqui temos afirmado, certamente é suporte 

de representações e como tal deve ser considerado, os projetos revelam a cidade como objeto 

de representação imaginária. As visões urbanas reveladas através deste intermediário, 

instrumento de teste, de antecipação, especulação e controle sobre a futura construção, 
tomam-se significativo produto cultural por seu próprio título, expressão imaginária por sua 

própria natureza. O projeto é portador de conteúdos estéticos e ideológicos freqüentemente 

não-explícitos. 

Abordaremos, assim, as proposições urbanísticas, independentemente de sua realização, 

pois a produção· não construída, tanto quanto aquela que se materializou através da história, é 
documentação mais ampla e, em certo sentido, mais significativa, na medida em que sintetiza 

um conjunto maior do imaginário de cada época, informando mesmo os futuros coletivos não 

realizados. A operação projetual urbanística, sob seu manto de "objetividade", inventa formas 

futuras da sociedade através de um deslocamento de sentido, colocando o "espaço" inventado 
como portador de representações de estados possíveis e futuros da sociedade. O espaço, 
representado, projetado (seja da casa, da praça, da rua, da cidade) toma-se sinédoque ou 

antonomásia, representação de desejos de formas de vida sociais e individuais não existentes 

no presente, mas potenciais, desejadas ou temidas. 

A força da imagem na arquitetura, assim como do seu discurso "justificativo", assume, 
assim, dimensão muito maior que o jogo de grafismos próprio à simulação do projeto enquanto 
veículo pragmático-técnico de controle e definição da construção. Também está além de sua 

significação social "concreta", medida pela sua maior ou menor adequação às necessidades ou 
o seu "engajamento" funcional imediato com a solução direta de carências "reais~' ou 

"percebidas" na sociedade em determinados momentos históricos. 

Evidentemente que uma arquitetura-urbanismo deve cumprir com este seu papel 

concreto de solução de problemas do habitat humano, deve comprometer-se com a sociedade 
em termos de suas pautas objetivas de qualificação de vida. Mas esta não é a sua única 
dimensão. Seu caráter cultural é social em sentido ampliado, enquanto portadora de sentidos. 

É, ao mesmo tempo, fonte e conseqüência da imaginação social sobre o espaço, o ambiente, a 

estética e as formas de vida em sociedade. Paradigmas estéticos, modalidades de arranjos do 
espaço cotidiano individual e social, relações do indivíduo e das coletividades com a natureza, 

com as tecnologias novas, com o ambiente historicamente construído, relações fisicas e 
metafisicas com o espaço estão entre os conteúdos fundamentais que são "silenciosamente" 
veiculados pela arquitetura e pelo urbanismo. 

83 ' VEDRINE, op.cit., p.l57. 
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Assim, o projeto freqüentemente assimilou-se à utopia. Seu poder de tomar verossímil 

dado na imagem prestou-se à imposição universal, autoritária, tanto de novas formas de 

ordenação espacial quanto de disciplinamento social. Mas, paradoxalmente, o projeto poderia 

não somente impor formas de organizar o espaço a serviço da "autoridade", segregando, 

controlando, mas também, opostamente, liberando a invenção . 

É neste sentido amplo de construção imaginária, de elaboração de utopias desejosas de 

realização, colocadas à disposição da sociedade, no fluxo de uma produção cultural 

determinada, que nos interessa o projeto neste trabalho. Para tanto, tomaremos como objeto 

de análise os projetos e propostas urbanísticas modernistas gerados por Le Corbusier como 

fulcro de sua "mensagem" aos brasileiros. Ali buscamos as imagens, idéias, sentimentos e 

conceitos veiculados sobre o urbano e, através deste, sobre o mundo84 
• 

1.3.1 EVOLUÇÃO DE UM PARADIGMA: ORDEM, PROJETO E UTOPIA 

Os discursos e imagens contidos nos projetos modernistas e, de modo particular a sua 

versão corbusiana ecoaram, em formas e modalidades variadas, as tradições intelectuais do 

Renascimento, lluminismo, Positivismo e, mesmo, guardaram traços de um Classicismo 

remoto. São legítimos herdeiros de uma longa tradição do pensamento ocidental dominante, 

caracterizado por um paradigma da ordem linear, e disto não deixaram dúvidas em todo o seu 

discurso autojustificativo. Revelaram-se como o retomo ou recrudescência, em pleno século 

XX, de um imaginário hegemônico que marcava sua base cultural desde seus primórdios, 

justamente em um momento no qual muitas de suas principais assertivas e bases foram postas 

em dúvida e qÚando os modelos e estruturas imaginárias subjacentes já, por diversas razões, 

estavam em franca transformação e esgotamento85 
. 

~ão se trata de estudar exclusivamente projetos executivos ou documentos técnico-arquitetônicos especificos e 
finais, mas propostas projetuais, prefigurações de novos ambientes, cidades, parques e centros mbanos. Nestes, 
buscaremos as visões dos que desejam o edificar como condição essencial de sua natureza arquitetônica. Mais que 
tudo, interessam-nos as invenções de espaços enquanto símbolos voltados a incidirem sobre a produção de um 
imaginário social abrangente. Nesse sentido, as propostas visionárias, lançadas de forma tipicamente superficial e 
impactante, como as do Plano Obus, e do destrutivo Plano Voisin, deLe Corbusier, além de suas acadêmicas e 
mais elaboradas Ville Radieuse e Vi/le Contemporaine, deverão ser objeto de exame ao mesmo titulo que 
propostas e projetos mais acabados, e mesmo construídos, como os de Brasília ou Pampulha. 
8~m sua fase heróica dos anos vint~ Le Corbusier integrou-se a um "apelo ã ordem", na revista L 'Esprit 
Nouveau, refutando as experiências plásticas do cubismo. Como abordaremos adiante, a ordem do discurso 
heróico corl>usiano foi definida como uma estranhamente anacrônica volta aos fundamentos quase metafisicos 
de uma estética platônica, assumidos diretamente pelo mestre. Ele qualificou: ':4 beleza vem do número e da 
geometria pura. A arquitetura é arte por excelência, que atinge o estado de grandeza platônica, ordem 
matemática". Sua definição de beleza arquitetônica expressou-se como resultado do número ou do cálculo: "Os 
eixos, os círculos e ângulos retos são verdades da geometria e são efeitos que o nosso olho mede e reconhece . 
[ ... ] De outro modo seriam a anomalia. A geometria é a linguagem do homem" (LE CORBUSIER Por uma 
arquitetura. São Paulo: Perspectiva, 1989, p.44 et seq.). Em pleno século XX, o discurso estético corl>usiano se 
referiu a princípios platônicos, emulou Descartes e se referenciou ao neoclássico, a Laugier e a Rousseau, 
selecionando seus heróis dentre figuras que expressavam sua busca de "autoridades", como Luis XIV, Colbert, 
Haussmann, racionalistas de toda a modernidade. Incorporou um paradigma da ordem, desejando uma 
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Começar pelo século XV de Alberti ou Brunelleschi, para chegar ao imaginário heróico 
de um Le Corbusier modernista do primeiro quartel do século XX, não é, de maneira alguma, 
exercício meramente sistemático ou preciosista. Reconhecemos, no Iluminismo, no Positivismo 

e no Modernismo, os mesmos traços ideológicos de uma ordem linear rigorosa instaurada no 
quattrocento. Mas, para além dessa "ordem", Alberti e seus contemporâneos também 
inauguraram uma atitude essencial que relacionava o indivíduo e o mundo, característica de 
uma nova era da história cultural humana. Entendemos, como Brandão, que a grande 
revolução de fundo ali iniciada foi dada em uma subjetividade que marcou o surgimento da 
"Ciência, Filosofia, da religião e da arte que o século XVII consolidará "86

• Como coloca o 
autor: "Estudar o século XV é fundamental para entender e sobretudo para criticar a arte e a 
filosofia contemporâneas", pois se constitui em "elo entre o mundo medieval e a 

modernidade". Lá no nascedouro da modernidade, na dialética da transição entre medievo e 
moderno, apareceram tensões que marcaram a cultura do Ocidente até hoje87

. 

Esta revolução de fundo, de nenhum modo, foi pacífica e unilateral instituição de um 

paradigma da ordem, mas ensejou também a emergência de manifestações percebidas como 
opostas, tais como aquelas contidas no maneirismo e no barroco~ no século XIX, o 
romantismo; e, no século XX, as expressões vanguardistas do cubismo, dadaísmo e 
surrealismo e, finalmente, as expressões contemporâneas, como o deconstrutivismo. Esses 
movimentos, contraditórios à racionalidade moderna, a ela reagiram em diversos tempos, 
propondo o aleatório, o fantasioso, o paradoxal. Exploraram a assimetria, perverteram eixos e 
geometrias serenas, preferiram a ilogicidade e desejaram o desequilíbrio, procurando a 
desarmonia. A modernidade foi antitética desde os seus primórdios, pois ordem e desordem 
foram ambos fundamentados no humanismo e no subjetivismo renascente. O "subjetivismo" 
moderno esteve presente na afirmação da capacidade de conhecer o mundo através da ordem 
matemática ou, mesmo, de ver no cosmos regularidades que ele, em s~ não apresenta. Do 
mesmo modo, apareceu na manifestação do desespero/desamparo ou estranheza perante este 
universo formidável, que passou a ser percebido como externo ao próprio ser individual dele 
destacado. A perspectiva foi representativa dessa nova forma de olhar o mundo, que 
paradoxalmente, objetivava e separava o homem da natureza, permitindo ordená-la ou 

transformação do mundo através de uma utopia radical e completa. Mas, ao mesmo tempo, buscou sua base no 
retomo a um racionalismo ancestral, típico do imaginário ocidental em suas raízes, buscando uma inspiração 
em um passado mítico representado no Partenon, que associou a automóveis. Mas foi na tradição mais 
propriamente "moderna" da arquitetura e do projeto, originada no imaginário renascentista dos grandes 
mestres, como Alberti e em seus sucessores, que Le Corbusier buscou, mesmo que, por vezes, de forma indireta 
ou não plenamente consciente, parte significativa de sua inspiração "heróica" (LE CORBUSIER. Urbanismo. 
São Paulo: Martins Fontes, 1992, p.36 et seq.) 

~RANDÃO, Carlos Antônio Leite. Quid Tum? Belo Horizonte: Ed.UFMG, 2000, p.l6-17. 
87

Brandão viu essa influência mesmo nos movimentos estéticos mais atuais, como o deconstrutivismo e o pós
modernismo, plenos de dilemas que já assolavam o intelectual renascentista, o que converge com nosso ponto 
de vista (ibid., p.l5). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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distorcê-la, domá-la ou angustiar-se perante sua enormidade sublime88 
. 

Projeto e utopia, importantes formulações imaginárias correlatas do Renascimento, 

conformaram elementos de fundo da cultura moderna, que, de forma mais ou menos explícita, 

aparecem ainda hoje nas proposições urbanísticas. Buscamos este imaginário moderno em suas 

origens, no sentido de criar um quadro referencial para a análise do urbanismo modernista 

corbusiano, desde já reconhecendo seu caráter assumido de "retomo às bases" racionalistas da 

história do Ocidente . 

A arquitetura e o urbanismo, como hoje são concebidos, ongmaram-se, em grande 

parte, no Renascimento, com a construção da cúpula da catedral de Florença por Fillipo da 

Brunelleschi, quando se desenvolveu o projeto e a perspectiva (circa 1420), sistematizado no 

tratado De re aedificatoria, de Leon Battista Alberti89
• No Renascimento italiano, a prática 

construtiva, pela primeira vez armada da máquina projetual das graficações em escala precisa e 

da perspectiva, convergiu com o esforço intelectual tratadista para conjurar um sistema 

ordenado de produção de imaginário sobre o espaço. Em grande parte, o urbanismo .e a 

arquitetura modernistas do século XX foram reflexos desse nascimento remoto da arte 

projetual90 
. 

881bid., p.l7 . 
89 Alberti (1420-1472) viveu os primeiros movimentos do brilho quatrocentista italiano, dos quais, sem dúvida, 
foi um dos maiores representantes. O De re aedificatoria foi seu tratado mais importante, em relação a De 
statua e a De pictura, principalmente porque ele considerava arquitetura e urbanismo artes maiores em relação 
às demais, por serem mais efetivas na consecução de seus ideais humanistas. A arquitetura era campo principal 
da filosofia emancipadora de Alberti, pois mediava a técnica e a utilidade com a estética, o que esclareceu na 
triade famosa venustas,jirmitas e commoditas (alterada do motto vitruviano venustas,firmitas e utilitas). De re 
aedificatoria foi apresentado a Nicolau V, em 1452. Alberti dedicou a tradução, realizada por ele mesmo, de 
seu tratado De pictura, original em latim paia o vulgar, ao grande Bnmelleschi, um dos maiores responsáveis 
pelo soerguimento das "artes e ciências", que considerava mesmo diferente e superior aos clássicos, pois jamais 
ouvidas e vistas. Especificou o fato de a cúpula ter sido construída sem andaimes ou armações de madeira,· o 
grande feito de Fillipo. A cúpula bnmellescbiana simbolizou toda essa busca e "se eleva ao céu, ampla, a ponto 
de cobrir com sua sombra todos os povos da Toscana". Técnica, ciência, heroísmo artístico e civismo 
comunitário, dados fundamentais do ideário do Renascimento, foram sintetizados na dedicatória que unia os 
dois grandes mestres fundadores (CHOAY, Françoise. A regra e o modelo sobre a teoria da arquitetura e do 
urbanismo. São Paulo: Perspectiva, 1985. p.3; ARGAN, Clássico, cit, p.97; ver, também, p.48 et seq.) . 
90 A obra albertiana instaurou e sistematizou a arquitetura como techne ou ars liberalis, determinando uma 
fundamental etapa da divisão do trabalho entre o conceber (projetar) e o produzir (construir). A revolução 
provocada por Bnmellescbi se centrou no projeto enquanto processo de antecipação, simulação e controle das 
ações futuras do edificar. A perspectiva enquanto técnica de representação ou instrumento intelectual foi 
consubstanciai ao projeto enquanto prefiguração de formas futuras, imaginação elevada à "perfeição". Alberti 
tomou as invenções de Bnmellescbi, dando-lhes tratamento ordenado e acadêmico. Este grande literato, 
arquiteto e teórico pretendeu o tratamento da arquitetura como uma arte superior, distanciando da mera ars 
mecanica, o que o fez elaborar um verdadeiro compêndio teórico. Não abordou a técnica construtiva mera e 
simples, mas erigiu uma obra intelectual magistral, organizando, rigorosa e estmturadamente, um 
conhecimento superior. Buscou fundar uma nova ciência (tanto quanto se possa considerar "ciência" os esforços 
pré-científicos renascentes) do espaço urbano e da cidade, apresentando métodos e categorias gerais. A 
arquitetura e, principalmente, o utbanismo foram então estruturados como um campo da pesquisa histórica e da 
invenção, adquirindo novo status de arte maior (BRANDÃO, op.cit, p.99) . 
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Verdadeira alma do projeto, a perspectiva foi, de longe, a mais instigante invenção 

gráfica-plástica e intelectual do Renascimento, constituindo-se em uma modalidade de 

representação espacial de três dimensões em duas, apoiada em um rigorismo geométrico sem 

precedentes na representação artística. F oi profundamente revolucionária, e as conseqüências 

da perspectiva nas estruturas culturais e na própria forma de pensar do Ocidente excederam em 

muito sua significação nas artes ou na arquitetura91
. 

Como colocou Chastel, a chave para o entendimento do Renascimento orbitou em 

tomo do espaço, seja este "real", da cidade, da geografia política e das navegações, seja sua 

representação i cônica através do escopo perspectivo92
. Muito além da esfera específica das 

representações em si, a perspectiva atingiu importância transcendental na própria instauração 

do pensamento científico e de toda uma cosmovisão sobre a qual se assentou a formação 

cultural do Ocidente e, por conseqüência, a modernidade. O advento da perspectiva e do 

projeto teve importância essencial na formação dos fundamentos da cultura racional e científica 

que iria brotar nos séculos XVI e XVII, e iria finalmente estabelecer-se no século das luzes, 

para dominar, em um processo de desenvolvimento vertiginoso, a partir do século ~3. A 

construção geométrica do espaço perspectivo prenunciou e viabilizou o conhecimento e a 

definição mais nítida espaço-temporal dos fenômenos, essencial para a ciência dos séculos 

futuros. Provocou a expansão da apreensão humana muito além da capacidade de observação 

do ambiente pequeno e limitado dado à percepção imediata, próprio da condição medieval. A 

abstração mensurada foi, essencial e conceitualmente, ilimitada. 

Vale aqui uma citação da análise seminal de Erwin Panofsky, que sumariza 

91Panofsky foi um dos primeiros a definir precisamente o papel da perspectiva na fundação do paradigma 
intelectual moderno (PANOFSKY, O significado, cit). 
92 As grandes alter.lÇÕeS da apropriação, percepção e representação do espaço estavam na base concreta do 
Primeiro Renascimento (século XV). O espaço geogtáfico extensivo, a partir daí e nos sécul~ subseqüentes, 
passava a ser visitado na expansão gerada pelas navegações e na instituição dos impérios ocidentais modernos. 
O espaço econômico da Europa se integrava, já sendo marcado por uma rede de cidades crescentemente 
prósperas, erigidas em centros de produção e comércio, e interligado por vias ou rotas de navegação, onde se 
restabeleciam e cresciam fluxos de trocas comerciais. O espaço cultural, finalmente, se construía pelo advento 
da imprensa, em meados do século XV. Transformava-se também, como já vimos, o espaço pictórico em radical 
mudança nas formas da mimese do natural, agora dotada de distanciamento e precisão. O imaginário 
perspectivo alterava a percepção do mundo em uma racionalidade convergente ao humanismo e subjetividade 
renascentes. É ainda Chastel que caracteriza o fato de todas essas emergências convergirem para a conquista e 
dominação do espaço objetivo - geogtáfico e econômico -, paralela a uma tensão e a uma dinâmica 
prenunciadoras da modernidade futura (apud BRANDÃO, Carlos Antônio Leite. Quid Tum? Belo Horizonte: 
Ed.UFMG, 2000. p.68; ver CHASTEL, André. Le mythe de la renaissance: 1420-1520. Genova: Albert Skira, 
1969, p.ll). 

~nquanto meio de representação, a perspectiva implicou a objetividade, na sistematização precisa do 
observado, formulando uma representação tendente à análise (como separação nitida das partes de um objeto ou 
processo). Aliou-se à lógica matemática, criando um espaço percepcional da ordem linear. Tratava-se, como já 
vimos, de um espaço abstrato, contínuo, homogêneo e neutro. Era espaço infinito, mas compreensível, em cada 
um de seus pontos homólogos, através da "razão" ou de um determinado tipo específico de razão, objetual, 
separadora dos elementos da realidade. Cada· parte da realidade apreendida ou representada tendeu a sê-lo de 
forma a enfatizar sua autonomia, e as conexões entre partes eram rígidas, fazendo surgir o mundo mecânico. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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brilhantemente a importância da invenção renascentista: 

[A perspectiva] cria uma distância entre o homem e as coisas[ .. ]. Mas 
abole em compensação essa distância, fazendo, em certo sentido, penetrar até o 
olho humano esse mundo das coisas cuja existência autônoma se afirmava em face 
do homem; enfim, ela reduz o fenômeno artístico a regras estáveis, de exatidão 
matemática mesmo, mas, de um outro lado, ela o faz depender do próprio 
indivíduo. É por isso que temos tanto razões de conceber a história da perspectiva 
como um triunfo do senso do real, constitutivo de distância e de objetividade, 
quanto como um triunfo deste desejo de poder que habita o homem94 

• 

A perspectiva da representação espacial emergiu conjuntamente com a perspectiva 

temporal, consciência mais completa e vivenciada do passado e futuro, ambas conseqüentes de 

uma operação geral de separação entre observador e mundo observado. Alberti tentava 

equacionar a realidade nesse espaço/tempo contínuo, redutível ao algoritmo e ao número, 

valências da proporção inferida no concinnitas, princípio unificador e articulador mecânico das 

partes no todo, conceito geral de sistematização de conceitos e objetos . 

Perspectiva- e projeto foram resultantes de um novo imaginário, no sentido amplo, que 
envolvia uma nova visão de mundo no Ocidente moderno, e, em um processo de 

retroalimentação e contradição, foram indutoras de novas formas imaginárias. Inauguraram 
novas visões do mundo natural, do homem e, portanto, da cidade, tomada como núcleo 

concreto desta "nova era" ou como metáfora espacial viva deste mundo. O advento das novas 

modalidades de representação mudou a forma de compreensão do espaço objetivo, permitindo 
aos geógrafos representarem e mensurarem distâncias globais, e aos navegadores situarem-se 

em qualquer lugar sobre a terra. Do mesmo modo, possibilitou aos artistas formularem novo 
universo icônico. Aos arquitetos ensejou criarem novas estruturas construídas 

independentemente da convenção e das morfologias de grande inércia, embasadas nas práticas 

modelares do costume e do vernáculo . 

O projeto, criação dos grandes fundadores do quattrocento, como já vimos, foi um 
processo que envolveu toda uma forma de organização da imaginação e do conhecimento, 
tanto como um objeto quanto um conjunto de representações precisas em meio material . 

Como processo mental, foi consubstanciai a revolução epistemológica que a perspectiva 
constituiu. Como objeto, foi um sistema de representações rigorosas e objetivas, expressas 
através de elementos gráficos tais como projeções, seções, fachadas, e, principalmente, da 
perspectiva enquanto fórmula de representação do mundo . 

O projeto renascente, enquanto sistema, estratagema ou método operativo intelectual 
da operação ordenadora perspectiva, além do espaço, manejou o tempo. Ao antecipar, por 

operações de representação, um futuro material, uma meta a ser atingida, permitiu a separação 

94P ANOFSKY, Erwin. La perspective comme forme symbolique. Paris: Minuit, 1975, p.60 . 
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entre os tempos do pensar e do fazer. Ensejou uma ruptura na totalidade/unicidade temporal 
do ato humano espontâneo. Mas, como observa Argan, essa ruptura não foi desestruturante, 
mas dialética. Criação e ação estavam animadas de uma dinâmica e de forma cada vez mais 
precisamente ordenada e controlada, tornando possíveis, assim, a experimentação e a criação, 
tanto artística quanto científica, através desse jogo com o tempo95

. 

A caracterização do urbanismo do século XX como tendencialmente utópico, ou, pelo 

menos, o reconhecimento de traços utópicos em seu corpus, foi assinalada, consistentemente, 
na literatura analítica e crítica, exemplificada em Choay, Fishman, Tafuri e Vidler, dentre 
tantos outros96

• Temos aqui insistido na importância desse elemento utópico para a formulação 
do urbanismo da modernidade e, o que nos interessa mais especificamente, para a obra 
corbusiana. Como Choay declara, Le Corbusier "é sem dúvida o autor em que a figura da 

utopia encontrou ancoragem mais sólida, dentre todos os urbanistas modemos97
. 

Uma definição adequada para os projetos e visões urbanas através da era moderna 
poderia ser a de um pensamento utópico em crescente desejo de construção, à medida que se 
desenvolve a consciência moderna e, paralelamente, a expansão espacial e a urbanização do 
Ocidente. Como colocou Vidler98

, na transformação do significado utópico ao longo da 
modernidade há uma constante objetivação da utopia, que vai desde um discurso sobre algo 
fabuloso, ideal ou inatingível até a busca de realização efetiva. No século XIX, tempo de 
emergência de novas condições técnicas e econômicas de transformação e construção de 
espaço, associadas ao crescimento demográfico vertiginoso da Europa em industrialização e 
urbanização acelerada, de ~guma forma a utopia passou a convergir com o projeto em 
urbanismo nascente, agora destinado à construção. 

Após as primeiras décadas do século XX, essas forças da tecnologia e da 
industrialização, associadas a sentimentos profundos de crise global sem precedentes 
históricos, iriam detonar um urbanismo modernista carregado de elementos utópicos em 

05 ARGAN, Clássico, cit., p. 86-88; ver, também, p.96-97. 

~ishman caracterizou a cidade-jardim de Howard, tanto quanto a Broadacre de Wright e, certamente, as 
propostas corbusianas dos anos vinte, como utópicas (FISHMAN, Robert. L 'utopie urbaine au xxe siecle: 
Ebenezer Howard, Frank Lloyd Wright, Le Corbusier. Bruxelas: Pierre Mardaga, 1979). Tafuri estabeleceu 
relações significativas entre projeto e utopia (T AFUR.I, Manfredo. Projecto e utopia. arquitetura e 
desenvolvimento do capitalismo. Lisboa: Editorial Presença, 1985). Vidler mostrou como a própria utopia, a 
partir da ilustração e mediante a crença na potência ilimitada do espaço em alterar a sociedade, se mesclou e 
entrelaçou com o mbanismo, desejando efetivação crescentemente (VIDLER, Anthony. The scenes ofthe street: 
transformation in ideal and reality- 1750-1871. In: ANDERSON, Stanford. On streets. Cambridge, Mass.: 
MIT Press, 1978). Choay, em dois textos já clássicos, criticou um "utopismo" que considerava maldisfarçado 
nas propostas mbanisticas tecnicistas do modernismo (CHOAY, A regra, cit.; CHOAY, Françoise. 
L 'urbanisme: utopies et réalités. Paris: Éditious du Seuil, 1965). Também, como veremos adiante, Argan 
distinguiu radicalmente projeto e utopia, afirmando a positividade do primeiro e a rigidez do segundo 
(ARGAN, Projeto, op.cit). 
97CHOAY,A regra, cit., p.208. 
98VIDLER, op.cit., p.34. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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diversos sentidos. T otalizante e radical, esse urbanismo apresentou, em traços de seu discurso 

e de suas visões de cidade, a busca por uma sociedade ideal, que encontrou no espaço seu 

principal dispositivo imaginário. Essa tendência ficou bem caracterizada nos diversos projetos 

urbanos corbusianos e em seus escritos99 
. 

Para Lucian Boia, a utopia seria gênero imaginário próprio de tempos dificeis de graves 

atribulações e transformações da sociedade, quando os papéis sociais e velhas formas socio

históricas estratificadas são alteradas ou estão sob perigo, condição típica de toda a 

modernidade em sua constante e vertiginosa aceleração. Para Boia, a utopia seria a aparição da 

Ordem, esta considerada pelo autor um arquétipo universal100
. O espaço utópico se fixa e 

expressa a ordem estática através da quadrícula ortogonal, como representação da 

racionalidade ideal. Trata-se de reforma radical da condição humana, mas restituidora de uma 

pureza, rigidez e coerência tirânicas101
• Os traços utópicos são encontrados em estruturas bem 

reais, mesmo que não comuns, como é o caso, citado por Boia, dos conventos e abadias, 

lugares de vida controlada ao limite obsessivo, disciplina férrea sobre qualquer manifestação da 

individualidade ou da exceção102
. Sistema que suprime o sexo, os comportamentos 

espontâneos ou mesmo o simples sorriso e a alocução, as ordens religiosas também realizam a 

eliminação ou policiamento, fundamentais na reclusão utópica, da propriedade e do sexo 
enquanto potenciadores do "caos". Le Corbusier, o utópico, intuiu muito cedo tal semelhança 

em sua constante referência à vida conventual como padrão da existência humana . 

Utopia, conquanto em termos gerais reflita um paradigma genérico e reincidente na 

história cultural do Ocidente, em sua forma moderna refere-se à invenção magistral de Thomas 

Morus. O próprio termo foi cunhado pelo chanceler inglês do século XVI, uma síntese das 

palavras gregas outopia!eutopia, significando, simultaneamente, "lugar nenhum", que põe em 

relevo sua condição imaginária (lato sensu), e, no extremo oposto, "bom lugar", que opera sua 

vocação crítica através da invenção de um mundo possível, mas improvável, tomado como 

melhor que o vivido103
• O título, nesse sentido, já representava a ironia e a crítica que subjaz ao 

texto. Ao marcar profundamente a cultura moderna, sabemos que o termo assumiu variadas 

990 Brasil e o modernismo brasileiro, sob a influência do mestre franco-suíço, chegaram mais próximos à 
construção de algo que se assemelharia a um sonho utópico em sua capital, Brasilia . 
100sOIA, op. cit., p.l44 . 
101lbid., p.l45. 
1021bid., p.l46 . 
103-rhomas Morus nasceu em Londres, em 1478, em pleno período de apogeu dos quattrocento de Alberti e 
início da navegação oceânica, que acompanhava, tendo conhecido o famoso relato de Americo Vespuccio . 
Viveu no centro do processo de formação dos Estados nacionais e dos conflitos religiosos que ele mesmo 
protagonizou, ao não aceitar o divórcio e o "cisma" de Henrique vm, de quem fora conselheiro, contra o 
catolicismo, recusando-se a jurar allegiance ao rei como chefe de uma nova Church o f England, o que lhe valeu 
a morte na torre de Londres, em 1535. Foi advogado, teólogo e um intelectual moralista, amigo de Erasmo de 
Rotterdam, que lhe dedicou o seu Elogio à loucura. Era conhecedor dos clássicos, especialmente Platão, do 
qual tomou As Leis e a República como referência. A Utopia, ou, do original em latim, De optimo reipublicae 
statu decque nova insula utopia, surgiu em 1516, editada em Antuérpia, por Pierre Gilles, amigo de Morus, 
feito personagem do próprio texto (MORUS, Thomas. Utopia. Porto Alegre: L&PM, 1997, p.S) . 
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significações, a começar pela acepção vulgar e genérica de "quimera", ideal inatingível, 

"imaginário", que, entretanto, não explica plenamente as bases do pensamento utópico, que 

sempre vem marcado pela polissemia. 

Argan estabeleceu uma divisão canônica entre projeto e utopia, conferindo positividade 

ao primeiro e rejeitando o segundo. Para o historiador, a utopia deve ser entendida: 

[. . .] não tanto como prefiguração de um tempo melhor, mas como 
desgosto e impossibilidade de viver no atual. De viver nele, entenda-se, 
historicamente, isto é, segundo aquele "te los" que é inato na humanidade 
européia desde o nascimento da filosofia grega, e que consiste na vontade de ser 
uma humanidade fundada na razão filosófica e na consciência de não poder ser 

- . 104 senao asszm . 

A dimensão espacial e temporal da utopia, conforme Argan, é rígida e apela para o 
remoto e fictício. O utopista, conforme Argan: 

Coloca a sua imagem num espaço e num tempo impossíveis: projeta-a no 
futuro como na dimensão mais incerta ou, por mais segurança, num passado 
imemorável, porque o futuro poderia também verificar-se, ao passo que o passado 
não pode voltar ao presente; o lugar também é distante e também indefinido, à 
margem do horizonte ou além, num outro planeta105

• 

Também a concepção utópica de homem, para Argan, é mecânica e esquemática: "Os 

habitantes da ilha bem-aventurada ou da cidade ideal são estátuas animadas ou, no utopismo 

mais recente, máquinas vivas"106
.· 

Habermas, ao contrário de Argan e mais próximo de nosso enfoque, entende utopia 

além das limitações do texto original de Morus, considerando seus desenvolvimentos 
posteriores107

• Mesmo que propondo futuros esquemáticos e «congelados" na rigidez de suas 

propostas, essas utopias poderiam servir, a posteriori, de elementos passíveis de discussão, 

sonhos extremos a fertilizar uma busca de alternativas. Nesse sentido, Habermas a considera 
como projeto social, conferindo-lhe positividade, imaginário em ação operando o teste de 
futuros alternativos para espaço e sociedade, podendo, assim, ser consensual ou "aberto". 

Argan parece definir utopia em sua modalidade clássica referida a Morus, sempre suspensa em 
um tempo estático, e não as suas derivas e alterações ao longo do tempo, mais dinâmicas. 

O urbanismo da modernidade, e em particular o modernista, apresentaria, nesse 
sentido, relações significativas e profundas com a utopia. Um longo processo através da 

104ARGAN, Projeto, cit.,.p.9-10. 
105Ibid., p.lO. 
Ioe>n,id. 
107HABERMAS, Jürgen. Arquitetura moderna e pós-moderna. Novos Estudos CEBRAP, São Paulo, n.l8, 
set.l987. 
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modernidade iria aproximar as utopias do projeto com "força de verdade". O discurso 
instaurador de Thomas Morus e outros textos congêneres ainda eram imaginário 
assumidamente fictício, mesmo operando o seu estranho jogo dialético real-irreal108 

. Eram 
textos satíricos ou críticos, ou, como coloca Jürgen Habermas: "Cenários utópicos [que] 
ainda puderam ser chamados de romances alegórico-politicos porque seus autores jamais 

deixaram dúvidas sobre o caráter ficcional da narrativa". Para o autor, esses textos já 
avançavam no sentido da objetividade renascente, pois "retraduziram a representação 

paradisíaca nos espaços históricos e nos terrenos mundos alternativos". Mas, "não obstante 
suas referências críticas através do tempo, não se interligaram com a história"109 

• 

É ainda Habermas que reconhece que, a partir do século XIX, surgiram novas 
formulações de utopias sociais que, "fundidas ao pef!sanlento histórico { .. } despertam 

expectativas mais realistas. Elas apresentam a ciência e a técnica e o planejamento como 
instrumentos promissores e seguros de um verdadeiro controle da natureza e da 

sociedade "110
. Ao analisar o conteúdo utópico na obra de Marx, Habermas vê a utopia não 

apenas como fórmula de controle, mas também como ruptura funcional e positiva, ou: "O 

pensamento utópico é o que aspira a um estado não existente das relações sociais, o que lhe 
dá, ao menos potencialmente, um caráter crítico, subversivo, ou mesmo explosivo "m . 

Habermas parece aproximar -se do desenvolvimento da utopia, enquanto "potencialidades 
alternativas", como projeto de novos mundos e novos destinos futuros de sociedade, acepção 
que aqui adotamos quando consideramos o "caráter utópico" do wbanismo projetual, este 
sendo expressão imaginária tanto de formas de restrição e controle social quanto de libertação . 

Independentemente dessas diversas concepções do desenvolvimento de projeto e 
utopia, o wbanismo moderno, e particularmente aquele das grandes proposições do fim do 
século XIX e do início do século XX, foi, em maior ou menor grau, caudatário do pensamento 
utópico enquanto elaboração imaginária. Mesmo que o discurso utópico não estivesse voltado 
à construção propriamente dita, e que projeto fosse exploração "aberta" e tencionasse o 
edificar ou fingisse fazê-lo, projeto e utopia se entrelaçaram .de várias formas, no 
desenvolvimento das concepções urbanas da modernidade. Essa "condição utópica" que 
aparece no urbanismo moderno, conducente à abertura real ou à rigidez do preceito, será dada 
por uma forma de discurso onde o espaço, ou imagens de espaços "positivos", sinalizam um 
futuro brilhante alternativo e mesmo contrário ao presente . 

108MORUS, Thomas. A utopia. Porto Alegre: L&PM, 1997 . 
1~ERMAS, Jürgen. Arquitetura moderna e pós-moderna. Novos Estudos CEBRAP, São Paulo: Ed . 
Brasileira de Ciências, n.l8, set. 1987, p.104. Ver também, do mesmo autor: A nova intransparência: a crise do 
Estado do bem-estar e o esgotamento das energias utópicas. Novos Estudos CEBRAP, São Paulo: Ed. Brasileira 
de Ciências, n.18, set. 1987 . 
"<lT-. ...... .. vttl\JjERMAS, Arquitetura, cit., p.l05 . 
1111bid . 
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A utopia original de Morus, enquanto discurso, conforme elaboração de Choay112
, 

apresentou alguns traços definitórios que iriam definir e marcar sua vasta progenia e mesmo o 

urbanismo moderno: 

1) É um texto com autor definido, que se presentifica na obra diretamente ou através 

de um a/ter ego, de um representante, como indivíduo viajante, testemunha, relator, etc. 

(freqüentemente na primeira pessoa e no presente do indicativo). Aproxima.:.se, assim, de um 

gênero de textos típicos da modernidade expansiva, os relatos de viagens de navegadores, 

geógrafos, historiadores, diplomatas, cientistas e mesmo pessoas comuns, que resenham 

"novos mundos" e alteridades. 

2) A forma básica é a narrativa. Também é descritiva da utopia enquanto sociedade e 

espaço modelar. A descrição é minuciosa e específica, apresentando abundância de detalhes 

sobre a sociedade enfocada e seu espaço, contendo sempre traços apologéticos do objeto 

utópico. Aqui, desenvolve um discurso similar aos "elogios de cidades" e a outros gêneros de 

textos laudatórios que se difundiram na Europa, no fim da Idade Média e no início do 

Renascimento. Secundariamente, incorpora um núcleo em forma de relato similar aos mitos de 

origem ou mitos de fundação 113
• 

3) Há relação rígida e necessária entre espaço e sociedade. Tem como premissa que 

um modelo, o social, não é possível sem o outro, o espacial. O espaço urbano e geográfico 

descrito no texto utópico é essencial para a formação social prescrita. 

4) Espaço e sociedade inventados, por mais específicos ou particulares que possam 

parecer, são modelares, isto é, são tendencialmente passíveis de aplicação em qualquer lugar 

ou tempo. São reprodutíveis, mas não expansíveis. Cada assentamento utópico é limitado, é 

estático. 

5) Mesmo que inventados, estão em relação (por oposição, como "reflexo") com 

algum lugar concreto que é criticado, parodiado, denunciado. São propositivos, no sentido de 

que a força da crítica reside na alternativa socioespacial que propõem. 

6) São a-históricos e não-localizáveis, não têm tempo nem lugar, não são passíveis de 

transformações. Após uma grande operação fundadora inicial, que ecoa uma estrutura 

arquetípica de "origem dos tempos", tomam-se estáticos, em condição de suspensão temporal. 

O espaço da Utopia ou a Amaurota de Morus é, precisa e exaustivamente, descrito em 
sua concretude. É um espaço modelar, mas concretizável. Sua constituição não é gratuita ou 

112CHOAY,A regra, cit., p.36. 
1131bid., p.l71. 
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aleatória, mas coerente ponto a ponto com a sociedade utópica, esta também detalhada em 
suas instituições e comportamentos. O espaço é o elemento controlador da sociedade em todas 
as suas atividades e manifestações . 

O traço essencial da utopia, que permite a estruturação utópica, está exposto 
claramente no próprio nome, é o espaço (topos). Este está sempre presente, é protagonista das 
elaborações imaginárias utópicas. O espaço é símbolo da sociedade desejada, é condição lógica 
de formulação desse mundo alternativo, não é projeto edificatório em seu senso estrito. Enfim, 
a espacialidade utópica é, ao mesmo tempo, metáfora e dispositivo intelectual que aponta para 

a transformação desejada, ao mesmo tempo lugar imaginário e concreto, ferramenta e 
representação. Portanto, a chave do entendimento da utopia desde o texto instaurador é este 
topos, espaço que, como afirma Chastel, consistiu-se em elemento fundamental de toda a 

grande transformação epistêmica e cultural do Renascimento114
• É espacialidade perspectiva, 

nova forma de ver e organizar o mundo objetivamente, através da apperta finestra, ou visão 
perspectiva albertiana, que está na base original de projeto e utopia. A primeira utopia trata o 
espaço como elemento assumidamente simbólico, dispositivo conceitual que estrutura sua 

sátira sobre uma sociedade cuja transformação estava mesmo fora de alcance, ou não era 
objetivo deliberado115

• Sua improbabilidade extrema se vincula mais ao próprio processo social 
que supõe, absolutamente controlado e estático . 

Conforme Choay, a Utopia de Morus seria impossível sem a invenção anterior da 
perspectiva e da planimetria enquanto nova espacialidade. O espaço homogêneo, dado no 
perspectivismo dos artistas e arquitetos e nas planimetrias dos primeiros geógrafos, é tomado 

por Morus como central da. elabó~ção utópica. Assim, projeto e utopia se entrelaçam 
historicamente, em um grande movimento de objetivação, como vimos antenormente, a partir 
das representações precisas da perspectiva. Entretanto, como já observado, em Morus o 
sentido desse espaço é eminentemente simbólico, mitificado no texto, não tem natureza 
propriamente construtiva ou analítica, como o tinha para os renascentistas do norte italiano 116 

• 

Entretanto, ao longo do tempo, as utopias passariam a enfrentar a espacialidade com real 
vontade de transformação. Essa espacialidade utópica, que marcou a utopia original como 
representação de novos estados sociais, se integrou ao urbanismo da modernidade, estando 
nele, freqüentemente, em estado latente ou explícito. Novos e radicais assentamentos humanos 
como novas formas de organizaçâo social, tipologias espaciais idealizadas como modo de 
atingir a emancipação e transformação de um homem genérico e modelar são traços utópicos 
presentes nesse urbanismo . 

De qualquer forma, mesmo tendo sofrido transformações, a utopia, enquanto um 

114CHASTEL, op.cit., p.ll . 
11~0WE, Colin; KOETTER, Fred. Ciudad co/lage. Barcelona: Gustavo Gilli, 1998, p.l9 . 
116CHOAY,A regra, cit., p.39 . 
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gênero ou estrutura discursiva paradigmática, sempre guarda o caráter original de construção 

imaginária de uma anti-sociedade ou sociedade alternativa. Mesmo as utopias mais fabulosas 

pertencem ao ramo da reflexão, da crítica, da paródia ou comentário sobre uma situação social 

real, próximos da utopia original. A sua eficácia como discurso é maior à medida que 

estabelece vínculos precisos com este "real", ainda que por contraste, ou inversão, aí 

guardando sua potência. 

Como afirma Boia, sendo a utopia uma modalidade imaginária que deseja 

obsessivamente a segurança em tempos dificeis ou instáveis, fez sua aparição constante ao 

longo da modernidade, tempo de incessante e avassaladora mudança. Mas, como já vimos, 
transformou-se ao mesmo tempo que as condições concretas e imaginárias de sua realização se 

alteraram. Se a utopia moderna apareceu e foi estruturada enquanto "gênero" imaginário em 

Morus no século XV, o século XVlli foi sua época de maior eflorescência. Esta utopia do 

lluminismo seria diversificada e mitigada em seu férreo tempo fechado, adquirindo crescente 

dinamismo e vontade de construção. 

Na concepção iluminista e enciclopedista, como afirma Vidler117
, o espaço urbano 

definiu-se como causa fundamental da saúde física e mental das populações em um 

behaviorismo avant la lettre. A ordem linear rigorosa era a única forma perfeita a ser imposta 

sobre a malha urbana herdada da cidade medieval, considerada confusa e desordenada. 

Essa crença, já prenunciada em Alberti, de que o espaço urbano teria uma direta e 

profunda ação sobre o indivíduo e a sociedade, em uma relação quase mecânica e biunívoca, 

passou a alimentar novas utopias, agora mais direcionadas ou desejosas de construção. Se 

Newton demonstrara as rigorosas relações de causa e efeito em todo o universo, parecia 

evidente que sociedade e espaço fossem também mutuamente relacionadas de maneira 

homóloga. Portanto, ambas eram passíveis de ação restauradora operada a partir do espaço. 

Essas relações deveriam ser determinadas por leis precisas, transformando o espaço em 

ferramenta de -emancipação e educação universal e superando sua condição degradada. 

Newton também havia explicado que, por trás das complexas aparências orgânicas da natureza 

dadas à observação direta, tudo se reduzia a um. sistema linear de correlações entre partículas 

ou moléculas, plenamente determinado por uma mecânica absoluta e alcançável pelo cálculo. 

Assim, a estética urbana "clássica" de eixos e simetria era verdadeira aparição da natureza 

"real", não a aparente complexidade/aleatoriedade, como se apresentava aos olhos. A "forma" 

correta deveria ser geométrica e linear118
. O clamor por eixos e retas, pela disciplina 

117VIDLER, op.cit., p.34. 
1180 "natural" do pensamento iluminista dominante não se confundiu com o orgânico, mas com o sistema da 
natura albertiana, geometria fundamental e eixos de força, como se consolidou no mundo newtoniano. Já vimos 
que esse mesmo paradigma se acreditava aplicável às relações entre espaço e sociedade. A fisica punha, em 
relação determinista e necessária, causas e efeito, e, portanto o mundo natural e o mundo social guardariam 
relações mecânicas homólogas. 
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geométrica dos traçados, por perspectivas bem concertadas, enfim, por um sistema de 

ordenamento total da cidade, já fazia parte dos discursos de filósofos e cronistas de estaturas 

tão diversas como Voltaire, Rousseau, Morelly, Laugier ou Edme Restiff de La Bretone119 
. 

Esse era um espaço com poder de educar e "conduzir" as populações e as sociedades aos 

comportamentos "corretos", senão à total emancipação. Tratava-se de espaço com uma função 

curativa precisa, da mesma forma que uma substância medicinal (pharmakos) era eficaz para 

determinada enfermidade (pathos) 120
• Assim, monarcas e intelectuais convergiram nos 

requerimentos de um espaço da ordem 121 
. 

O espaço seria cada vez mais o reduto e operador de transformações desejadas e 

deterministas, menos tentativa desesperançada ou assumidamente fictícia de voltar a um 

equilíbrio perdido. Ferramenta de controle e obtenção de estados sociais perfeitos, a Utopia 

adquiria verossimilhança e vontade de efetivar-se. O projeto de praças e cidades cada vez mais 

aplicaria as formas de ordem sobre o espaço, oferecendo-se à autoridade absoluta como forma 

de asseguramento do poder. Começava a convergência entre o projeto urbano e a Utopia, que 
emergiria efetivamente no século XIX, e que já aparece nos tratados e utopias de meados do 

século, como nos abades Morelly e Laugier. . 

Por outro lado, o século XVIII, de forma dialética, também produziria o paradigma em 

certo sentido oposto à ordem geométrica. Jean-Jacques Rousseau iria promover a tendência de 

retomo à natureza "selvagem" como ideal absoluto, influenciando tanto as utopias quanto o 

urbanismo dos séculos seguintes. Paralelamente, na Inglaterra, a poética do pitoresco 

apareceria, associada ao paisagismo, criando uma imitação "cenográfica" do espaço natural em 

paisagistas como Lancelot "Capabiliti' Brown e Repton. A natureza e o campo seriam 
valorizados per se, em formas similares à vegetação espontânea, ainda que fortemente 

ressemantizadas. Assim se caracterizavam duas tendências no pensamento filosófico iluminista 

sobre a cidade: por um lado, a fuga para um "campo", um espaço livre e libertador, um mundo 

antiurbano perdido como natureza mitificada; por outro lado, a exigência do espaço da ordem, 

11~ousseaujá manifestava, em 1732, a sua decepção com Paris, que imaginara tão bela quanto grande, tendo 
ali visto ruas sujas e mal-cheirosas. (VIDLER, op. cit., p.35). Voltaire acompanhava, já em 1749, cobrando dos 
soberanos "mercados públicos e fontes que verdadeiramente vertam água", e afirmando: "monumentos que 
não podem ser vistos devem ser revelados e novos devem ser construídos" (ibid.). Encontra-se instigante 
análise do imaginário wbano contido na literatura, entre os séculos XVIll e XX, em: PESA VENTO, Sandra 
Jatahy. Imaginário da cidade: visões literárias do wbano (Paris, Rio de Janeiro e Porto Alegre). Porto Alegre: 
Ed. da Universidade, 1999, p.l57 et seq . 
120Choay enfatizou a metáfora médica no urbanismo moderno, descrita na relação entre pathos e pharmakos 
(CHOAY,A regra, p.l63 et seq.). 
121Se essa "ordem geométrica" era preconizada por filósofos e paisagistas como solução universal, o 
absolutismo e os Estados nacionais em consolidação/formação viram nele uma ferramen~ tanto real como 
imaginária, de controle social. O Estado nacional, crescentemente abstrato, extenso e distante das bases locais 
de formação de coesão social e da identidade coletiva, passou a requerer ·sistemas simbólicos massivos e de 
grande alcance como forma de projetar sua imagem e exercer o poder. Eram espaços muito mais amplos e 
espetaculares do que as reformas de praças e vias das comunidades e principados do Renascimento . 
representados na axialidade dos jardins de Le Nôtre ou nas praças barrocas francesas . 
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como dispositivo transformador sobre a natureza e sobre os homens122
. 

Na virada do século XVIII para o XIX, a modernidade tinha sua definitiva confirmação 

através daquilo que Hobsbawm definiu como a "dupla revolução." A revolução industrial 

inglesa, que se desenvolvera desde as últimas décadas do século XVIII, e a revolução política 

francesa iriam mudar tanto a face do mundo cultural quanto as condições concretas de vida, 

em um fenômeno histórico de significação maior123
• 

Charles Fourier e o conde Claude-Henri de Saint-Simon representaram duas faces 

quase opostas da proposição utópica da transição entre os séculos XVIII e XIX. Em ambos, 
trata-se de um pensamento utópico prescritivo e mesmo peremptório. Mas, em Fourier, ainda 

se evocam sonhos de Rousseau, Morelly e Laugier, de uma república pastoral. Ao contrário, o 

conde se lançaria ao futuro da indústria massiva e da tecnologia triunfante. Em ambos, a utopia 

começa a se plasmar ao desejo de construir e a formulação espacial concreta do projeto. 

A criação de Fourier, o falanstério, em sua distribuição territorial, era espaço ideal para 

uma civilização rousseauneana, eliminando a diferenciação campo-cidade ou mesmo a própria 

cidade enquanto aglomeração populacional, reduzida a pequenos assentamentos distribuídos 

pelo campo. Ele prescrevia a radical transformação da sociedade, substituindo a família pela 

falange enquanto célula social básica. O falanstério assumiu a forma do palácio francês em 

cortes e alas extensas, como Versailles, que foi, na verdade, o modelo proposto por Fourier 

como palácio societário. As arcadas, galerias e locais públicos cobertos e iluminados por 

grandes superfícies de vidro foram fundamentais no falanstério. Essa série de espaços 

coletivos sugeria uma sociedade forçosamente aberta para o convívio, em uma transparência 

utópica controladora, mecanismos de imposição da ordem124
. 

A tradição de Fourier, em tetmos desses condensadores sociais e conexões eficazes, foi 

seguida de perto pelo urbanismo modernista, desde a8 "casas do povo" e habitações coletivas 

dos construtivistas russos até a seqüência de propostas corbusianas que emularam o falanstério 

ou a cartuxa de Ema. É bem conhecida a influência do falanstério na unité d'habitation 

cotbusiaria, que chegou a detalhes como a população abrigada - os mesmos 1. 600 habitantes -, 

as galerias de circulação e a modelaridade. 

1:UO ideal "antiurbano" influenciou figuras tão diferentes e marcadamente utópicas, como Owen, Fourier, 
Ebenezer Howard e F.L. Wright, e, em parte, o próprio Le Corbusier e os "desurbanistas" russos dos anos vinte, 
que deviam muito de suas propostas "alternativas" ao urbano à concepção de Rousseau. Mesmo Marx e Engels, 
que recusavam qualquer elaboração "utópica" da forma concreta dos assentamentos humanos futuros, 
elaboraram uma imagem textual célebre sobre eles: algo entre o campo e a cidade. Se, para eles, a cidade 
deveria ser definida após a transformação revolucionária do mundo socioeconômico, a imagem poderosa 
animaria o urbanismo que os precedeu. 
123HOBSBA WN, Eric J. A era das revoluções: Europa- 1789-1848. São Paulo: Paz.e Terra, 1997, p.15. 
124VIDLER., op.cit., p.50-53. 
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Saint-Simon (1760-1825), visionário febril e apóstolo incondicional da tecnologia e do 

industrialismo, foi uma das figuras mais arrematadamente .. modernas" e .. progressistas" da 

passagem do século XVIII ao século XIX. Certamente, foi um dos mais influentes ideólogos 
da emancipação e união universal da humanidade, pela força do progresso material potenciado 

por grandes obras e avanços tecnológicos, verdadeiro precursor do progressismo corbusiano . 

Saint-Simon assumiu plenamente a mecânica linear como fundamento filosófico de seu tempo, 

tendo proposto uma religião cultuando Newton125
. De qualquer forma, conquanto possa 

parecer personagem por vezes quase folhetinesco, pela sua fascinante e turbilhonante 

trajetória126
, por sua vida aventureira, ou por sua obra, Saint-Simon foi uma das personagens 

mais típicas da modernidade do século XIX . 

Nele, o "projeto" iluminista mostrou sua face mais simples e eficaz, a de transformar a 

natureza em proveito do homem pela aplicação de conhecimentos técnico-científicos, através 
da concentração massiva de recursos em gigantescos empreendimentos de infra-estrutura de 

saneamento, comunicações e transportes, o que quase rigorosamente correspondeu ao 

progressismo dominante em nosso século. Colin Rowe e Fred Koetter colocaram, em Saint

Simon, o ponto de inflexão histórico em que a utopia "clássica" cedeu lugar à ''utopia ativista", 

enquanto "projeto para o futuro", que emergiu de forma definitiva127
. Para Saint-Simon, a 

Revolução Francesa fracassara, e com ela os ideais filosóficos do Duminismo que a precedeu, e 

a revolução industrial inglesa havia triunfado e representava o maior potencial de superação do 
sofrimento humano. Mesmo que tenha sido considerado um fundador do socialismo, sua ação 

e seu discurso foram fundamentais na formação dos fundamentos políticos da nova burguesia 

industrial e financeira ascendente na França, preparando o terreno para o processo francês de 

revolução industrial e de expansão econômica global128 
. 

Muitas de suas propostas eram utópicas, já em um sentido totalmente renovado, 

projeto de um mundo novo, mas direcionado à rápida realização. A sociedade preconizada 
pelo conde era liderada por uma "casa da invenção", dispositivo principal de redenção humana, 

composta por engenheiros civis, poetas, artistas e arquitetos. Estes eram encarregados de 

submeter à sociedade um programa anual de obras públicas, de transporte e infra-estrutura, 

canais, estradas, destinados à prosperidade do país e à melhoria das condições de vida de seus 

125posteriormente, iria propor uma o1,1tra religião, dedicada ao industrialismo, de fato uma variação da primeira, 
o que o colocava como único personagem histórico a tentar a fundação de duas religiões ou seitas. Impressiona 
ainda que, contando com o positivismo e tendo Auguste Comte sido seu secretário, influenciou a criação de 
uma terceira seita. 
12«1ncluindo aulas de formação matemática com d' Alembert, quatro anos de luta na Revolução Americana com 
Laffayette, prisão e especulação de terras da igreja francesa pós-revolução e um affair na Suíça com a pioneira 
agitadora romântica e germanófila Mme. de Stãel, proscrita por Napoleão l Realizou um "insistente assédio 
intelectual à École Polytéchnique e à École des Ponts et Chaussées, tendo mesmo fixado moradia nas 
proximidades e promovido, em sua casa, constantes encontros com professores e alunos da instituição 
(VIDLER, op.cit., p.59-60; ver, também, ROWE e KOETIER, op.cit.) . 
127ROWE; KOETIER, op.cit., p.25 . 
128VIDLER, op.cit, p.59-60 . 
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cidadãos. Mas Saint-Simon também apelou aos sonhos iluministas e rousseauneanos, nessa 

altura generalizados pela vaga romântica e pelo sucesso do paisagismo inglês, propondo uma 

rede de parques naturais e áreas de preservação aprazíveis, mantidas pelo Estado e dotadas de 

moradas para poetas e artistas. Ele afirmava: "'Toda a França será um grande parque 
• lA ,129 mges . 

As propostas industrialistas do conde foram, depois, levadas ao pé da letra por seus 

seguidores ou pelos setores dinâmicos de um capitalismo industrial em ascensão, realizadas 

quase em sua totalidade, mas não seus sonhos políticos e sociais, tampouco sua total 

reestruturação idílica do território francês130
. Por volta da virada do século XIX para o XX, a 

utopia passaria a ser temida e almejada, assim como a cidade, seu eterno par "concreto". As 

experiências de controle social massivo e de criação de novas formas políticas perfeitas das 

ditaduras do século XX parecem desbancar o gênero de sua aura. H.G. Wells, Aldous Huxley, 

George Orwell mostraram como se revezariam as utopias e cacotopias, admiráveis mundos 

novos e big brothers, após a experiência traumática do século recém passado131
. 

De qualquer forma, a utopia prosseguiria sendo o espaço de nenhum lugar, locus de um 

mundo reverso ao do real-concreto, mas cada vez mais representava o futuro e o progresso, 

conceitos fulcrais da modernidade dinâmica. Boia considera esses conceitos formando uma 

"máquina ideal para fazer funcionar a utopia"132
• Como afirma o autor, "do futuro não se 

pode duvidar"133
• A utopia lançada em tempo futuro, como o projeto, abre o campo para a 

invenção. Não mais necessita das ilhas distantes de uma geografia imaginária para realizar o 

jogo utópico da simulação/dissimulação, mesmo porque, com o avanço das viagens de 

conquista e da geografia, o planeta não fornece mais alternativas tão verossímeis de espaços 

desconhecidos e maleáveis para a imaginação utópica. 

Assim, a utopia tornar-se-ia global, normativa e realizável, estendendo-se ao mundo 

inteiro, desejando tomar-se norma e modelo universais, não aplicável apenas às comunidades 

1 ~id., p.59. 
1~ entre suas propostas mais importantes, que seriam quase totalmente realizadas, como a dos grandes 
canais (o canal de Suez e do Panamá foram ambos sugeridos pelo conde), ferrovias e outras grandes obras, a da 
capital francesa foi a mais significativa. O programa desenvolvimentista saint-simoneano, apaixonadamente 
defendido por seus discípulos reunidos, após a sua morte, no grupo de Ménilmontant e liderados pelo Pere 
Enfantin, era direto e claro: l-ligação ferroviária entre Paris e Marselha; 2 - execução de projeto de distribuição 
de água de Paris; 3 -corte de uma grande via entre o Louvre e a Bastilha- como extensão do grande eixo leste
oeste de Paris (VIDLER, op.cit., p.59). As idéias políticas colbusianas e seu heróico e radical progressismo 
foram, fundamentalmente, devidos a Saint-Simon. Como o conde, Le Colbusier encarnou, um século mais 
tarde, a tradição do pensamento iluminista sobre relações mecânicas e determinísticas entre espaço e sociedade, 
que fundamentou tanto as utopias nonocentistas quanto as idéias progressistas em geral. Ambos acreditavam 
que a emancipação humana somente poderia vir diretamente da ação radical sobre o espaço, da aplicação de 
tecnologia e na concentração total dos recursos técnicos, humanos e econômicos em grandes empreendimentos. 
131BOIA, op. cit., p.l48. 
132lbid., p.l47. 
133lbid. 
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esquecidas e isoladas, mas solução exemplar e necessária. Tal processo de generalização e 
efetivação a aproximaria do projeto urbano. Boia caracteriza: "Pouco a pouco a utopia do 

mundo futuro toma o lugar da antiga utopia insular", ou ainda, "a imaginação utópica dá o 

passo que separaria o projeto fictício do projeto materializado, pelo menos virtualmente "134 
. 

Projeto urbano e utopia assim se aproximam e se entrelaçam. Não se trata mais de jogo 
entre verdade e fantasia ou esperança titubeante de consecussão, mas de efetiva transformação. 
Se por um lado a utopia era controle social e busca do estático apaziguador em eras de 
transformação acelerada, agora se nutre do projeto como potencial de invenção, imaginário 

ativo de rompimento e mudança . 

O critico Mário Pedrosa, ao entusiasmar-se com a grande utopia nacional que via em 
Brasília, caracterizou magistralmente a união entre pensamento utópico e projeto típica do 
século XX. Citando Bertrand Russel quando este afirmava que o traço distintivo de nossa 
época era transformar utopias do sonho à realidade, Pedrosa colocava: "Que significa isto? 
Que entramos em uma época que possibilita a passagem da utopia ao plano. As afinidades 

entre os dois conceitos, o do plano e da utopia, são inegáveis e estreitas. É que a utopia tem 

agora a seu serviço uma técnica social de realização extremamente complexa e cheia de 

virtualidades ". m Pedrosa enunciava: "[. .. ] quem diz utopia, diz a vontade criadora[. .. }" 136 

caracterizando este aspecto inovador e mobilizador do imaginário utópico da utopia - projeto . 

Nossa acepção da qualidade utópica de uma ação projetual urbanística moderna se 
caracteriza pelos seguintes pontos: 

1) A visão de um mundo social futuro, do "novo", como rompimento de todas as 
práticas sociais e estruturas socioeconômicas e espaciais de um presente considerado como 
nefasto ou caótico, instaurando outras formas destas categorias . 

2) A intenção de transformação radical, completa'e improvável de uma sociedade em 
todos os seus aspectos econômicos, sociais, culturais e mesmo psicológicos. Os 
comportamentos cotidianos da população são "projetados" conforme um modelo definido e 
rigido, o que implica a transformação da noção de "homem", a criação de um "novo homem" 
idealizado. As soluções ''utópicas" são extremamente diferenciadas da realidade urbana ou 
social que se propõem a substituir . 

3) A alteração concomitante, equivalente e necessária do espaço dessa sociedade, 
como condição essencial de tal transformação ou emancipação humana. O "espaço" é, ao 

1341bid . 
135 PEDROSA, Mário. Reflexões em tomo da nova capital In: PEDROSA, Mário. Dos murais de Portinari aos 
espaços de Brasília. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1981, p. 319 . 
136 1bid., p. 310 
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mesmo tempo, condição primeira da transformação e ferramenta desta. É topos que precede e 

garante a mudança, tendo-se como premissa uma relação biunívoca entre espaço e todos os 

fenômenos sociais, culturais e econômicos, sendo este determinante e nem sempre 

determinado. 

4) O caráter ao mesmo tempo modelar e singular da nova forma de espaço e da vida 

social preconizada. Grande parte das proposições utópicas são obras de "autor". Desde o 

Renascimento, da mesma forma que os arquitetos se instituíam como artistas, como 

intelectuais categorizados e superiores aos operários e mestres de canteiro e, nessa condição, 

autores de obras específicas, percebe-se o crescimento dos gêneros autorais de discurso. Filhos 

da mesma tendência ao humanismo e ao individualismo, escritura e espaço utópico passam a 

refletir as peculiaridades de seus criadores, indivíduos e de suas concepções idiossincráticas e 

subjetivas. As "soluções" utópicas são, assim, propostas espaciais peculiares precisadas em 

seus detalhes, os desvios não são tolerados, pois são entendidas como única forma compatível 

com os desejados novos estados da estrutura social. São prescritos como "medicação" (por um 

"médico" determinado, por um indivíduo responsável detentor de sabedoria superior) 

específica para os males detectados na sociedade. Ao mesmo tempo, são modelares, pois é 

imanente ao pensamento utópico uma concepção universal de "homem", e, portanto, são 

requeridas soluções espaciais universais, indiferentemente a singularidades culturais ou fisicas 

do território de implantação. Há sempre a referência platônica, nas utopias, à cidade do logos, 

que "paira como modelo ideal nos céus". Assim, são modelos totalizantes e inalteráveis, apesar 

da grande diferenciação que apresentam em suas características espaciais ou socioeconômicas 

em cada autor utópico, chegando mesmo ao bizarro e ao insólito. 

5) As utopias são manipulações do tempo. São a-históricas, pois se pretendem eternas. 

Negam todo e qualquer dinamismo ou transformação que não a definida na própria "narrativa" 

mítica do processo utópico de instauração. Após a grande transformação que preconizam, o 

mundo ideal se realizaria e, portanto, não poderia nem deveria mudar. 

Mas a característica que distingue os projetos ''utópicos" modernistas é o aguçamento 

da tensão sempre existente nas estruturas utópicas entre fábula e realidade. O paradoxo real

fictício, necessário tanto ao projeto quanto à legitimação de qualquer utopia, alça-se a níveis 

de tensão máxima, mas também de intensidade poética máxima. 

Na era da máquina, dispõe-se de meios efetivos- processos técnico-econômicos- de 

realização jamais conhecidos anteriormente. Por outro lado, a utopia verdadeira, uma 

sociedade estável, feliz e segura, distancia-se pelas mesmas razões geradoras desse progresso 

industrial. Esse movimento paradoxal é compreendido e introjetado por Le Corbusier como 

talvez ninguém mais no século XX, o que precipita a dialética extrema das polaridades real

irreal, factível-ilusório de seus projetos heróicos. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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1.4 O SURGIMENTO DO URBANISMO DA MODERNIDADE 

A Paris de meados do século XIX foi o palco da insurgência da primeira vertente do 

que aqui consideramos o urbanismo projetual da modernidade. Em determinada e influente 

ação urbanística, o prefeito do Sena - Barão Georges Haussrnann ( 1809-1891) - realizou os 

seus Grands Travaux em urna radical reforma da cidade. Com urna participação mais que 

interessada de Napoleão III, essa Paris reformada do Segundo Império formou um modelo 

cuja influência se alastrou para todo o mundo, até o início do século XX A reforma foi fruto 

de urna confluência de fatores, tais corno grande desenvolvimento industrial, crescimento 

demográfico, disponibilidade de meios técnicos e econômicos, aliados às necessidades políticas 

de representação e prestígio do regime e do pais. Criaram-se, assim, as condições de urna 

mobilização sem precedentes de recursos para a transformação do espaço urbano em larga 

escala 137
• As reformas se desenvolveram em um período extremamente curto, consideradas as 

dificuldades, a magnitude da tarefa e os meios utilizados . 

Saint-Sirnon e os adeptos de sua seita, reunidos em tomo de pere Enfantin e do grupo 

de Ménilrnontant, tinham corno principal objetivo a reforma de Paris, pois reconheciam a 

importância política e simbólica dessa iniciativa, um programa quase rigorosamente realizado 

por Haussrnann. O conde influenciaria profundamente urna geração posterior envolvida na 

reforma urbana parisiense 138 
• 

Le Corbusier teve Haussrnann entre seus grandes heróis. A Paris reformada três 

décadas antes de seu nascimento foi sua cidade de referência, seja em seus estudos "utópicos" 

dos anos vinte, seja na vivência pessoal da grande capital que adotou. Sobre o barão, ele 

afirmava: 

Haussmann veio depois de Luis XIV. Luis XVI e Napoleão I e retalhou 
implacavelmente o centro de Paris, de uma Paris insuportável, aliás, a qualquer 
homem capaz de completar um raciocínio. Poderíamos dizer [. .. ] que quanto mais 
Haussmann retalhava, mais dinheiro ganhava[ .. .]. Esse homem, que permanecia 
surdo aos clamores de diversas naturezas, nada mais fazia senão substituir prédios 
sórdidos de seis andares por prédios suntuosos de seis andares, senão transformar 
bairros infectas em bairros magnijicos139 

• 

137VIDLER, op.cit., p.86 et seq . 
1380 próprio imperador Napoleão m era simpatizante de Saint-Simon, e os quadros técnico-políticos principais 
que participaram do terceiro império eram egressos da Polytéchnique ou da École Nationale des Ponts et 
Cbaussées, direta ou indiretamente a ele ligados. Saint-simoneanos eram todos os personagens centrais da 
reforma parisiense, alguns participantes diretos da seita, como, por exemplo, os irmãos Péreire (Jacob-Emile e 
lsaac), criadores de um banco que fomentava grandes investimentos ferroviários e que desenvolveram a 
sistemática de financiamento das obras parisienses. Auguste Comte, apesar do seu distanciamento posterior, 
criou uma versão filosófica-sociológica do projeto universalista, cientificista e transformador ligado, em parte, 
ao pensamento saint-simoneano. (PESA VENTO, Sandra. O imaginário da cidade: visões literárias no urbano, 
Paris, Rio de Janeiro, Porto Alegre. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 1999, p.95). 
13~E CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.253 . 
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A grande reforma inovou em todas as dimensões do urbanismo, como hoje se concebe, 

na criação de infra-estrutura de saneamento, nos transportes, nas práticas de administração 

pública e financiamento, na construção ou indução de novos equipamentos e espaços públicos 

urbanos e, mesmo, na invenção e construção de mobiliário urbano e técnicas paisagísticas. 
Entretanto, a dimensão mais importante das reformas foi a de uma completa reordenação 

morfológica da cidade, impondo uma nova estrutura linear axial sobre a malha existente e 
criando um modelo que seria "padrão" da grande capital ou metrópole da modernidade 

industrial nascente. Paris tomou-se a cidade "espetáculo", plenamente aberta à circulação e à 
representação de um estado capitalista triunfante e de um grande império econômico. 

Nisso, Haussmann contou com um modelo genérico já maduro e consensual de 
composição da "ordem linear", um sistema de "pólos e eixos", preconizado e almejado ao 

longo de toda a modernidade. O plano visionário de Laugier e os clamores de Voltaire e do 
jovem Rousseau, entre tantos outros, por uma ordem espacial e dignidade urbana, foram 
finalmente atendidos. Para tal, teria de realizar imensa operação de incisão concertada sobre as 

preexistências medievais, os percements e as "suturas" correspondentes. Mesmo esse 
"método" já havia sido sugerido por Le Nôtre, nos parques parisienses, descrito por 

Laugier140
. 

O boulevard foi a unidade fundamental dessa operação gigantesca. Mais que simples 

artéria urbana ou dispositivo circulatório e infra-estrutural, foi elemento estético, paisagístico e 
simbólico, síntese da ordem sobre o espaço. Simultaneamente aparato concreto e sistema de 

representação da mobilidade urbana, foi palco privilegiado do espetáculo da cidade das 
mercadorias e dos fluxos incessantes, locus de uma monumentalidade representativa de um 

novo poder. O boulevard não era simplesmente uma via, mas uma entidade morfológica 
completa constituída de construções regulares e contínuas, tinha forma arquitetônica definida 
como nas intervenções barrocas, como tal mantendo a perspectiva enfatizada em monumentos 

14<Laugier .preconizara o método das grandes intervenções urbanas de Haussmann, baseadas no princípio 
testado pelos parques de Le Nôtre, considerando a cidade como uma floresta a ser cortada conforme eixos e 
praças. Em termos de planos e projetos, o precedente de uma cidade marcada por vias retilíneas e antplas e 
espaços já vinha sendo ensaiado desde a Revolução até o Primeiro Império, exemplificado nos planos Tourgot e 
Des Artistes e no exercício de Pierre Patte, que o antecederant na própria cidade. Em termos de espaços e 
intervenções concretos, Haussmann também já dispunha de uma linguagem urbanística amadurecida e 
consensual, proveniente desde o exemplo inaugural da Roma Papal, de Sixtus V (1582), na qual os últimos 
detalhes forant completados por Valladier, sob Napoleão I, impressionante precedente em forma e método, mas 
não em escala. Na própria Paris e em seus arredores, já se encontravant fragmentos e espaços exemplares da 
ordem axial, passando por todas as grandes realizações dos BoUibons, incluindo desde as praças barrocas 
célebres da Paris de François I a Luís XIV até a magistral experimentação de Le Nôtre, nos parques das 
Tuilleries e em Versailles, além das intervenções de Napoleão L O grande eixo centro-oeste de Paris fornecia 
diretriz geral. Ao longo de um setor dele, o dispositivo urbanístico desenvolvido na Rue de Rivoli, de Percier e 
Fontaine, já estava delineado como precedente formal dos boulevards. A fórmula dos conjuntos de habitações e 
espaços públicos concebidos como unidades uniformes e controladas já fora desenvolvido nas próprias praças 
barrocas Dauphin:e, Victoire e Louis le Grand, sendo estas já prenunciadas na Place Royale (des Vosges), todas 
fruto de projetos e processos de implantação concertados, formando fachadas comuns reguladas e continuas. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ~ 1-, 
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nos "pontos de fuga". Era base de um sistema que se sobrepunha à cidade tradicional em 

triangulações, rede de "vetores" formando malha ordenada e "legível" do todo urbano . 

Os parques urbanos formaram, junto com as vias, o vocabulário básico de elementos 

com que o barão concretizou o imaginário urbano elaborado no Iluminismo e intuído desde o 

Renascimento. Como que seguindo Laugier, o paisagista Alphand contrapôs à ordem 

geométrica da cidade o pitoresco inspirado nos princípios do paisagismo inglês do século 

anterior, opondo "tumulto" e ordem. Os reclamos de contato com a natureza desde Rousseau, 

reforçados pelo Romantismo, encontravam sua expressão, em contraponto com a "ordem" 

imposta à cidade. Paris, agora beirando um milhão de habitantes, concreta e metaforicamente 

mais distante do campo e da natureza, passou a reaproximar-se do "campo" idealizado141 
. 

Já vimos que Le Corbusier sempre tivera em Paris, e especialmente na Paris de 

Haussmann, sua referência urbana fundamental, da qual guardava traços, mas sobre a qual 

operava transformações imaginárias radicais. A Ville Contemporaine pour Trois Millions 

d'Habitants, sua primeira proposição utópica, foi um "fantasma" da metrópole reformada, 

apresentou as grandes avenidas axiais, arcos do triunfo, praças "barrocas", monumentos 

reforçando fugas perspectivas. Sobre essa "base" geométrica e axial, inventou uma metrópole 

''utópica'', que, ao contrário do seu admirado barão, desconsiderava qualquer tecido em 

"pequena escala", que permaneceu nas reformas do século XIX. A vil/e corbusiana era 

constituída apenas dos monumentos, representados em seus redents e torres padronizados, 

sendo o solo liberado por um verde genérico e que assumiria o pitoresco das preexistências da 

referência real142
• O modelo haussmaneano passou, assim, a ser difundido pelo mundo, em 

situações e contextos diférentes dos originais143
, tomando-se a Paris do ba(ão arquétipo da 

metrópole da segunda metade do século XIX e início do século XX . 

141Usando a metáfora médica, tão ao gosto da tradição do wbanismo moderno, Hausqnann "cortava", mas 
terminava a cirurgia "sutnrando'' o talho, através de novas divisões do solo e construções incorporando o novo 
ao preexistente. As novas estruturas construídas foram cuidadosamente entrelaçadas às malhas preCedentes, 
sendo o parcelário reestruturado em todos os seus pontos. Haussmann contribuiu para a emergência de um 
sistema formal mbano, onde interagiam duas estruturas, com escalas diferentes de leitura e funcionamento: a 
escala maior da rede de eixos principal por ele imposta e que unificou o grande conjunto simbólico e legível no 
todo da cidade, e a estrUtura menor da malha medieval de Paris, que ele consetVou nos interstícios, cuja 
permanência permítiu uma riqueza de percepção e uso da cidade em vários niveis. 
142Em Urbanismo, como veremos em capítulo posterior, o caso de Paris foi tomado como exemplar em toda a 
construção "teórica" ali desenvolvida. A Vil/e Contemporaine, como será visto, foi a imagem especular da 
capital, projeto genérico engendrado naquilo que ele chamava de "laboratório", que usava Paris como "corpo 
de prova". Logo após, propôs a "aplicação" do modelo com o Plan Voisin, onde preconizava uma espetacular 
destruição "seletiva" da malha Uibana central da cidade, em escala e violência maior que a realizaqa por 
Haussmaun . 
1413ruxelas, Saigon, Buenos Aires, Cidade do México ou o Rio de Janeiro de Pereira Passos, entre tantas outras 
áreas wbanas, viriam a adotar o modelo. Nos Estados Unidos, influenciado por Haussmann, o movimento City 
Beautiful, de Burnhatn, estabeleceu vários projetos para as grandes cidades norte-americanas. Pesavento discute 
o caráter "exportável" de tal modelo e em que medida sofreu transformações na adaptação aos locais de 
implementação (PESA VENTO, Sandra O imaginário, cit., p.90 et seq.) . 
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À maneira tipicamente dialética, própria da expressão cultural da modernidade, o 
século XIX viu surgir, concomitantemente ao desenvolvimento tecnológico e socioeconômico 

pleno da ordem linear-mecânica, uma reação antitética abrangente, violenta e profunda, o 

"romantismo". Certamente, isso não significou que o período tenha sido dominado 
exclusivamente pelo imaginário romântico ou que este tenha deslocado a razão linear para 

segundo plano. Ambos os paradigmas, na verdade, ora se reforçaram reciprocamente, ora se 

combateram. No século XIX, os extremos da arte romântica e da ciência positivista, ambas em 

pleno desenvolvimento, operaram a dialética fundamental da modernidade industrial em pleno 

desenvolvimento. 

Os termos "romântico" e "romantismo" expressam noções essenciais da cultura do 

século XIX e perduram mesmo no século XX, mas seus contornos são sempre imprecisos. 

Podem ser caracterizados, genericamente, como expressão cultural que nega uma razão 
limitadora. São fonte de atitudes, de visões de mundo, de poéticas que buscam o mistério, a 

alteridade, o transcendental e a religiosidade, que crêem no sentimento e na intuição como 
formas privilegiadas de compreender e viver este mundo. Manifestam-se essencialmente nas 

artes, articulam-se a outras manifestações em filosofia, exemplificado em Hegel e no idealismo 

alemão, e em ciência, áreas em que sua refutação ou desconfiança da razão seriam, em 

princípio, condição de exclusão. 

Sua característica geral multifacética e indefinível, mas também sua poderosa 

consistência, parecem uma irrupção pura e simples do imaginário no seio da própria 
modernidade mecânica. Como afirma Argan, a concepção romântica de arte destaca-se dos 
movimentos estéticos anteriores porque .. não somente implica um pensamento da arte, mas é 

um pensar por imagens, não menos legítimo que o pensamento por puros conceitos"144
. 

O paradigma romântico, em termos d~ "cosmovisão" e atitude quanto à vida, implicou 

o livre curso das paixões, operou uma revalorização geral do mito e encetou uma persistente 

busca das significações tomadas como profundas das fontes de identidade e alteridade. 
Valorizou tudo aquilo que se situava para além da esfera do imediatamente perceptível, 
comprovável ou logicamente demonstráveL Expressão exacerbada de sentimentos e paixões, 
operou uma revalorização geral do mito "autêntico" e buscou "raízes profundas da própria 

identidade", em relações imanentes e absolutas com o meio e com uma cultura "original". 

1 "'Temos afirmado que mesmo o culto à razão foi expressão imaginária para todos os efeitos, como qualquer 
manifestação cultural o é. Mas o movimento romântico abraçou, radical e explicitamente, a oposição à razão, 
incorporou algo como um "imaginário "puro" e concebeu a vida como imaginação fervilhante. Para Argan, 
tanto a tendência "classicista" quanto a "romântica" foram conceituadas em uma filosofia da arte ainda no 
lluminismo, quando se passava a considerar a natureza enquanto referência artística, não mais um absoluto 
dado à percepção ou como modelo a ser copiado. Passou a ser matéria sujeita à cognição e à imaginação, 
enquanto elaborações e reelaborações pelos artistas. Assim, seriam um triunfo radical do subjetivismo da 
modernidade (ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 1993, p.l2 et seq. 
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Definiu-se um caráter romântico de uma obra, de uma atitude, de um sentimento, 

totalmente reconhecível e adquiriu generalidade mais ampla que seus confins, enquanto 

movimento cultural historicamente dado. Nesses termos, caracterizou-se uma tendência 
imaginária que apareceu nas mais diversas manifestações culturais ou atitudes mentais quanto à 

arte e à vida, mesmo além do século XIX145 
. 

Além dessa condição romântica, pode-se conceituar um "romantismo histórico". Em 

termos gerais, considera-se romântica a arte desenvolvida na Europa e, depois, nos Estados 
Unidos, no século XIX e início do século XX, caracterizada como uma tendência de reação 

militante contra tudo o que representava a origem iluminista da cultura dominante do 
paradigma da ordem146 

. 

O romantismo autoconsciente emergiu a partir de elaborações alemãs da filosofi~ .da 
arte e do Gothic Revival inglês, ambas teorizações que se baseavam em intensa subjetividade . 

No plano intelectual-filosófico, a questão fundamental do romantismo, em ~eu sentido 
histórico, foi uma "crítica à razão", ou, mais propriamente, uma reação a esta, principalmente 

centrada na relação entre o homem e a natureza. Tal relação foi vista como profunda e 

imanente, ou seja, "anímica"147
• O romantismo liberou-se da visão racional e pura de natureza 

como materialidade, como mecanismo compreensível e linearmente ordenado. Passou a dotá-la 
de propriedades e potências que tangiam o religioso, passou a considerá-la como fusionada ao 

homem. Assim, insurgiu essa exaltada obsessão de restituir uma unidade primeva entre 

humanidade e mundo natural, sempre dada como algo perdido. Por extensão, desenvolveu uma 
crítica à alienação social, sendo esta entendida como homóloga à separação entre homem e seu 

ambiente148
. A vontade de restituir essa simbiose entre homem e natureza, em uma nova era da 

máquina, foi temática essencial em Le Corbusier. Latente em seu período heróico, explodiu na 

"visão" da ~atureza em Argel e no Rio de Janeiro, como exultação romântica, como ideal 
apaixonado de sintese expressa nos grandes viadutos serpenteantes . 

1450s elementos românticos estavam presentes, no nascedouro do século XIX, em grandes obras que 
caracterizaram a efervescência artística e intelectual em um dos períodos mais férteis da modernidade, e em 
expressões tão diferentes quanto as de Balzac, Goya e Beethoven. Como coloca HobsbaWn1, a prinleira metade 
do século XIX foi uma das mais férteis nas artes de todos os tempos, período de partes das obras, por exemplo, 
de Beethoven, Schubert, o final das de Goethe e Mozart, o início das de Dickens, Dostoievsky, Verdi e Wagner. 
Foi a época de Goya, Pusbkin e Balzac (HOBSBA WN, op.cit, p.275) . 
1~asceu na atmosfera política pós-Waterloo, com as restaurações e a tendência de restabelecimento de um 
status quo ante, e representava uma grande frustração dos sonhos revolucionários em toda a Europa por parte 
de artistas revolucionários ou rebeldes, que eram, então, totalmente marginalizados diante de um 
conservadorismo imperante. Foi forma reconhecível das artes impulsionadas pela revolução industrial, pelas 
revoluções sociais do século XIX, pelos movimentos nacionalistas na Europa (HOBSBA WN. op.cit., p.l87 et 
seq.). Hobsbawm definiu o posicionamento político do artista romântico, típico do início do século XXI, como 
alguém que amava a Revolução Francesa e detestava a Revolução Industrial (ibid., p.278) . 
1470 termo é cunhado por Nietzsche, em muitos sentidos, um romântico que elaborou essa idéia de uma 
comunhão integral com a natureza. 
148 ARGAN, Giulio Carlo. Arte, cit., p.ll . 
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Se o "local" e a identidade foram reverenciados, do mesmo modo, a "alteridade 

imaginada" adquiriu intensa valorização e idealização. Esse foi o caso de povos, paisagens e 
culturas exóticos e pouco conhecidos por sua distância espaço-temporal em relação ao 
Ocidente europeu. Também o passado idealizado ou fetichizado foi base para a arte e a 

literatura, que o reinventou conforme padrões culturais etnocêntricos do típico e do estranho. 

A alteridade, reconstruída em formas do exótico ou do remoto, no passado ou no futuro, por 

conta de sua natureza propriamente idealizável, constituiu-se sempre potencial de retomo à 

harmonia perdida, pois teria sido intocada pela razão. Mas não se tratava de rigorosa pesquisa 

do passado ou do desconhecido, e sim de reinvenção, ressemantização idealizada, 

representadas em traços flamejantes e inusitados149
. 

O passado, enquanto tempo da unicidade mítica, foi, assim, uma das fontes primordiais 
desse equilíbrio primitivo, do arquétipo original a ser resgatado. A história, então, passou a ser 

reificada em um movimento freqüentemente nostálgico. O passado mitificado foi tomado como 
referência, não sendo passado histórico, mas idealização. Assumiu formas diversas, como o 

reduto de um homem primitivo, como o belo e bom selvagem de Rousseau, o mundo medieval, 

ou o tempo áureo de tribos germânicas ou celtas150
. 

Efetivamente, a partir dessa reinvenção do passado, achou-se em uma relação dialética 
clássico-romântica, entre um paradigma da ordem, referente ao mundo ancestral greco-romano 

e, por extensão, ao Renascimento e à arte medieval cristã, do românico e do gótico. 

Correlatamente, estabeleceu-se uma dicotomia famosa, em um certo determinismo geográfico 
e climático elaborado por Worringer151 

, entre o mundo mediterrânico -"clássico"-, que 

1490 futuro, como o passado, o devir desejado, a ânsia de libertação e o atingimento de um mundo ideal eram, 
assim, temáticas românticas. Em qualquer época, o futuro é passível de tratamento romântico, pois é um outro 
potencialmente não conhecido e desconcertante. É assim que se pode considerar, por exemplo, o futurismo um 
romantismo da máquina, pois cultua a técnica e a ciência como ocorrências supremas, radicais e turbulentas, 
aparições do sublime. Constitui-se sempre potencial de retomo à harmonia perdida, pois seria intocada pela 
tazão. · 
1~o século XIX, de forma geral, as fontes da autenticidade podiam ser encontradas no "povo" (jolk) 
idealizado, que, por sua pureza, não se acharia contaminado com o materialismo industrial, encarnando raízes 
impolutas, o que o aproximava do selvagem rousseauneano. Os próprios temas clássicos serviriam de 
referência, passando a ser representados com as tintas pesadas do tratamento romântico. 
151Wilhelm Worringer (1881-1965), historiador e crítico de arte alemão, teve significativa influência no 
pensamento estético da primeira metade do século XX Seus livros mais conhecidos "Abstração e Empatia", 
tese de doutoramento em 1907 e "Problemas da forma no Gótico" (1919), serviriam como base da valorização 
do Expressionismo e de formas artísticas "não realistas", tendentes ao abstracionismo ou à distorção, assim 
como de reafirmação de princípios do romantismo e da estética culturalista alemã. Sofreu a influência de AI ois 
Riegl e de Shlegel e, em sentido mais amplo, de Nietzsche e Hegel. Sua tese central opunha empatia e 
abstração enquanto modos fundamentais de realização e fruição da arte, ligados a formas de percepção do 
mundo inerentes ao homem. A abstração estaria ligada ao "espírito" ou alma'~ ou ao instinto, enquanto a 
empatia adviria do intelecto. Na primeira ocorreria a mimese enquanto represel)tação geométrica<ristalina, 
domínio da perspectiva expressando fuga à complexidade e aleatoriedade do m~do, escapando da obscuridade 
das formas naturais assim como se apresentam. Na segunda, colocada çomo seqüência dialética a primeira, 
indivíduos representariam o mundo através de relação anímica entre seu "interior e a vida, esta em toda sua 
dinâmica e incerteza. Seria forma profunda e espiritual, tendendo à estilização e ressemantização profunda da 
realidade representada. (Venditti, Pierpaolo. Arte come psiche e liberazione in "Astrazione e Empatia "de 
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induziu uma atitude "clara", de positividade em relação ao ambiente e à natureza, e um norte 

europeu hostil e "misterioso" ou "romântico"152
. Aqui, as relações imanentes das culturas com 

o meio foram hipotetizadas como conducentes a atitudes e visões de mundo opostas, ligadas à 

valorização de sentimentos sombrios ou estáticos no norte e claros e límpidos ao sul153 
. 

Essa dialética mediterrâneo versus nórdico, clássico versus romântico esteve no fulcro 

da vida e da obra corbusianas. A sua obra foi, em diversas formas, uma busca do ideal 

mediterrânico, seja pela via "clássica", ilustrada em sua fixação no Partenon, seja mesmo nas 

"casas brancas", que, além de seu caráter "maquinista", foram referência à habitação 

vemacular do sul europeu. Já em sua arquitetura madura e brutalista, assumiu uma referência 

mais literal e direta de estilos e formas mediterrânicas154 
• 

Le Corbusier iniciou sua transição longa e profunda no sentido do "sul" e do 

classicismo, abandonando as "brumas e as trevas do norte". O Mediterrâneo significou, ao 
mesmo tempo, berço da cultura da ordem clássica e seu oposto, quando, em uma segunda 
''virada" corbusiana, na década de trinta, relativizou suas bases "heróicas". Em Argel, 

simbolizou encontro da alteridade ao Ocidente, mescla da modernidade com o Islã ancestral, e 

encontrou a "cuiVa" da natureza opondo-se à reta da ordem, em apelo "romântico"155 
. 

Wilhelm Worringer[on line]disponível: http: //. www.ilbolerodiravel. org/ vetrilollvemdittioworringer.htm. Ver 
também: Worringer, Wilhelm[on tine] disponível: http:/www.hb.duke.edu/lilly/artlibry/dah/worringer.htm.) 
Worringer extraía destas formas uma generalização para a história cultural, associando a primeíra forma ao 
clássico e ao mediterrânico, sendo "mimética", rígida, literal e geométrica, fruto da "empatia". Opostamente, 
definia manifestações espirituais, exemplificadas nas formas do gótico e das artes oriental e primitiva marcadas 
pela estilização e abstração, apelando para a "'deformação" do visível. (Ver ARGAN, Arte, cit., p.ll) Worringer 
tinha simpatia clara pelas formas "espirituais" e portanto pelo gótico, assim como pelo expressionismo e 
abstração de forma geral. Ele influenciou os modernistas brasileiros como em certa fase de Mário de Andrade 
(Ver A V ANCINI, José. Expressão plástica e consciência nacional na crítica de Mário de Andrade. Porto 
Alegre: Editora da Universidade, UFRGS,l998, p.144) ou Mário Pedrosa, que citou freqüentemente o crítico 
alemão (Ver: PEDROSA, Mário. Dos murais de Porlinari à Bras/lia. São Paulo: Perspectiva, 1981) . As teses 
de Lucio Costa sobre o desenvolvimento universal da arquitetura, analisadas no capítulo 4 deste trabalho, foram 
profundamente influenciadas por Worringer, mas as simpatias do arquiteto recafram, ao contrário do pensador 
alemão, sobre as formas "'clássicas". A estética de Worringer, mesmo que instigante, tomou se rigidamente 
determinista ao definir uma lógica dual férrea, não explicando as complexas variações, assimilações e 
diferenciações da produção artística através da história. 
152 ARGAN, Arte, cit., p.ll. 
153 A classificação implica determinismo "mecânico" da relação homem-ambiente, bem ao gosto do Iluminismo, 
e não pode ser aceita totalmente como enunciada. Entretanto, alguma forma dialética entre duas formações 
opostas com as características descritas parece subsistir, enquanto fenômeno cultural, destituído de razões 
mágicas ou diretas. Talvez se possa conjeturar sobre o estabelecimento de homologias entre estes dois grandes 
"arquétipos" opostos e os "'regimes" "'diurno" e "'noturno" de Gilbert Durand. O primeiro da luz, do céu e do 
movimento ascensional, da nitidez absoluta, da razão objetiva e ofuscante do objeto; o segundo, relativo às 
profundidades, ao telurismo, à "'viscosidade", às representações das "entranhas", do mistério e das brumas. 
Entretanto, aprofundar tal análise foge ao aqui pretendido (DURAND, op.cit., p. 79 et seq.) . 
154Na vida, Le Corbusier tinha obsessão pelo mar interno, valorizava com orgulho sua descendência remota do 
sul da França, e, no final, passou mesmo a crer-se descendente de gregos ou fenícios pela via "cátara" 
(GRESLERI, Giuliano. Vers une architecture classique. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.42) . 
155Nesse momento, Le Corbusier se aproximou de André Gide e Albert Camus, dentre outros intelectuais, em 
um "movimento do Mediterrâneo". Eles cantavam o "milagre mediterrânico" da "harmonía com a terra". As 

http://www.ilbolerodiravel
http://www.lib.diike.edu/iilly/artlibiy/dah/worringer.htm
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Os antecedentes do Romantismo se encontraram, em parte, no iluminismo peculiar de 

Jean-Jacques Rousseau, paralelo ao pitoresco inglês, e nas poéticas do sturm und drang e do 

sublime, em um "prato-romantismo" do século XVIII156
• Também se pode considerar 

Rousseau um precursor de várias temáticas românticas, pois sua radical "evasão" e negação de 

uma sociedade urbana e racionalista foram absorvidas no cerne do Romantismo. Já vimos que 

a evasão de Rousseau correu em sentido correlato à arquitetura paisagista inglesa do século 

XVIII e ao paisagismo pictórico inglês, imbricados com um pitoresco representante da 

negação de um mundo urbano, na busca de uma nova relação com a natureza 157
. 

A natureza, dentro do paradigma pitoresco, não condicionou, mas estimulou ou induziu 

o pensamento. Não era a natura geométrica, mas reinterpretação idealizada do belo 

espontâneo da paisagem. Esta era benfazeja em si, e os jardins foram expressão dos valores 

otimistas de uma burguesia ascendente, ou seja, o aprazível, a domesticidade, a familiaridade, o 

deleitante. Foram encontrados na variedade e surpresa de um mundo natural remanejado, 

ressemantizado no sentido do prazer do homem. O ideal pastoral do paisagismo e da pintura 

pitoresca foi diferente daquela natureza do sublime tanto quanto dos ecossistemas "concretos". 

Foi lugar que parecia benigno, positivo e prazeroso. 

Nada mais corbusiano que essa busca do exótico e da "autenticidade", que iniciou no 

período de formação e na "Viagem ao Oriente". Mesmo no período heróico, quando desejava 

o novo da era industrial, Le Corbusier distinguiu o "caos" da técnica e da indústria do século 

XIX de uma "nova era" de "harmonia", que se referia a formas altamente idealizadas do 

passado. A partir das visitas brasileiras, as temáticas rousseauneanas reemergiram na 

idealização extrema dos "negros" cariocas e "indígenas" da América do Sul. 

O Le Corbusier heróico não deixou dúvidas quanto a sua aversão ao romântico em 

qualquer forma, preferiu "Bach a Wagner", desconsiderou o gótico, o "grande período" dos 

româ.Ílticos medievalistas do Gothic Revival, e entrou em luta aberta contra o revivalismo em 

geral, representado no ecletismo histórico das beaux-arts. Mas, na verdade, Le Corbusier 

introjetou candentemente essa dialética clássico-romântica. Se seu arquétipo da perfeição, no 

culturas em tomo do mar interno pareciam, agora. "um povo unificado" que privilegiava a "vida física [ ... ] 
menos que a razão e abstração", oposto do caráter "clássico" (McLEOD, Maty. L'appel de la Mediterranée. 
In: LUCAN, Jacques (org.). op.cit., p.28). 
1
56pjtoresco e sublime eram duas estéticas, em grande medida, opostas, ambas debruçadas sobre a natureza. Na 

primeira, esta era aprazibilidade e conforto, variedade e acolhimento. Na segunda, o mundo natural era fonte de 
horror, angústia perante a existência trágica e solitária, e representava o homem isolado perante forças 
superiores e hostis (ver ARGAN, Arte, cit., p.l7 et seq.). 
157Em Rousseau, o prato-romantismo já adquiria expressão de posicionamento filosófico e político. Ao 
contrário, na Inglaterra, a "evasão" em direção a wna natureza evocada e redesenhada da paisagem rupestre 
representava uma tendência conservadora de fuga de classes sociais ascendentes. Como coloca Argan, o próprio 
termo romântico já era usado para definir o paisagismo "pitoresco" inglês de meados do século XVIII 
(ARGAN, Arte, cit., p.12). 
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período heróico, foi o Partenon, este foi cantado em prosa lancinante. Se sua arquitetura foi 

expressão da ordem, esta deveria ser conquistada pela "paixão", como única forma de atingir a 

perfeição além do número . 

Nos anos vinte, a revolta corbusiana contra o tardo-romantismo ficou exposta em 

Apres /e cubisme, Pour une architecture e Urbanisme, nos quais abraçou o puro platonismo e 

o geometrismo racionalista. Entretanto, mesmo em pleno período supremo desse racionalismo 

militante, o protéico mestre não deixou de expor uma forma romântica de defender a ordem, 

como sua defesa "mágica" da reta e do ângulo reto, que se transfiguraram em intensa prosa 

sublime e extrema, discursos e obras que sempre apelaram aos "absolutos" e "inexplicáveis" . 

Entretanto, a produção textual corbusiana semJ>re foi tomada pelo senso do sublime, . que se 

instilou e subjazeu no discurso "clássico", apresentando momentos típicos da prosa romântica 

e traços de um estilo apaixonado que marcaram dialeticamente sua vida_e sua produção158 
. 

Corno veremos adiante, a partir dos anos trinta começou a introduzir, em sua obra 

pictórica e arquitetural, uma série de temáticas herméticas, a investir nos objetos de reação 

poética e a explorar urna liberdade formal profusa e intensamente simbólica. Formas curvas, 

sensualidade, extrema variedade temática e complexidade compositivas, já prenunciadas em 
obras como a Vil/a Savoye e o terraço Beistegui, estranhamente incorporaram o "indizível", o 

lúdico, o sublime e o misterioso, traços de uma tradição oposta à ordem, que, de. um ·certo 
modo, estiveram presentes no pitoresco e no romântico . 

O romantismo, como revolta anti-razão mecânica, . e os traços do pitoresco, 

conjuraram, no final do século XIX, um urbanismo projetual "culturalista", conforme a famosa 

classificação de Choay159
, a segunda tendência do urbanismo projetual da modernidade na 

denominação por nós adotada. Tratava-se de uma antítese ao progressismo haussmaneano da 

primeira tendência, representada na reação de Carnilo Sitte às reformas do Ringstrasse de 
·Viena, realizadas conforme o modelo das intervençõesbaussrnaneanas de Paris160

• Consolidou-

158Le Coibusier combateu os românticos, mas, como lhe era típico, operou paradoxos. Na escrita coibusiana, 
houve fórmulas de toda a literatura do século XIX. Deslocamentos de sentido, manifestações oratórias e 
rítmicas, manipulação de palavras, todo um repertório de estratagemas típicos de românticos da geração 
anterior. Houve, mesmo, certo ar folhetinesco de uma literatura vulgar do .. pequeno romantismo" tardio, nas 
ênfases exageradas, na impetuosidade que aparecia nas cascatas de adjetivos ou nomes. A pomposidade vazia e 
o rebuscamento vocabular deram uma "nota falsa" à escrita coibusiana, formando esse "lastro" retrógrado e 
popularesco em seus livros, ironicamente defensores da limpidez do "clássico" . 
159CHOAY, L 'urbanisme, cit, p.l5-16; p.26. 
160A crítica de Sitte apareceu no seu livro Der Stãdtebau, publicado em 1889, na Áustria, ·com grande 
influência também na Alemanha e na Inglaterra. Sitte desenvolveu suas teses tendo como modelo as qualidades 
das formas urbanas do passado, como as ruas e praças do Renascimento, e do período medieval, que estudou 
minudosamente e de maneira sensível. Criticou a tendência a uma geometrização excessiva de traçados e vias. 
Sua análise era eminentemente estética. e morfológica, mas compreendia também aspectos relativos à vialidade 
uibana e aos traçados uibanos, enfatizando a percepção· e o uso cotidiano da cidade enquanto lugar público . 
Analisou, basicamente, a morfologia dos espaços abertos e construídos em suas relações, dimensões. e 
organização de fluxos através deles (CHOAY, L 'urbanisme, p.260 et seq.) 
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se, fundamentalmente, no movimento da cidade-jardim de E. Howard e seus desdobramentos, 

que constituiu a mais importante manifestação da segunda tendência do urbanismo projetual. A 

cidade-jardim encontrou as bases de seu modelo formal com as propostas dos arquitetos 

Raymond Unwin e Barry Parker, os realizadores da primeira cidade-jardim inglesa, Letchworth 

Garden City161
. 

Em Sitte, o espaço aberto era elemento fundamental da cidade. Devia ser precisamente 

definido, em sua morfologia, pelos volumes construídos adjacentes. Para ele, a leitura e 

percepção desses espaços era fundamental, e, portanto, as "fachadas" tornavam-se interfaces 

arquitetônicas importantes no conjunto urbano. Especificamente, Sitte se pronunciou contra 

traçados geométricos e principalmente ortogonais e contra monumentos centrais das praças 

"barrocas". Era a favor de vias sinuosas e contra a perspectiva "infinita", adotando critérios de 

uma estética pitoresca, valorizando a variedade e efeito surpresa162
• 

Parker, Unwin e, em certo sentido, o próprio Ebenezer Howard foram profundamente 

influenciados pelo romantismo que se desenvolveu nas artes inglesas do século XIX, através 

dos movimentos dos pintores pré-rafaelitas e do grupo dos nazarenos, além da arquitetura do 

Gothic Revival, todos convergindo para uma ideologia de retomo ao passado e de extremo 

conservadorismo. No fim do século XIX, essa influência preponderou no pensamento sobre a 

cidade, que se elaborou, principalmente, na Inglaterra, Áustria e Alemanha, em grande parte se 

confundindo com aquilo que, em sua classificação, Choay considerou o pré-urbanismo 

culturalista 163
. 

Em termos do ideáriofunaginário fundamental, o urbanismo "culturalista" teve seus 

antecedentes em· uma visão de arte, cidade e sociedade do romantismo inglês do século XIX, 

encarnado por uma seqüência de três arquitetos ideólogos, interligados em uma sucessão 

encadeada de mestres e discípulos: Augustus Welby Northmore Pugin (1812-1852), John 

Ruskin (1818-1900) e William Morris (1834-1896). Em Pugin164 e também em seus seguidores 

Ruskin e Morris, apareceu o traço saudosista exacerbado. Ao formular uma imagem altamente 

161CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.260-276. 
162Veremos, no próximo capítulo, como Le Corbusier, ainda no Jura, iria escrever um livro jamais terminado, 
La construclion des villes, totalmente calcado no wbanismo de C. Sitte. 
163CHOAY, L 'urbanisme, cit, p.42. 
164Augustus Welby Northmore Pugin (1812-1852), arquiteto inglês filho de pai francês, ativista católico, 
colaborou com sir Charles Berry nos planos do parlamento de Westminster e foi um dos principais membros do 
Gothic Revival e ligado ao movimento de pintores pré-rafaelitas. Para Pugin, o gótico era forma arquitetural 
cristã por excelência, assim como a do mosteiro do fim da Idade Média, na Inglaterra, ou as aldeias do período 
eram formas ideais de assentamento humano, correspondendo a uma moralidade cristã exemplar e a uma 
sociedade benigna e não-repressiva. Assim, o seu mundo ideal se situava nos séculos XIV e XV. O livro mais 
conhecido de Pugin, com um dos mais longos títulos de toda a bibliografia urbanístico-arquitetônica, é um 
libelo moralista e passadista extremado. Trata-se de Contrasts or a parai/e/ between the noble edifices of the 
fourteenth and fifteenth centuries and similar buildings o f the present day, shewing the present decay of taste -
Loudres-1836. Nele, Pugin opôs uma imagem idealizada de um vilarejo católico no século XIV à cidade 
industrial que o substituiu (VIDLER, op.cit., p.55-56). 
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idealizada do medievo tardio, desprovida de qualquer evidência de pesqutsa histórica 

consistente que a apoiasse, Pugin foi a-histórico. Reinventou e reificou a história, criando, 

assim, a hipótese de um retomo impossível a um tempo que jamais existiu como ele o concebia 
165 

A cidade ideal de Ruskin 166 era indiferente a qualquer critério de viabilidade 

socioeconômica ou tecnológica, infensa à época em que vivia. Preconizou a volta ao vilarejo, 

locus do enraizamento onde se produziu uma sociedade sã. A sociedade devia mimetizar a 

natureza, estar em contato direto com ela, absorver, através da forma dos objetos produzidos 

pelo homem, seus processos e essências, como o mundo natural devia ser uma "totalidade 

orgânica"_ O "espírito" do local (genius locci), o valor da particularidade e a nostalgia 

colocaram Ruskin, como Pugin, em um imaginário retrógrado e passadista 167 
• 

Os livros de Ruskin, animados por uma prosa mais incande.scente que consistente, são 

plenos de imagens intensas, enunciações moralistas e convencionais aliadas a fórmulas 

discursivas apelando ao sentimento e à emoção. Obtiveram enorme sucesso entre leigps 

interessados em artes e arquitetura de interiores, estudantes de artes e arquitetura no. início do 

século XX, mas também na profissão arquitetural do fim do século XIX e início do seguinte, 

particularmente no mundo anglo-saxão mas também em outros lugares168 
. 

A influência de Ruskin no jovem Le Corbusier foi marcante, estendendo-se desde ~eu 

estilo textual até a composição arquitetônica, incluindo a busca por uma totalidade orgânica na 

forma artística, e a "paixão" como forma elevada e "anímica" de consegui-la. As "Viagens ao 

Oriente" e à. Alemanha, no período de formação de Le Corbusier, seguiram orientação 

ruskiniana, até seu primeiro rompimento completo com as bases preliminares tardo-românticas . 

Mas Le Corbusier manteve traços fundamentais de Ruskin, mesmo em seu período heróico, o 

que desenvolveremos no próximo capítulo169 
• 

Em termos das elaborações urbanísticas especificas derivadas do culturalismo, Le 

165CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.l55 et seq . 
166Jobn Ruskin foi uma das mais importantes figuras formadoras do "senso comum" das artes no fim do século 
XIX e início do século XX. Crítico e filósofo das artes e filósofo. social, considerou a arte como a aparição de 
uma verdade transcendente, que exprimia a vitalidade de uma sociedade . 
167CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.l59 . 
168 Até hoje, o Instituto dos Arquitetos do Brasil conserva, como sua principal comenda, o "colar das sete 
lâmpadas", referência à obra homônima de Ruskin. 
169Como afirma Morel-Journel, a escrita corbusiana revelou a influência direta de três autores principais: 
William (Wilhelm) Ritter, Paul Valézy e Cendrars. Ritter apareceu nos estratos mais básicos da linguagem 
corbusiana (MOREL-JOURNEL, Guillemette. Le Corbusier: struCture rhétorique et volonté littéraire. In: 
PAITYN, Christian (org.). Le Corbusier: Écritures -les rencontres de la Fondation Le Corbusier. Paris: FLC, 
1993, p.l9-20. Sobre William, ou Wilhelm, Ritter, sua influência e relações com Le Corbusier, ver, também: 
GRESLERI, Giuliano. Ritter, William. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier. une encyclopédie. Paris: Éd . 
du Centre Pompidou, Paris, 1987, p.349 et seq . 
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Corbusier as reJeitou determinadamente. As cidades-jardim como modelo urbanístico 

específico, conforme elaborado por Raymond Unwin e Barry Parker e adotado como norma 

nas primeiras décadas do século XX, em várias propostas urbanas, foram consideradas solução 
"inadequada" pelo Le Corbusier heróico, pois, para ele, se constituíam em refutações da 

cidade-máquina. Careciam da ordem geométrica, apresentavam pequena densidade, em suma, 

eram tudo aquilo que combatia. Isso não o impediu de adotá-las como solução secundária e 
periférica para vilas de trabalhadores, externas às suas utopias dos anos vinte, como a Ville 

Contemporaine pour Trois Millions d'Hahitants170
. 

Veremos, no próximo capítulo, como Le Corbusier, entre outros de seus colegas da 

primeira geração de arquitetos modernistas, como Mies van der Rohe, Walter Gropius, Frank 

Lloyd Wright, dentre tantos, teve que realizar uma transição espetacular da cultura ocidental 

entre um romantismo em esgotamento final e o início de uma revolução cultural profunda, que 
emergiu nas vanguardas culturais do início do século XX. Simultaneamente à revolução nas 

artes, e certamente a ela interligada, ocorreu a destruição de um paradigma plurissecular das 

ciências através do processo complexo da superação do positivismo científico 171
. Atentos em 

geral para a revolução vanguardista nas artes, em que foram partes ativas, nenhum dos grandes 
arquitetos modernistas prestou muita atenção nos novos modelos imaginários expostos pela 

revolução científica inquietante, que se desenvolveu no mesmo período e parte de um mesmo 

processo. Assim, como se exemplifica em Le Corbusier, mais do que em todos os seus colegas, 
sua visão de mundo do período heróico foi marcada por uma ciência linear e por um 

racionalismo cujas bases estavam sendo minadas exatamente enquanto as adotavam como 
ideologia, justificativa que permitiu-lhe incorporar mesmo uma pseudociência "simbólica" em 

sua obra. 

Antes de sua participação na vanguarda, Le Corbusier, ainda como o jovem Charles

Édouard Jeanneret, teve a sua primeira formação marcada pelo ideal romântico, orientado por 
Charles L'Éplatennier, na busca da expressão do Jura, talvez enfrentando uma Suíça 
"dominada" pela cultura teutônica prevalente, em atitude tipicamente romântica, influenciada 

essencialmente por Ruskin, além de outros autores "diluidores" do romantismo na arquitetura 

e nas artes decorativas. Suas viagens na juventude, tratadas como epopéias, o levaram a 
constatar o que era a tradição alemã do design, que se apoiava, em última análise, no 

romantismo e no idealismo alemães, na linha de Herrmann Muthesius e Peter Behrens, assim 
como a visão tardo-romântica da cidade em Sitte. 

Le Corbusier foi ainda capaz dos mais extremos anacronismos, ao aproximar-se 
estranhamente do espírito albertiano, do pitagórico e do platônico, crente em uma matemática 

17<i.E CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.l56. 
171Einstein e, depois, Max Plank e Niehls Bohr, dentre outros, na fisica, demonstraram os erros de Newton, 
Poincaré, De Vries e Russell, tentando resolver problemas matemáticos, e igualmente se viram na condição de 
entender a impossibilidade do paradigma e, mesmo, sua inconsistência. 

'ti 
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simbólica fora de época, baseada na proporção áurea. Viu-se entre "dois fogos", em tempo de 
crise "do mundo", que introjetou como tensão dialética, transferindo para sua rica obra. Assim, 

o mestre, sempre o autodidata, penetrou os meios da vanguarda de Paris, romântico na prosa 
flamejante e na atitude entusiástica, disposição de mudar o mundo, mas no sentido da "ordem", 
espécie de novo "classicismo", em que foi acompanhado por parte significativa de seus colegas 
vanguardistas de pós-guerra . 

No próximo capítulo, enfocaremos o explosivo século XX e seu urbanismo 
vanguardista da terceira tendência do urbanismo projetual da modernidade, através de Le 

Corbusier em sua peculiar trajetória, desde a chegada a Paris até uma nova transformação 
radical, marcada, senão influenciada, por visões brasileiras, a partir de 1929 . 

1.5 PARADOXO: UMA MODERNIDADE DAS MARGENS 

Modernidade, tanto quanto "imaginário", é um termo polissêmico e que se refere a um 
fenômeno histórico cuja magnitude e complexidade têm desafiado esforços em sua definição, o 
que é atestado pela enorme produção intelectual, científica e artística que reflete a temática . 

Uma das mais marcantes características do mundo moderno é a reflexão sobre s1 
mesmo, que está no início da produção cultural renascentista e, de . forma aceleradamente 
crescente, até hoje. A celeridade e a enormidade das transformações do mundo moderno 
suscitam reações inevitáveis em todos os campos da produção intelectual, científica e artístiéa . 
Do mesmo modo, na era moderna, os meios de comunicação, produção e registro da 
informação se multiplicam pela própria ação de novas tecnologias. O efeito combinado destes 

· dois fatores interligados, um no campo da história intelectual e cultural, o outro na esfera 
"concreta", provoca como que uma aceleração do tempo histórico, se medido pela produção 
intelectual e imaginária, processo que continua e se reforça até nossos dias. De todos os 
fenômenos que fascinam, desconcertam, é a própria modernidade que mais atrai o p~nsamento 
coletivo, em uma auto-recursão constante e duradoura. Moderno, de certo modo, é pensar o 
próprio mundo moderno e tentar explicá-lo . 

Outra característica da formação cultural moderna é a constante oposição/contradição 
dialética que fundamenta toda a sua produção cultural, imensa e incessantemente crescente. A 
filosofia, a arte, as ciências fisicas e humanas, todas as formas do pensamento ordenado 
parecem expostas a fluxos e contrafluxos de idéias e imagens que se opõem, por vezes, com 
inusitada virulência. Se a dialética pode ter sua origem traçada até o princípio do pensamento 
humano, sem dúvida, a partir do Renascimento, a história intelectual parece tomada, como 
nunca antes, pelo conflito, contraposição, polarização, contradição ativa em todas as suas 
esferas. Pensar em si mesmo e pensar opostamente, buscando síntese aparentemente 
impossível, são talvez dois traços definitórios fundamentais da cultura moderna . 



A complexidade e vastidão de um fenômeno cultural do porte da modernidade tomam 

sua análise sempre parcial ou incompleta. A maior parte dos autores que recentemente têm 

realizado textos comentadores sobre a modernidade, como, por exemplo, Berman, Boia, 

Harvey ou Everdell172
, revela a dificuldade de definição precisa dos contornos deste fenômeno 

histórico de enorme abrangência e, em particular, de localizar seu início efetivo no tempo. 

Mesmo que uma definição precisa seja tarefa difícil, identificam-se certos traços básicos de 

uma cultura moderna, uma construção ciclópica de um sistema cultural peculiar e que passará 

a dominante, refutando o "resto". 

Como já vimos, podem-se situar as etapas evolutivas que geraram o mundo moderno 

desde o Renascimento, passando pela afirmação/preparação filosófica do lluminismo até o 

evento da "dupla revolução", a Revolução Industrial inglesa, desde meados do século XVIII, e 

a Revolução Francesa, no fim do mesmo século173
, que lhe daria grande impulso. Ao 

estabelecermos um quadro de referência para o surgimento do urbanismo da modernidade, 

· interessa, especificamente, esse periodo de maturação da revolução industrial e a urbanização, 

em grande escala, na Europa, coincidindo com a primeira manifestação urbanística através das 

reformas de Haussmann, até a emergência e propagação internacional do urbanismo 

modernista no século XX. 

De modo mais abrangente, a modernidade refere-se à insurgência de uma 

macroformação cultural própria do Ocidente, que passa a se expandir e dominar o mundo, a 

partir de seu início no século XV, fundada no desenvolvimento e expansão do sistema 

capitalista e de seu modo de produção. A propagação de um sistema de tal forma dominante, 

em nível global, é o pano de· fundo sobre o qual o urbanismo modernista se expandiria. 

Esses processos expansivos e de grande impacto definem a maior mudança histórica 

sofrida pela humanidade desde o princípio da civilização. Em um sentido, marcam uma ruptura 

radical do Ocidente com o passado e com todas as outras formas culturais, pela invenção 

científica-tecnológica e por seu imaginário formador. Implicam na absorção, dominância e 

mesmo, em alguns casos, destruição de todos os outros sistemas culturais do mundo pelo 

mesmo Ocidente em expansão. 

Berman descreve uma modernidade turbilhonante, um incessante e avassalador 

movimento de inovação, onde, citando famosas passagens do manifesto comunista de Marx, 

172
BERMAN, Marshall. Tudo que é sólido desmancha no ar: a aventura da modernidade. São Paulo: 

Companhia das Letras, 1987; BOlA, op.cit.; HARVEY, David. Condição pós-moderna. São Paulo: Loyola, 
1992; EVERDELL, William R. Os primeiros modernos: as origens do pensamento do século XX. Rio de 
Janeiro: Record, 2000. 
173HOBSBAWN, op.cit., p.l5. 
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"tudo que é sólido desmancha no ar d 74
. Trata-se da cultura de uma era em que o avanço das 

forças produtivas gerado pelo capitalismo envolve todo o mundo e todos os cotidianos 
individuais . 

Entretanto, a modernidade é resultado de uma formação cultural fundada na razão, no 
pensamento científico e em uma lógica linear e mesmo, como coloca Castoriadis, originada na 
filosofia clássica que determinaria seu imaginário de fundo, determinista, linear e objetivista 175 

. 

Em parte, a cultura moderna é marcada pelo ideal iluminista prenunciado no Classicismo e 
antecipado pelo Renascimento, de uma racionalidade absoluta, de uma ordem eterna e superior 

determinista. Trata-se de uma aposta no progresso linear ideal, calcado na ciência, ou, em uma 
forma específica de ciência, como fator universal de emancipação humana. Mas não é forma 
única da cultura moderna, que, como vimos, sempre faz insurgir seu oposto da desordem e do 
disforme. Mesmo a ciência não seria sempre excelsa e imutável lógic; como demonstrou a 
revolução lógico-científica do início do século XX, precipitada por figuras como Einstein, 
Boltzmann, Bohr, Heisemberg e Plank. O orthos, princípio de uma ordem mecânica e linear, 
seqüencial e absoluta, é apenas tendencialmente hegemônico desde o mundo clássico, 

constantemente ameaçado pelo seu oposto. Dá-se como universal, mas é particular e específica 
de um tempo e de uma forma da civilização dominante, mas não única . 

Talvez esta seja uma contradição fundamental e sistemática da arte e da cultura 
modernas, presente no comentário de um de seus maiores decifradores, Baudelaire, em O 
pintor da vida moderna: "É o transitório, o fugidio, o contingente, é uma metade da. arte, 

sendo outra o eterno e o imutáve/"116
• Essa polarização radical entre, de um lado, a perfeição e 

imutabilidade clássicas, a universalidade ideal e pura e, de outro, forças furiosas e irresistíveis 
em constante mutação, parece ser o :fj.mdo da cultura moderna e da compreensão de mundo 
por ela gerada . 

Se a modernidade como processo cultural já é dialética desde sua origem, suas 
consequências sobre o marco concreto da modernização socioeconomica a tomam ainda mais 
contraditória. Por um lado, a cultura intelectual e consciente deseja uma ordenação previsível e 
sistemática do mundo; por outro, as próprias conseqüências dessa ordem enquanto avanço 
técnico-científico, via expansão da produção e das comunicações, determinam a instabilidade 
constante e crescente deste mesmo mundo. Originadas nos avanços técnicos e científicos, as 
inovações constantes criam uma condição geral de instabilidade, como episódios de 
proporções cataclísmicas e muito além do controle local ou individual, que detenninam a 
insegurança e, ao mesmo tempo, o fascínio de todos quantos são submetidos a ela. A 
modernidade é, como coloca Berman, uma "experiência vital", definida como "um 

174BERMAN, op.cit., p.l5-16. 
175CASTORIADIS, op.cit., p.313 . 
176Apud HARVEY, op.cit., p.21. 
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redemoinho de perpétua desintegração e renovação, luta e contradição ''177 

O turbilhão não apenas ocorre no mundo concreto, mas sugere uma produção de 

incessante renovação e dinamismo em todos os campos da cultura humana. Já vimos que o 

tempo parece correr em ritmo dramático, quando todas as estruturas conhecidas "se 
desmancham no ar". Entretanto, o imutável, o tempo trágico do eterno e do universal, 

permeiam os discursos, as elaborações científicas e as utopias. Talvez como reação ao 
turbilhão, intelectuais, filósofos, artistas e arquitetos busquem a segurança perdida dos 

absolutos na própria revivescência do paradigma da ordem. As propostas modernistas de 

cidade e de formas dos objetos, lidimas manifestações modernas, sonham com o universal, com 
o eterno e com a serenidade platônica, mas também refletem o poderio da máquina, este uma 

força de constante transformação. 

Não cabe aqui uma análise da modernidade em sua arborescência cultural, tarefa talvez 

impossível, mas a definição de alguns pontos fundamentais de um "imaginário moderno" que 

possam balizar a investigação sobre o urbanismo. Busca-se uma demarcação de um território, 

uma definição operativa que permita encaminhar a pesquisa de estruturas ou paradigmas 
incidentes na formulação do urbanismo modernista. 

Desde logo se coloca a questão de como considerar uma abordagem do imaginário da 

civilização tecnológica moderna. Temos visto, até aqui, que a modernidade, embasada, pelo 
menos em suas manifestações dominantes, em um pensamento "racional", freqüentemente 

rejeita o imaginário de suas próprias origens e quase sempre guarda relações ambíguas com 

sua própria produção cultural fundante. Por outro lado, também já vimos como o imaginário 
está presente em todas as atividades do pensamento humano, sendo parte constitutiva mesmo 

das construções lógicas, das teorias científicas, e nesse sentido não se pode confundir com o 
falso. Sendo o mundo moderno o território cultural do lógico-racional, a questão razão
imaginação reaparece na definição mesma de modernidade. 

Neste sentido, Boia, ao caracterizar modernidade como reino do racional-científico, 
também explícita claramente que o imaginário subjaz às teorias das ciências "duras", 
independentemente de seu compromisso com o estabelecimento de "verdades" sobre seus 
objetos, abrindo assim a questão da incidência imaginária na cultura moderna 178

. Como visto 

anteriormente neste trabalho, a própria ciência se organiza em paradigmas cuja origem é 
imaginária, operando como estruturas de compreensão, como construções histórica e 
culturalmente dadas, estabelecendo ''verdades provisórias" ou "tendenciais", até que outro 

sistema teórico a substitua. Podem-se identificar, aí, brechas que oportunizam o aparecimento 
de construções culturais de outro modo veladas, criando possibilidades novas de explicações 

177BERMAN, op.cit., p.35 et seq. 
178BOIA, op.cit., p.57 et seq. 
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dos fenômenos do imaginário no cerne mesmo do mundo da razão e no Ocidente moderno . 

Sem dúvida, a modernidade se distingue radicalmente das construções culturais 
anteriores ou externas a ela, mas, mesmo que a consideremos como cultura que se apoia no 
científico, nunca deixa de ser imaginária. Compreendendo-se o imaginário como um conjunto 
de noções, sentimentos, idéias e imagens partilhados por uma sociedade que tenta explicar o 
mundo e a si próprio no mundo 179

, o "novo Ocidente", e os tempos da modernidade terão sido 

territórios da maior produção imaginária de toda a história. Se entendermos a imaginação 
como um fluxo criativo/produtivo, como um impulso de construção do novo em determinado 
marco social, o turbilhão da produção cultural moderna imediatamente se caracteriza como 

gigantesca atividade imaginária . 

Boia explicita as dificuldades do estudo do imaginário da sociedade . tecnológica 
ocidental devidas à radical diferenciação que esta estabelece em relação aos períodos históricos 
anteriores, colocando a questão da aplicabilidade ou não de um mesmo sistema de referências 
em termos de seus "arquétipos" de fundo180

. Mas ao definir seus arquétipos como 
transculturais, próprios da natureza humana, o autor, mesmo . reconhecendo a enorme 
diferença do mundo moderno em relação às etapas históricas precedentes, caracteriza 
estruturas agindo indistintamente, no imaginário de sociedades pré ou pós-industriais181 

. 

Entendemos, como Boia, que o estudo do imaginário moderno passa por reconhecer a 

enorme transformação histórica imposta pela modernidade em relação a todas as outras 

culturas de todos os outros tempos. Por outro lado, deve-se registrar que existem tendências 
de um "fundo arquetípico" ou "modelar'' da humanidade operando mesmo no mundo 
moderno. Assim, entender as conexões entre as permanências do mundo mítico básico e as 
mutações que sofreu a cultura humana no Ocidente racional-científico torna-se um caminho de 
elucidação da cultura da modernidade em suas diversas manifestações182

• · . 

Estas dificeis relações entre imaginação e racionalidade tornam complexa a tarefa de 
examinar uma manifestação imaginária como aqui se propõe. A análise histórica de propagação 
de um fenômeno cultural, como o urbanismo modernista, implica superar essa falsa dicotomia . 
Le Corbusier, a figura central de nossa análise, terá sido, dos vultos modernos, o que mais 

17~ACZK.O, op.cit., p.31 et seq.; CASTORIADIS, op.cit., p.365 et seq . 
18~oia sugere, através da detecção dessas estruturas arquetipais, homologias latentes entre o papel, por 
exemplo, da religião nas sociedades tradicionais e o da ciência no mundo tecnológico ocidental (o exemplo da 
mecânica newtoniana é eloqüente), identificando a permanência dos esquemas imaginários fundamentais na 
modernidade. Para o autor, a modernidade tecnológica funda seus próprios mitos, mesmo que não os reconheça 
enquanto tais (BOlA, op.cit., p.29-30-31). 
181Mesmo que se possa ser cauteloso quanto à operacionalidade de uma teoria de arquétipos em seu atual estado 
de desenvolvimento, sem dúvida o autor apresenta uma posição instigante, que poderá ser ainda teoricamente 
aprofundada e instrumentada no sentido de servir de base à investigação histórica do mundo cultural moderno . 
182BOIA, op.cit., p.57 et seq . 
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plenamente absorveu e representou em si este caráter dialético e ambíguo de seu mundo. 

Como veremos adiante, o mestre oscilará, dramaticamente, entre o cientificismo e o recurso ao 

mito, entre a liberdade artística e a limitação racionalista, encarnando as tensões de fundo de 

todo um paradigma. 

Como propõe Boia 183
, uma manifestação científica - uma teoria, uma demonstração 

experimental, um ensaio - ou uma produção técnica, são expressões de um imaginário tanto 

quanto qualquer trabalho artístico ou literário, de qualquer época, independentemente de sua 

adequação, funcionalidade ou capacidade explicativa dos fenômenos que propõem elucidar. As 

proposições científicas, são, enquanto construções culturais modernas, produtos da 

imaginação, produções imaginárias, passíveis de serem investigadas nesta condição184
. 

Nesse sentido o urbanismo modernista constitui típica manifestação imaginária. As 

fórmulas técnico-científicas de seu discurso justificativo e as condutas e representações sociais 

de seus agentes e instituições, são manifestações imaginárias da técnica moderna. Do mesmo 

modo, ao não abdicar do estatuto de arte, as imagens deste urbanismo o tomam expressão 

imaginária lato sensu .185
• Assim, este urbanismo se faz moderno também no hibridismo entre 

arte e "imaginário da ciência" que elabora, este último sem as cargas e riscos da investigação e 

comprovação da ciência efetiva. 

O urbanismo modernista, ao opor-se a tudo aquilo que representava o urbanismo 

culturalista anterior e a qualquer forma de expressão romântica, cumpriu à risca a tradição 

moderna de constante oposição dialética. Mas, além de tudo, empreendeu uma revolução 

estética e conceitual e uma tentativa de criar símbolos para essa nova modernidade industrial 

considerada como era totalmente diferente de toda a história humana. 

1.5.1 URBANISMO E MODERNIDADE: CENTRO E PERIFERIA 

O urbanismo da modernidade surgiu como resposta à urbanização acelerada da 

revolução industrial, integrando-se à vasta produção do imaginário urbano por ela suscitado. 

183BOIA, op.cit, p.67-68. 
184E o são profundamente. Basta atentarmos para a importância de sínteses imagéticas nas atuais teorias da 
fisica. Como entender a cosmologia contemporânea sem as imagens de "buraco negro", "estrela que colapsa 
para dentro de si própria"? Como acessar a teoria da relatividade sem os "experimentos mentais" de Einstein, 
sem o observador se deslocando em suas anedóticas bicicletas ou trens? Não se trata de imagens de 
vulgarização, mas de verdadeiras construções imaginárias da origem dos modelos explicativos enunciados. 
185

Enquanto a ciência e a técnica, independentemente de sua origem imaginária, através de testes de adequação 
ou verificação peculiares, têm sua validação determinada (seja pela lógica, seja pela experimentação) com 
maior grau de "certeza", arquitetura e urbanismo colocam-se entre os dois pólos da ciência e da arte. Por um 
lado, colocam-se como as racionalizações científicas (por experimentação, por testes de coerência lógica 
interna) e, por outro, exploram a liberdade artística e a abertura e descompromisso do experimento estético, em 
uma rica condição de ambigüidade típica do imaginário moderno. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Desde o século XIX até hoje, a cidade tomou-se o locus por excelência da experiência 

moderna, sendo impossível pensar a produção cultural da modernidade fora do ambiente das 

metrópoles emergentes e da crise urbana que suscitaram suas respostas e proposições . 

Esse foi o palco da emergência desse urbanismo em suas três tendências. Surgiu como 

nova fórmula de imaginário sobre a cidade da revolução industrial, promovendo utopias que 

desejavam estabelecer a "cura" para os males percebidos na cidade em explosão demográfica, 

ressentida como lugar de degradação humana. Por um lado, ligando-se ao romantismo, seriam 

propostos modelos "acadianos" ou medievais, buscando soluções na negação do fato e no 

retomo a um passado mitificado; por outro, racionalistas e progressistas promoveriam utopias 

da técnica e da intervenção radical sobre a cidade, almejando formas puras de um ideal futuro . 

A cidade, como artefato ao longo da história moderna, cada vez mais estaria presente 

em múltiplas modalidades de produção cultural. Tomada concretamente ou como elemento 

portador de símbolos, seriam inúmeros os seus papéis na produção imaginária. Entretanto, nos 

séculos XIX e XX, a urgência das questões urbanas acelerou e aprofundou o protagonismo da 

cidade em todos os campos culturais. O urbanismo moderno trataria de pensar a cidade 

industrial e contemporânea e os fenômenos da urbanização acelerada, aparentemente, em sua 

essência concreta, mas, na realidade, em parte significativa de sua produção, trabalharia 

conteúdos simbólicos representando sonhos de emancipação humana . 

Como já vimos, o fenômeno histórico do florescimento quase instantâneo e inesperado 

de um urbanismo arquitetura! brasileiro modernista, que, embora profundamente associado em seu 

início às idéias e imagens a>rbusianas, adquire uma face peculiar, em uma versão. em grande 

medida original, constitui-se objeto instigante de indagação . 

É possível mesmo admitir, em função das reações internacionais de arquitetos e críticos 

às realizações brasileiras, principalmente nos anos cinqüenta e sessenta, a possibilidade de urna 

retroalimentação ou movimento inverso, através do qual tenham tido influência sobre os 

centros irradiadores europeus. Sem dúvida, foram foco de uma polêmica internacional, e suas 

principais obras foram e são estudadas internacionalmente, como marcos da arquitetura e do 

urbanismo do movimento moderno186 
. 

186Como coloca Bruand (Arquitetura contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 1991), a reação de 
desaprovação a obras modernistas brasileiras por parte de Bruno Zevi, famoso crítico e defensor do modernismo 
(racionalismo, em sua própria definição), e Max Bill, arquiteto alemão diretor da escola sucessora da Bauhaus 
no pós-guerra, e a Sybill Moholy-Nagy, em 1959, por ocasião do Congresso Internacional de Críticos de 
Arquitetura Moderna, ocorrido no Rio de Janeiro, em 1959, tangeu o destempero. O episódio famoso de 
rejeição às liberdades fonnais brasileiras rendeu uma polêmica aguda, somente arrefecida quando o. próprio Le 
Corbusier passou a adotar as curvas que ele próprio chamava de "barrocas", talvez influenciado pela 
experiência brasileira. No extremo oposto, a aprovação veio de figuras tais como André Malraux, Siegried 
Giedion e, não de forma explícita,;m&s bastante clara, do próprio Le Corbusier . 

··. l . 
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Do mesmo modo, o fato histórico de ter sido esse urbanismo periférico o que mais teve 

suas obras realizadas em todo o mundo, até pelo menos os anos sessenta, deve por si só 

ressaltar a relevância dessa temática dada sua grande significação. Em um curto periodo de 

quatro décadas (desde o final da década de trinta até os anos setenta), o Estado brasileiro 

investiu massivamente em grandes construções e intervenções urbanas com caráter nitidamente 

modernista, em uma experiência inusitada e sem paralelo em qualquer país europeu no periodo, 

constituindo-se em verdadeiro laboratório de aplicação do modelo. 

No cerne dessa problemática, está uma modernidade periférica, que, longe de 

constituir-se em epifenômeno atípico, apresenta uma condição de ruptura avassaladora com o 

passado, cuja violência e profundidade por vezes a tomam mais moderna que as próprias 

manifestações centrais. 

Ao mesmo tempo em que se caracterizava pela forte urbanização, concentrando-se no 

espaço, o mundo moderno se espraiava como formação cultural dominante de maneira 

acelerada e efetiva a partir do século XIX. Com a Revolução Industrial, novas tecnologias de 

comunicação e transportes globais permitiram e ainda ensejam uma explosão das trocas 

econômicas, sociais e culturais em escala planetária, em um quadro que, como observa 

Berman, não se pode mais ignorar em nenhum lugar da terra187
• Caracteriza-se, então, uma 

modernidade do subdesenvolvimento, periférica, de violência e contradições ampliadas, onde 
I 

os extremos se encontram. 

Como sugere Berman, modernidade é processo de mudança incessante e inelutável, 

provocadora do revolucionamento da vida socioeconômica e cultural, mesmo em suas 

mahifestações longínquas, pois "ninguém no mundo contemporâneo é ou pode ser 

·marginal' "188
. Por operar sobre sociedades e formações culturais menos criticas e menos 

resistentes a mudanças, por vezes esta modernidade se reveste de uma característica ainda mais 

típica. Isso ocorre quando as ••periferias" são violentamente atingidas pelos twbilhões das 

inovações que as transformam celeremente, em um constante processo de universalização. 

Por outro lado, e pelas mesmas razões, o moderno das margens eventualmente pode 

atingir expressões de grande criatividade e mesmo de excelência, operando em território 

imaginário mais liberto da inércia dos sistemas culturais dos centros hegemônicos. A história 

cultural da modernidade ilustra um processo dialético em que a alteridade, aqui na forma de 

expressões artísticas "periféricas e exóticas", passa a ser assimilada no centro como elemento 

consumível, como novidade a ser integrada no conjunto maior, necessária à constante demanda 
por inovação gerada no seu interior. 

187BERMAN, op.cit., p.16. 
188BERMAN, op.cit., p.28. 
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De qualquer modo, a marca essencial da modernidade é a diminuição das distâncias e 

dos tempos em que se dão as trocas culturais e, conseqüentemente, a ampliação da intensidade 
e abrangência dessas trocas através do mundo. Nesse processo, embora se verifique a 

hegemonia constante do centro, abrem-se oportunidades para os sentidos inversos dos fluxos 

imaginários em um movimento constante e por vezes contraditório . 

A nossa temática põe em relevo as antíteses e contradições fundamentais que marcam a 
relação entre universalismo e localismo/regionalismo que caracterizam a modernidade 

enquanto movimento cultural dominante e em expansão. O modernismo urbanístico é aqui 

considerado como uma de suas mais típicas expressões, desde as suas origens, nos anos vinte, 

até o presente . 

Tais contradições se agudizaram ao longo do século XX, à medida que se aceleraram 
as trocas internacionais em um mundo cada vez mais integrado pelo efeito de 

revolucionamento constante dos transportes e das comunicações. Neste sentido, o 
..modernismo" caracteriza uma nova etapa dos processos de difusão e assimilação de modelos 
culturais em relação às expressões culturais modernas precedentes . 

Nos anos cinqüenta e sessenta, quando a violência concreta de algumas das grandes 

intervenções modernistas se fazia sentir e quando o imaginário totalizante do ideário heróico 

que havia sido elaborado entre as décadas de vinte e trinta se tomava insustentável, se delineou 

com mais nitidez a grande questão da relação entre as identidades culturais regionais e esse 

modelo, sintetizada admiravelmente por Ricoeur em Civilização universal e culturas 

nacionais, um ano após a inauguração de Brasília, mas sem se referir especificamente àquele 
fato, merecendo uma longa citação. 

O fenômeno da universalização, sendo um avanço da humanidade, ao 
mesmo tempo constitui uma classe sutil de destruição, não só de culturas 
tradicionais, o que. talvez não seja um dano irreparável, mas também do que 
chamarei para o momento de núcleo criativo das grandes civilizações e a grande 
cultura, esse núcleo a partir do qual interpretamos a vida e que chamarei de 
antemão de núcleo ético e mítico da humanidade[ ... ]. Assim chegamos ao problema 
crucial que enfrentam as nações que apenas saem do subdesenvolvimento. Será 
que, para entrar no caminho da modernização, é necessário jogar fora o velho 
passado cultural que foi a "raison d'être" de uma nação? Aqui está o paradoxo: . 
por um lado, ela (a nação) tem de enraizar-se em seu passado, forjar um esplrito 
nacional e despegar essa reivindicação cultural e espiritual frente o colonizador . 
Mas, para poder tomar parte da civilização moderna, é necessário tomar parte ao 
mesmo tempo na racionalidade científica, técnica e política, algo que muitas vezes 
requer o puro e simples abandono de todo um passado cultural. [. . .)Eis. aqui o 
paradoxo: como tomar-se moderno e voltar às fontes: como reviver uma 
civilização antiga e ser parte de uma civilização universal189 

• 

189 Apud FRAMPTON, Kenneth. Historio crítica de la arquitetura moderna; Barcelona: Gustavo Gili, 1993 . 
p.318 et seq. Frampton, convergindo com Tzonis e Lefaivre, elaborou a idéia de um .. regionalismo crítico", 
resistência à primazia de modelos internacionais de urbanismo e arquitetura, como incorporando elementos 
culturais e concretos "locais". Ver: TWNIS, Alexis; LEFAIVRE, Liliane. The grid and the pathway . 
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A aguda reflexão de Ricoeur elucida, de forma profunda, as questões enfrentadas pelos 

arquitetos brasileiros modernistas desde os anos instauradores e que está no fulcro de nossa 

proposta de análise. 

Para aqueles arquitetos-urbanistas brasileiros do início do movimento modernista no 

país, esse paradoxo essencial do mundo moderno, essa polaridade entre o local e o universal, 

que sistematicamente marca as tensões inerentes a toda produção cultural moderna, constituía

se em um problema concreto e emergencial a que tinham que responder prontamente. Tratava

se de resolver, conceitual e plasticamente, a necessidade de afirmar o país aos olhos do mundo 

como identidade peculiar e, ao mesmo tempo, produzir uma arte dentro de um modelo 

universal modernista, que, pelo menos do ponto de vista dos conceitos heróicos da primeira 

fase, deveria se caracterizar por uma forma tendente "ao universal e ao eterno". 

A forma preconizada no marco intelectual do movimento moderno internacional, em 

sua fase de grande afirmação, seria infensa a quaisquer acidentes e significações localizadas. 

Concorriam, nessa noção de forma, tanto uma base racionalista e classicista, quanto uma visão 

fetichizada da máquina como elemento padronizado e resultante de uma aplicação científica e, 

portanto, universal. 

Como criar uma versão da estética da máquina em um país pré-industrial, onde a 

· "civilização mecânica" era quase virtualidade? Sabemos que um elemento essencial do discurso 

heróico era um fordismo, que caracterizou a era mecânica, e que os modernistas originais 

buscavam emular tanto no processo de produção dos objetos, como em sua própria forma 

final, padronizada, repetitiva e universal. A impossibilidade ou incompatibilidade de um tal 

conceito formal, baseado em um funcionalismo rígido, com uma arquitetura e uma arte de 

vanguarda criativas, logo ficou clara aos maiores expoentes do modernismo, que lançaram mão 

de outras fontes de inspiração imagética e relativizaram os princípios estéticos originais do 

movimento. Uma liberdade formal e uma exploração poética dos ricos experimentos plásticos 

da arte moderna do início do século logo foram introduzidos nos projetos, mitigando o 

asceticismo original das propostas e do discurso. 

Por certo, essas questões da origem intelectual do modelo são essenciais para a 

compreensão da assimilação brasileira. A relativização do racionalismo e do mecanicismo 

originais do modelo modernista abririam a perspectiva de emergência de outras versões e 

manisfestações deste, mesmo em países não-industriais. De qualquer modo, construir uma 

versão autóctone brasileira do modelo, frente a um forte embate ideológico e estético que 
caracterizou a origem industrialista do movimento, era tarefa que envolvia, necessariamente, a 

superação ou enfrentamento de paradoxos de origem, particularmente em face das tendências 

Architecture in Greece, 1981. 
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de universalismo peremptório modernista . 

Tomava-se di:ficil transpor todo um modelo europeu, um imaginário da era mecânica 

para uma realidade econômica cultural e tecnológica diferenciada, que iniciava um processo de 

industrialização titubeante, sem qualquer tradição de produção ou projeto industrial. O desafio 

era significativo, considerando-se que os modernistas brasileiros estavam distantes tanto no 

espaço e no tempo de todo o intercâmbio artístico, intelectual e ideológico, quanto das práticas 

artísticas e da rica polêmica que as vanguardas modernistas mantiveram desde o final do século 

XIX, na elaboração das bases teóricas, intelectuais e estéticas do movimento moderno . 

Dentro desse quadro, para Lucio Costa e seus seguidores, ao mesmo tempo se buscava 

uma afirmação perante um público interno, em um processo de formação identitária nacional e 

progressista, e, simultaneamente, a um público externo, que julgaria o país conforme padrões 

culturais universais, que passaram a ter crescentemente, no modernismo, sua cultura-padrão 

(mainstream) global190
• É neste sentido que se deve entender a reivindicação de Costa, de que 

o modernismo brasileiro era também uma evolução das brilhantes arquiteturas colonial e 

barroca brasileira, esta uma manifestação local alterada em relação à origem por condições 

materiais e criatividade autóctones . 

Os desafios e as metáforas191 que se colocaram ao modernismo brasileiro, dentro desse 

quadro de rápida assimilação de todo um modelo cultural, eram tanto maiores quando se 

considera a enorme produção intelectual que caracterizou o estabelecimento .. do movimento 

moderno arquitetônico e urbanístico na Europa - e, posteriormente, .em todo o mundo -, 

constituído como esquema dominante de boa parte de nosso século192 
• 

Sobre uma base programática comum, que' se construiu nos sucessivos CIAM, 

reuniam-se diversas tendências freqüentemente divergentes e com origens culturais 

diferenciadas. Apesar de uma aparente unidade desse programa comum, sustentaram caminhos 

por vezes contraditórios; em termos intelectuais e artísticos, em um complexo mundo das 

vanguardas do período. De qualquer forma, a fecundidade dos debates iniciais sempre cedeu às 

sucessivas elaborações de esquemas programáticos consensuais, que visavam a preservar um 

sistema unificado de autoridade intelectual e profissional perante a sociedade e o poder . 

Assim, os arquitetos brasileiros necessariamente teriam de realizar um enorme e célere 

esforço concentrado de atualização e de criação de seu próprio discurso legitimador. e de sua 

190COSTA, Lucio. Razões da nova arquitetura. In: Registro de uma vivência. São Paulo: Empresa das Artes, 
1997, p.l08 . 
191 Aqui, no sentido que lhes conferia Ricoeur, de sistemas de contradições e aporias a serem superadas em um 
processo dinâmico e criativo impulsionador das construções culturais (RICOUER, Paul. Tempo e narrativa. 
Campinas: Papiros, 1997, t.II) . 
192Certamente, a partir das décadas polêmicas de vinte e trinta até os anos setenta . 



104 

própria expressão imagética, com bases regionais e nacionais, mas, simultaneamente, fazê-lo de 

forma adequada ao modelo intemacional193
. Esta posição remota em relação aos fluxos 

principais de idéias, aliada à falta de precedentes e de uma base cultural alicerçada no edifício 

de toda a modernidade ocidental, tomava extremamente critica a tarefa de criação quase ex

nihilo de uma arquitetura urbana e de um urbanismo identificáveis com o modelo dominante e, 

ao mesmo tempo, com certo grau de originalidade e adaptação a condições concretas -

econômicas, técnicas e simbólicas - do Brasil, em larga medida diferentes do quadro europeu. 

Essa· aventura apresentava o risco de produzir manifestações superficiais e nai've, mas, por 

outro lado, poderia permitir, como realmente ocorreu, a emergência de um grau de 

originalidade e, até mesmo, como definiu Bruand, desassombro frente aos esforços europeus 

contemporâneos. 

Face a essa situação, os brasileiros não responderam com a formulação de escolas 

lastreadas em um pensamento arquitetônico articulado ou a elaboração de teorias criticas, mas 

com projetos e construções. Seu discurso era limitado e por vezes elaborado ad hoc em 

relação às operações construtivas. Era necessário edificar, e as oportunidades geradas pela 

peculiar situação do país permitiram e exigiram-no. Nesse contexto, parece emergir uma 

verdadeira atitude fáustica ou mesmo uma conduta reminescente daquela afirmação do 

discurso fundador da arquitetura do Renascimento, a pura e simples volição do construir, que 

tanto marcou a arquitetura e o urbanismo da modernidade. 

De· modo geral, o discurso brasileiro era baseado em uma justificativa regional, que 

legitimava o novo modernismo como conceitualmente assimilável à rica tradição da arquitetura 

colonial barroca do país que tl.orescera no século XVITI. Entretanto, tais reivindicações de 

originalidade ou de uma vocação autóctone nacional para o moderno, de cunho francamente 

ideológico, na prática não mudaram o caráter do modernismo brasileiro, de completa inovação 

e ruptura com qualquer passado cultural. 

Coloca-se, assim, um paradoxo típico de uma modernidade que se espraia, ao mesmo 

tempo impondo-se como hegemônica frente às manifestações periféricas, mas, até certo ponto, 

dando-lhes certavantagem, mesmo que efêmera. Nas margens, devido à própria ausência de 

193Nota-se que mesmo o articulado e reconhecido Lucio Costa, que junto com o imigrante russo e seu sócio 
Warchavchik se constituíram em exceções ao isolamento relativo dos arquitetos brasileiros do período, durante 
a primeira visita corbusiana, mal conhecia o "mestre" (COSTA, op.cit., p.l44). Significativamente, os 
modernistas brasileiros estavam relativamente distantes de formas estruturadas de aprendizado das diversas 
escolas e ateliers modernistas da Europa, como, por exemplo, a De Stijl, na Holanda, a Bauhaus, como escola 
dominante até seu fechamento pelo nazismo, e, em maior ou menor medida, os movimentos preparatórios 
soviéticos do suprematismo e construtivismo, até sua liquidação por Stalin. As relações com o famoso atelier do 
onipresente Le Corbusier na Rue de Sevres somente se dariam de forma intensa no futuro, e o contato, fora da 
Europa, com os ateliers organicistas Taliesin, de Frank Lloyd Wright, foram mínimos, o que marginalizava os 
brasileiros nas relações com os diversos grupos modernistas, em todo o início do século XX. Ver também 
BRUAND, op.cit., p. 61 et seq. 
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uma produção cultural anterior, esse paradoxo se materializa em um certo descompromisso 

com o lastro anterior na criação do novo desejado . 

Os eventos das interações entre Le Corbusier e o Brasil tanto são exemplares quanto 

estão imersos nessa estranha condição da modernidade periférica, inevitavelmente envolvida 

nas antinomias entre regional e universal e entre a repetição de modelos e a criação original . 

Não a consideraremos como manifestação inferior ou subproduto moderno, mas como 

exemplo poderoso, metáfora essencial da modernidade enquanto tal, como rompimento e 

alteridade constantemente se apresentando sobre o marco cultural dominante . 

A história da construção da arquitetura e do urbanismo modernistas nunca deixou de 

apresentar contraditórias relações centro-periferia, mesmo em suas origens européias . nas 

primeiras décadas do século. Se tomarmos as origens do Futurismo italiano, veremos que um 

impulso exacerbado da poética da máquina do manifesto de Marinetti e das imagens de 

Sant'Elia vinha marcado por um sentimento de atraso italiano ou, pelo menos, daquela parcela 

do país envolvida em um processo inicial de desenvolvimento industrial, país unificado há 

algumas décadas e com forte defasagem em relação às potências industriais principais. As 
origens da Bauhaus e a própria formação inicial de Gropius junto a Behrens estão 

estreitamente ligadas aos esforços de Muthesius no Werkbu~ cuja finalidade última era a de 

desenvolver a produção da indústria alemã pela via da qualidade de produtos e projetos 

(design) no quadro da afirmação de um pais também recém unificado e com urgência de 

desenvolvimento perante as potências vizinhas. Talvez ainda mais típico exemplo da ação das 

periferias como agentes inovadores seja o caso dos suprematistas e construtivistas da jovem 

União Soviética, que constituíram verdadeira linha de frente do movimento moderno 

internacional durante o breve periodo que precedeu sua aniquilação194 
. 

O léxico do modernismo como um movimento total, desde o seu início, portanto, está 

também desenhado, historicamente, por vanguardas periféricas imbuídas de projetos de 

desenvolvimento nacional, mesmo que a retórica esteja plena de intenções internacionalistas, 

de uma periferia imediata que logo se toma centro, que logo se toma internacional, absorvida 

no todo . 

A arquitetura e o urbanismo modernistas brasileiros tentaram e, independentemente do 

julgamento de suas qualidades específicas, conseguiram responder ao desafio de erigir formas 

particulares de um sistema cultural geral, com sucesso em termos de seus objetivos 

programáticos. Projetaram e edificaram novos sistemas simbólicos para um Brasil em início de 

um processo de industrialização e modernização, atingindo notoriedade intemacional195 
. 

1 ~~,.ornando-se o termo, em certos casos, mesmo literalmente, pois aqueles que não foram eliminados pelo 
stalinismo tiveram que deixar o país. 
195Mesmo que não com aprovação irrestrita . 
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Claro está que as oportunidades históricas de construir seus projetos "fáusticos", para o 
bem ou para o mal, em que principalmente o poderoso esforço de concretização de Brasília é 

exemplar, mas não caso único, somando-se ao de outras cidades e intervenções urbanas de 
grande porte196

, logo emprestou a experiência e o prestígio da obra realizada e notabilizou a 

primeira geração de arquitetos modernistas brasileiros. 

Le Corbusier, em suas várias visitas ao país, mas principalmente na segunda, tipifica a 

posição oposta, a ótica desde o centro. Trata-se da fascinação por novos mundos a serem 
conquistados, não sem os ecos das démarches dos grandes viajantes da modernidade. Nos seus 
discursos e desenhos das viagens brasileiras, está claro o entusiasmo pelo exotismo e pelas 

ricas potencialidades dos novos mundos 197
. 

O Rio de Janeiro inspirou o mestre com sua natureza exuberante, a ponto de ensejar a 

criação de algumas de suas propostas mais radicalmente inovadoras e utópicas e, ao mesmo 
tempo, mais típicas de uma ruptura com seus próprios preceitos iniciais cartesianos e neo

platônicos. Nessa breve e intensa segunda visita deLe Corbusier ao Brasil, em 1936, e no 
episódio célebre de sua participação na elaboração de anteprojeto para o Ministério da 

Educação e Saúde, houve um momento exemplar de encontro entre duas situações opostas de 

um mesmo todo moderno. Tratava-se de um processo de transferência cultural quase 

instantâneo, que frutificaria no desenvolvimento de uma arquitetura e urbanismo periféricos 

dos que mais repercussões significativas posteriores causaram no próprio centro. 

Neste trabalho, pretendemos acompanhar esses pontos de vista e trajetórias inversos 
que se cruzam, tanto das visitas dos demiurgos do centro e suas impressões, quanto 
eventualmente das próprias idéias reelaboradas desde os extremos periféricos que 

retroalimentaram o centro. 

196Como Monlevade, mas também de enormes coJijuntos habitacionais, como as admiráveis obras da Pampulha, 
de Niemeyer, e Pedregulho, de Reidy. 
197E, como veremos em capítulo posterior, em um sentido mais pragmático, havia a busca por oportunidades 
reais de trabalho que não se abriam tão facilmente em uma Europa em crise econômica do entre-guerras. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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2 LE CORBUSIER E O IMAGINÁRIO CORBUSIANO: IMAGENS E 
DISCURSOS ANTINÔMICOS 

Charles-Édouard Jeanneret-Gris, auto-alcunhado Le Corbusier, certamente é 
considerado, por grande part~ de seus colegas, comoo maior ou 9 mais influente arquiteto do · 

século que passou. Mesmo aqueles que o criticam, e críticos à obra corbusiana nuncà. faltaram, 

o fazem com o zelo de quem compreende a importância do mestre. É impossível conhecer não 

só a arquitetura modernista, mas toda a arquitetura, urbanismo e desenho industrial exercidos 

no século XX, sem a firme cÓmpreensão das contribuições corbusianas . 

Talvez mesmo seja possível afirmar que o próprio imaginário do século recém passado, 

considerando aqui o acervo e produção global de formas e imagens dos objetos que nos 

rodeiam, está marcado pelo que o arquiteto de La Chaux-de-Fonds disse ou projetou, ou, 

ainda, pelo que outros fizeram sob a sua influência ou reagindo contra ele . 

Sua importância na construção do imaginário do século XX foi além do campo 

específico da arte, da arquitetura e do design. Seus textos incandescentes e sua atuação 

incansável, aliados a uma personalidade absorvente e multifacética, foram profundamente 

representativos do imaginário moderno universal, do qual se constituiu um dos maiores porta

vozes. Impressionava profundamente o fato de que essa construção foi obra de síntese 

largamente pessoal e mesmo solitária do mestre, que raramente atuou em equipe onde não 

tivesse total autoridade e autoria sobre o produto final . 

A obra corbusiana agora começa a ser compreendida em mruor extensão e 

profundidade, em uma nova fase, quando volta a ser examinada sob outros olhos e em aspectos 

antes pouco explorados. As décadas que se seguiram à sua morte corresponderam à ascensão 

de uma reação "pós-moderna", em que dominava uma refutação própria a um movimento de 

antítese, cujo ímpeto já agora arrefece. De qualquer modo, Le Corbusier, sempre polêmico, 
tendeu a despertar reações extremas, polarizando a crítica, freqüentemente dividida entre a 

incondicional aceitação e a refutação total, situação que se estende mesmo até hoje . 
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Muitos dos defensores fervorosos pouco contribuíram para a análise do pensamento ou 

da obra, tomando a palavra do mestre como santificada. Os detratores freqüentemente 

ativeram-se a aspectos específicos de sua personalidade ou de suas posturas, seu autoritarismo 

intelectual e sua crença no autoritarismo político. Debruçaram-se sobre seus discursos, que 

traíam um determinismo incondicional progressista, acusaram-no por um planejamento urbano 

desumano ou pela própria crise urbana do século XX, o que não foi sua responsabilidade 

exclusiva. As melhores análises críticas "contra" Le Corbusier, como as de Françoise Choay ou 

Lewis Munford 1, por exemplo, sintomaticamente expuseram seu utopismo e sua obra 
urbanística, muito mais do que analisaram sua arquitetura edificatória. Muitos críticos não 

aprofundaram além do discurso explícito ou da ideologia aparente no texto, porque não 

examinaram as imagens por ele produzidas ou o fizeram com pouca ênfase. 

A partir dos anos oitenta e, principalmente, nos noventa, a abertura dos arquivos da 

Fondation Le Corbusier a pesquisadores, associada a uma "mudança de vontades", 

subseqüente à onda antimodernista ou dita pós-modernista, permitiu, cada vez mais, uma visão 

objetiva do mestre e de sua obra. A própria liberdade de expressão e ecletismo que marcaram 

o "pós- moderno", já nos anos oitenta, passaram a resgatar o próprio Le Corbusier das "casas 

brancas" como referência estilística, fechando um ciclo que resultou na relativamente 

1Lewis Munford enunciou a opinião típica e famosa "contra" Le Co:rbusier como um tecnólatra, autoritário, 
ingênuo e fora de seu tempo. Como líder da crítica anglo-saxã antico:rbusiana, talvez um "culturalista" de 
Choay, desejava a complexidade "natural" e a adequação funcional, que não via nas propostas maquinistas. 
Muito cedo, Munford formou sua opinião, tendo declarado que, após ler a primeira edição de Vers une 
architecture, teria compreendido que "nós estávamos predestinados a sermos[ ... ] adversários" (MUNFORD, 
Lewis. Architecture as a home for man. Architectural Record, n.143, fev. 1968. p.ll4. Ver, 1ambém: 
FISHMAN, Robert. L 'utopie urbaine au xxe siecle: Ebenezer Howard, Frank Lloyd Wright, Le Co:rbusier. 
Bruxelas: Pierre Mardaga, 1979, p.l98). Choay, uma das mais exaustivas e judiciosas criticas do urbanismo 
enquanto discurso, teceu sistemáticas e duras apreciações da obra e da personalidade do mestre em diversos 
textos. Em L 'urbanisme: utopies et réalités, caracterizou a obra corbusiana urbanística, representada em Saint 
Dié, como "escdndalo" (p.75) ou ensaiou uma caracterização "freudiana" do mestre, como "pai castrador de 
seus filhos" (p.4l) (CHOAY, Françoise. L 'urbanisme: utopies et réalités. Paris: Éditions du Senil, 1965). Em 
introdução à republicação recente de seu texto extremadamente crítico a Le Co:rbusier, dos anos sessenta, 
declarou nada acrescentar ao já dito, "assinando embaixo" (CHOAY, Françoise. Que faut-il maintenant penser 
deLe Corbusier? Urbanisme, Paris, n.282, p.36-42, mai-juin, 1995). Nos comentários anexos desse artigo, 
ainda colocava questões sobre a autoria de projetos co:rbusianos em relação a colaboradores do atelier da rue de 
sevres. Choay arrematava, questionando a manutenção das obras de Le Corbusier em listagens de restauração 
por órgãos públicos, sugerindo que existiriam outras prioridades em termos de valor histórico ou arquitetural 
(ibid., p.36). Ao perguntar "qual é a parte deLe Corbusier sobre a obra a ele atribuída", Choay pareceu 
lançar uma suspeição genérica sobre a autoria das obras co:rbusianas. Tomada de forma cabal, a afirmação um 
tanto vaga da autora podia sugerir, levada ao extremo, a suspeição de que as obras do atelier viessem de 
diferentes e importantes autores "esquecidos" em sua colaboração, mesmo no caso de participação menor de Le 
Corbusier em certos projetos. Essa seria hipótese, no mínimo, extravagante, em face à avassaladora 
documentação iconográfica-projetual deixada por Le Co:rbusier na Fondation Le Corbusier, assim como dos 
depoimentos de arquitetos que trabalharam na rue de Sevres. A questão autoral, dessa forma, nunca foi 
colocada por colaboradores ou chefes de escritório do atelier ou por analistas da obra e da história corbusiana 
de nenhuma forma consistente (essa questão emergiu no caso do Ministério de Educação brasileiro, depois 
"corrigida" por Lucio Costa, o que foi aceito pelo "mestre" -ver capítulo 3-, mas fora do âmbito normal das 
operações e colaborações na rue de Sevres, em circunstâncias raras). Choay abriu a interrogação quase 
isoladamente e de forma ampla, que consideramos injustificada. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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• I e generalizada definição do modernismo como padrão estético "superior". 1 

• I 

e Por outro lado, os analistas e críticos e os historiadores passaram a entender o mestre I 

e franco-suíço não como um mero ideólogo ou teórico, mas como o artista e o produtor cultural 

e que foi, sendo esta sua faceta mais importante para nossa época. Desse modo, abriram-se, e 

e ainda se abrem, perspectivas novas para entender Le Corbusier de forma mais ampla e menos 

e circunscrita à denúncia de seus excessos urbanísticos e ideológicos e de suas insuficiências 

e teóricas . 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

Uma síntese da vasta literatura ou bibliografia critica sobre Le Corbusier, sua vida e sua 

obra seria, por si só, trabalho de vulto? A natureza polêmica e dialética deLe Corbusier, sua 

enorme produção, associada à sua verve propagandística e mesmo a seu estilo contraditório, 

não tomam fáceis as tarefas de acessar seu pensamento e sua obra, sempre passíveis de uma 

densa trama de níveis de leitura. Entretanto, nenhum crítico ou comentador da arte, arquitetura 

2Se Munford e Choay são, preponderantemente, "contra", um outro comentador "clássico" e importante, o 
crítico e historiador de arte italiano Giulio Carlo Argan, sempre simpático ao "racionalismo", é, em princípio, 
mais condescendente ou mesmo "a favor" (ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. São Paulo: Companhia das 
Letras, 1992), considerando Le Corbusier um dos maiores e mais generosos artistas do século, juntamente com 
Picasso, embora anotasse seu caráter utópico, no que é, mais em geral, acompanhado por seu amigo. Bruno 
Zevi. Siegfried Gideon, Nikolaus Prevsner e Henry Russell Hitchcock talvez sejam os mais notórios e 
competentes críticos "a favor", Gideon sendo quase um porta-voz "oficial" do movimento moderno. Arquitetos 
ou críticos especializados de arquitetura e urbanismo, com· interesse ou passagem na prática proje~, sempre 
entenderam Le Corbusier melhor ou foram mais condescendentes ou menos viperinos, ao acessar as qualidades 
e defeitos do mestre, mesmo que exercendo crítica infatigável e mesmo irônica. Na área anglo-saxã, destaca-se 
o "clássico" Reyruml Banham, crítico preciso e arguto de Le Coibusier, desde um ponto de vista objetivista e da 
prática do design, o que delimita; mas não desqualifica suas avaliações .. Assim, Colin Rowe, Allan Colquhoun e 
Kenneth Frampton têm oferecido insights interessantes nas análises das obras de Le Corbusier, desde os anos 
cinqüenta. Geoffrey Baker analisou, exaustivamente, as estratégias de composição e invenção de formas e 
espaços corbusianos, com resultados interessantes. Mais recentemente, . temos o brilhantismo. de Manfredo 
Tafori, com pontos de vista surpreendentes e profundos, em uma leitura tendente ao marxista na análise de Le 
Corbusier. Dentre os "biógrafos", já aqui comentados, destaca-se o pioneirismo de Von Moss, Turner e, 
recentemente, Curtis. Fishman enfoca o "utopismo" corbusiano de forma sistemática e comparativa (com 
Wright e Howard). Sobre a formação inicial e a juventude coibusianas, Jacques Gubler, Allen Brooks e Marc 
Emery são referência importante. As historiadoras da arquitetura Mary McLeod (o Mediterrâneo e Alger), 
Norma Evenson e Elizabeth D. Harris (estas enfocando relações com o Brasil) debruçaram-se em aspectos, ou 
períodos específicos da obra e da vida coibusianas, pioneiras na elucidação de aspectos esquecidos pela crítica 
"mainstream". Jean-Louis Cohen e Yannis Tsiomis têm se destacado por enfoques abrangentes, o primeiro com 
análises sobre as relações entre Le Corbusier e a União Soviética, além de uma revalorização dos discursos 
"sul-americanos". Tsiomis liderou importantes pesquisas conjuntas com pesquisadores brasileiros sobre Le 
Coibusier e o Brasil. A .. enciclopédia" de Le Corbusier, editada por ocasião da grande exposição no Centro 
Georges Pompidou (1987) e editada por Jacques Lucan, somando-se aos colóquios da Fondation Le Coibusier, 
marcou uma grande renovação no interesse pelo mestre e revelou um conjunto de novos autores significativos 
ou novas análises por parte de estudiosos conhecidos. Exemplificando, listamos alguns autores: Ignasi Solla
Morales, Jean-Pierre Giordani, Hubert Damisch, (aspectos mais diretamente arquitetônicos e urbanísticos); 
Guillemette Morel-Journel, Maria Lucia Cannarozzo, e Jean-Claude Garcias (aspectos da escritura corbusiana); 
além de Pierre Saddy, Giuliano Gresleri, Giorgio Ciucci, Werner Oechslin (outros aspectos da historiografia e 
biografia coibusianas). Especificamente sobre a obra pictórica, destacam-se Danielle Pauly, Françoise Ducros e 
Françoise de Franclieu. A lista é enorme e crescente, o que implica a impossibilidade de ser aqui estendida. Os 
estudiosos brasileiros serão referenciados nos capítulos 3 e 4. As referências de obras dos autores supracitados 
encontram-se na bibliografia . 
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ou urbanismo do século XX, pelo menos a partir do seu primeiro quarto, pode ignorá-lo ou 

dar-lhe tratamento secundário, o que implica enorme literatura crítica. 

Talvez muitas das incompreensões sobre suas propostas e intenções se devam à leitura 

separada de textos e imagens por ele produzidas3
. As análises combinadas desses dois vetores 

imaginários da obra corbusiana só agora começaram a frutificar. Com base na vasta 

documentação iconográfica e textual disponível, na Fondation Le Corbusier e em outras fontes 
que ora emergem, bem como em diferentes pontos de vista e métodos de pesquisa abertos pela 

nova história cultural e análise artística, toma-se possível lançar uma nova luz sobre a real 

significação do mestre de La Chaux-de-Fonds na modernidade do século XX. 

Mesmo antes de sua morte, em 1965, Le Corbusier era já considerado, de forma mais 

ou menos tácita e difusa, como um dos grandes arquitetos do século e, possivelmente, como o 

maior de todo~, mas sempre como o mais influente. Hoje, já se delineia sua figura como um 

dos maiores criadores de toda a história moderna. 

A contribuição de Le Corbusier é essencialmente "imaginária", seJa pelo ideário 

francamente etnocêntrico que elaborou na fase heróica, seja pelas formas e imagens que 

inventou para uma "nova era" que profetizava. Isso, por si só, o tomou tema obrigatório para 
a compreensão da era moderna, independentemente de como ele próprio a via. 

Neste capítulo, enfocaremos a formação do imaginário heróico corbusiano, até sua 

primeira viagem ao Brasil. Em obra tão pessoal, justifica-se uma abordagem que lance mão 
tanto da historiografia quanto de elementos da biografia do mestre, como forma de 

esclarecimento de sua produção e de suas posteriores relações brasileiras. 

Nesse sentido, foi significativa a brevíssima "autobiografia" de Le Corbusier, redigida e 
manuscrita a pedido de Pietro Maria Bardi, durante almoço em Roma, em 1934, sobre o 
próprio menu, que utilizaremos, incidentalmente, em parte de nossa narrativa. O texto foi 
publiCado, em fac-símile, em Lembrança de Le Corbusier: Atenas, Itália, Brasif, sem 

transcrição do original. Trata-se de resumo autobiográfico "informal", seguido de "profissão 
de fé", revelando seu ideário fundamental5

. 

3Choay, em que pese a sua contnl>uição ao urbanismo enquanto ideologia, analisou o texto e o ideário, não 
estudou a arquitetura ou a pintura corbusianas, não analisou imagens, cingiu-se a discursos e idéias dentro de 
uma chave interpretativa de história das mentalidades. Tampouco pareceu conhecer o processo projetual em seu 
sentido amplo, como exercício imaginário e criador, ou restrito, das práticas da arquitetura e das relações de 
atelier, o que a conduziu a uma critica "literal" e reducionista da obra corbusiana e lhe permitiu, talvez pouco 
judiciosamente, dar crédito a suspeitas de autoria nessa obra (ver nota anterior). 
4No papel do cardápio, constam os dizeres Grande Ristorante e Rosticceria "Rosetta" - Piazza de/ Pantheon -
Via del/a Rosetta- fundado 1764, além de outras informações e figuras (BARDI, Pietro Maria. Lembrança de 
Le Corbusier: Atenas, Itália, Brasil. São Paulo: Nobel, 1984. p.l2-14). 

~ão faltam biografias e estudos que, de algum modo, enfoquem aspectos específicos da vida de Le Corbusier. 
A primeira biografia dedicada ao mestre talvez seja a de Maximillien Gauthier, de 1944, portanto, duas décadas 

- --- ----------, 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l- Breve resumo autobiográfico realizado por Le Corbusier. sob solicitação de Pietro Maria Bardi. em 
Roma (1934) . 
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Tradução (por nós realizada) da breve autobiografia deLe Corbusier, escrita em cardápio de restaurante: 

Nascido em La-Chau.'X-de-Fonds-1887. 
Caráter muito alegre. 
Na escola com 4 anos e lf2: "caráter ruim"! 
Deixo a escola aos 13 anos e h 
Central de aprendizes de gravadores de relógios; me revolto e fujo da ourivesaria. 
Um professor inteligente me arranca de lá e me orienta para a arquitetura. Construo uma casa ("moderna") 
dos 17 lf2 aos 19 anos. 

Pai: apai'<onado pela natureza 
Mãe: musicista 
Irmão: musicista 

1907 parto para a Itália e depois viagem à Europa. 
Chego a Paris (1907), sózinho! 
Estudei, só, nas bibliotecas. 
Não posso me resolver a entrar numa escola: ensino em programas não-reais. 
Viagens: folclores; Ásia menor, Grécia, Roma. 
Arquiteto em um grupo de decoradores: 
Pedra, bronze, vitrais, mosaico, etc. Cansei, meus anügos me xingam: 
"engenheiro"! Ruptura completa. 

Pós-guerra: 4 anos na indústria/ diretor de uma sociedade técnica: finanças e produção. 
Fundo "L 'Esprit Nouveau", 1919: "uma nova época começou ... " 
Mais tarde, 1931: membro do conütê diretor de "Plans". 
Mais tarde,1933: membro do conütê diretor de "Prélude". 

Desde a infância obcecado pelo desenho. Eu desenho, à noite, no domingo, fora das horas de meus outros 
trabalhos. 
Juventude severa. Todo o edificio das convenções desmorona. Raiva do dinheiro e das vaidades. 
Comigo vêm trabalhar jovens de todos os países. Visitantes cotidianos, simpatizantes de todos os países: estou 
informado sobre o movimento internacional. Os jovens me chamam, na URSS, na América, Espanha 
Tchecoslováquia, Argélia, Escandinávia, Grécia, Alemanha, Suíça, Itália. 

Sentimento crescente da necessidade de uma grande transformação. Revisão de valores. Construção de um 
mundo novo animado de espírito novo. O mundo está doente de uma crise de consciência. A civilização 
maquinista nasceu. É preciso revelar sua consciência e lhe dar espaço. 
É preciso colocar o homem no centro de nossa construção. Encontrar as relações normais entre o homem e a 
natureza. 
A sociedade moderna parou de amar. É preciso lhe dar razões para amar. Participar da vida dos indivíduos 
livres e ativos no meio de wna coletividade disciplinada e produtora. 
É preciso estabelecer os PLANOS. Os planos de toda atividade humana. Os planos livres. Se cada um, em seu 
trabalho, fizer planos úteis, os tempos modernos se realizarão. 
Os planos ensinam a autoridade. 
Eventualmente, os planos colocarão a autoridade contra o muro: ele não terá mais dúvidas sobre a ação a 
empreender. E se a autoridade é falha, impotente a realizar os planos, os planos provocarão a autoridade. 

O mundo morre de cacofonia 
Um mundo velho se desmancha 
É preciso uma nova harmonia 
O mundo precisa de harmonia 

É um postulado estético, finalmente apoiado 
Sobre uma ética profundamente hwnana. 

Roma, 16 de junho, 1934. 

Le Corbusier 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Constitui-se de documento importante, pois apresenta revelação do mestre, "por ele 
mesmo", de forma extremamente sintética, profunda e inequívoca. Realizado de impromptu e 
de forma espontânea, esse depoimento por escrito distingue-se pelas suas características e 
condições de realização: na frente de testemunhas e sem oportunidade de revisão ou 
reelaboração, o texto tem as características diretas e profundas das revelações da história oral . 

Entretanto, diferentemente de depoimentos falados, e graças à poderosa capacidade de síntese 
corbusiana, apresenta grande objetividade na hierarquização e seleção de fatos, sentimentos e 
idéias sobre sua própria vida e sobre sua época. Não obstante a sua brevidade, ou justamente 
por isso, trata-se de guia significativo do imaginário corbusiano, mescla de confissão, desabafo 
e testemunho. Expõe aspectos afetivos e ideológicos, tanto quanto rememorações e 
esperanças, tudo de maneira sintética e direta. Expressão autobiográfica precoce6

, a época 
(1934) corresponde justamente a um momento intermediário entre as duas principais viagens 
brasileiras (1929 e 1936), o que define seu interesse para este trabalho . 

2.1 UMA PRÉ-ffiSTÓRIA CORBUSIANA: OS ANOS DE FORMAÇÃO 

A compreensão de muitos aspectos fundamentais da obra corbusiana pode ser buscada 
em sua origem, em La Chaux-de-Fonds, e nos anos de "iniciação" artística, na pequena cidade 
do Jura suíço. Mais do que a normal influência dos anos de formação em qualquer obra 
pessoal, para Le Corbusier, o período inicial de sua trajetória teve significação crucial. Á vi do 
coletor de formas e idéias, que constantemente transformava e ressemantizava, o mestre do 
Jura sempre manteve traços originais desses influxos ao longo de sua produção. Formas e 
idéias mantidas por anos submersas em sua mente, afloraram consistentemente, em suas 
invenções posteriores. Nesse sentido, seu período de formação foi extremamente significativo 
em toda a sua produção subseqüente, razão pela qual sua investigação pode elucidar certas 
idéias, sentimentos e formas, cuja gênese seria, de outro modo, indecifrável ou de dificil 

antes de sua morte, texto apologético e realizado com a ajuda do próprio arquiteto (GAUTIDER, Maximillien . 
Le Corbusier ou I 'architecture au service de l'homme. Paris: Denoêl, 1944). A obsessão pelo auto-imaginário e 
a posteridade em Le Corbusier era notória e sistemática e começou muito cedo, quando o jovem Jeanneret 
narrava suas viagens como que falando ao mundo. Textos e fragmentos de cunho autobiográfico, na primeira 
pessoa; com reminiscências e relatos .. heróicos" de fatos, eram comuns em toda a produção corbusiana . 
Freqüentemente, tentando "retificar'' ou reinterpretar fatos, o mestre preocupava-se em deixar sua .. versão 
oficial" sobre eventos e idéias. A mais famosa e informativa é a realizada junto com o editor Jean Petit (PETIT, 
Jean. Le Corbusier lui-même. Géneve: Rousseau, 1970), que trabalhou na compilação de artigos, documentos e 
projetos, logo antes da morte deste, publicada logo após. Dentre as biografias "clássicas", encontra-se a de 
Stanislaus von Moss, uma das mais informativas, isentas e perspicazes (VON MOOS, Stanislau. Le Corbusier: 
elements of a synthesis. Cambridge, Mass.: MI.T.Press, 1979). Recentemente, além do magnífico volume da 
Encyclopédie (LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 
1987), têm-se os trabalhos de Curtis (CURTIS, W. Le Corbusier: ideas and forros. Londres: Phaidon, 1999) e 
de Frampton (FRAMPTON. Kenneth. Le Corbusier. Paris: Hazan, 1997), o primeiro, exaustivo, e o segundo, 
representando a tendência geral e mais recente de valorização do Brasil da biografia e produção corbusianas, 
apresentando novos e instigantes ângulos de análise . 
~as não para Le Corbusier. que encomendara suas Oeuvres completes já em 1929! 
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detecção. 

2.1.1 LA CHAUX-DE-FONDS: ALBIGENSES, CALVINISMO, UM MEDITERRÂNEO 

IMAGINÁRIO E O JURA REAL 

Charles-Édouard Jeanneret-Gris nasceu em 1887, em La Chaux-de-Fonds, na Suíça7
. A 

cidade, no cantão de Neuchâtel, com aproximadamente 27.000 habitantes por ocasião do 

nascimento de Édouard8
, era um centro de produção relojoeira, a dezenas de quilômetros da 

fronteira francesa. A cidade, como àfirmou Alexandre Eulálio, era "comunidade assombrada 

pela memória severa de Calvino, o mais insigne filho do lugar", e a rígida disciplina calvinista 

marcou, indelevelmente, o jovem Édouard9
. 

A família de Le Corbusier extraía orgulho, assim como ele próprio, de sua 

descendência remota de franceses do Languedoc, pertencentes à seita albigense, que teriam se 

refugiado na Suíça, no século XII ou XIII, evitando as perseguições religiosas. Mais de uma 

vez, Le Corbusier justificou suas tendências classicistas pela ligação atávica com o mundo 

mediterrâneo que amava, assim como sua orgulhosa cidadania posterior francesa, pelas origens 

familiares e pelo verdadeiro imaginário familiar e ''jurássico" construído em tomo deste fato10
• 

7Sobre La Chaux-de-Fonds e os anos de formação de Jeanneret, ver: GLUBER Jacques. La Chaux-de-Fonds, 
Charles-Édouard Jeanneret, 1887-1917, ou l'accês à la pratique architecturale. In: LUCAN, Jacques (org.). Le 
Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.222 et seq.). No mesmo ano e apenas 
centenas de metros da casa dos Jeanneret, nasceu o famoso poeta modernista Frédéric-Louis Sauser, que, como 
Le Cotbusier, optou por um pseudônimo através do qual veio a ser mundialmente conhecido, Blaise Cendrars. 
A referência é mais que anedótica, pois Cendrars desempenhou importante papel na carreira e na vida do 
arquiteto, tendo sido declarado por Le Cotbusier, em sua nota autobiográfica a Bardi (Roma, 1934), 
conjuntamente com Léger, como um de seus principais amigos. Particularmente no que conceme às relações de 
Le Cotbusier com o Brasil, a figura de Cendrars será importante, como veremos em capítulo posterior (BARDI, 
op.cit., p.l2-14). 
8Conforme Curtis, para a família e amigos, Charles-Édouard era chamado simplesmente pelo último dos 
prenomes. Curtis, além de Von Moss, é uma boa referência geral para os anos iniciais deLe Cotbusier, tanto 
para primeiras influências e trabalhos, quanto para dados biográficos e relações familiares (CURTIS, op.cit., 
p.l7-19). Algumas referências dedicadas e importantes sobre o período são: TURNER Paul Venable. The 
education ofLe Corbusier. NewYork: GarlandPress 1977; GLUBER, op.cit.; BROOKS, Allen. L'École d'Art 
de La Chaux-de-Fonds. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre 
Pompidou, 1987; EMERY, Marc. Construction des villes. In: LUCAN Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. É importante o trabalho de pesquisa nas fontes de La 
Chaux-de-Fonds, especialmente a transcrição e publicação por Emery do manuscrito Construction des Villes, 
do jovem Jeanneret, ainda no Jura. 

~ULÁLIO, Alexandre. Prefácio. BARDI, Pietro Maria. Lembrança de Le Corbusier: Atenas, Itália, Brasil. 
São Paulo: Nobel, 1984, p.6. 
10Após o édito de Nantes (1685), consumou-se a expulsão de protestantes da França. A comunidade protestante 
suíça francofõnica assimilava o evento a uma tradição de livre pensamento e retitude (CURTIS, op.cit., p.5). Le 
Cotbusier dispensou grande energia ao demonstrar suas origens possivelmente nobres como descendente da 
família Janeret, ou Jeanheret, do Languedoc, o que lhe garantia a desejada origem francesa "profunda", não 
sendo, como dizia, um Schweiz, conforme relatou a Jean Petit. Publicou, mesmo, desenho de próprio punho de 
brasão annorial e divisa dos La Combe-Jeanneret, que aparecem em casa languedociana, na comunidade de 
mesmo nome (PETIT, op.cit., p.22-23). Frampton chega a conjeturar sobre a importância dessa formação no 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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A mitificação desse provável fato histórico não era privilégio da família Jeanneret e 
seus parentes, ou mesmo da sua cidade relojoeira. O jovem Charles-Édouard havia lido, por 
volta de 191 O, o que parece ter sido quase obrigatório, o livro Entretiens de la Vil/a Rouet, de 
Alexandre Cingria Vaneyre11

, que postulava uma ligação direta entre o Jura e a Suíça romande 

com o mundo mediterrânico. Argumentava com afinidades culturais e mesmo ambientais entre 
o Jura e o Mediterrâneo, propondo a elaboração de um .. classicismo jurássico" nas artes e na 
arquitetura, em reação ao que considerava a injusta hegemonia germânica na construção da 
identidade local . 

Mesmo propondo um "classicismo" por afinidade francesa e mediterrânica, esse 

verdadeiro libelo por um certo nacionalismo mitigado da Suíça francoronica era 
intrinsecamente alinhado a uma atitude geral romântica e a Arts and Crajts. Se Cingria 
V aneyre propôs a invenção de um estilo classicista, este foi baseado no vemacular e em raízes 
históricas profundas, reais ou imaginárias, em atitude "romântica'' . 

Certamente, a Suíça e o Jura contribuíram para certas visões utópicas e idealistas 

fundamentais corbusianas, ainda em sua persona Jeanneret. Um dos seus heróis prediletos, 
Rousseau, tinha na Suíça, e especialmente em sua parcela romanche, algo como um paraíso 
ideal feito concretude, demonstração talvez da viabilidade de seu sonho de retomo à natureza, 
o que descreveu em impressionante observação que prenunciou utopias e projetos 
"antiurbanos" ao longo de toda a modernidade. O filósofo afirmava: 

A Suiça é o único lugar do mundo que representa esta mistura de natureza 
selvagem e indústria humana. A região inteira da Sulça é, de certo modo, nada 
mais que uma grande cidade, cujas ruas, mais largas e mais longas que o 
Faubourg St. Antoine, são perdidas em meio às florestas e cortadas por 
montanhas, e cujas casas, espalhadas e isoladas, são unidas umas às outras 
apenas por jardins ingleses12 

• 

Jardins ingleses, ruas transformadas em vias bucólicas, algo entre o campo e cidade, 
paradigmas que, mais tarde, arquitetos, utopistas, filósofos ao longo da modernidade 
elaboraram em suas visões e propostas de assentamentos humanos alternativas à cidade, Idéias 
e imagens que floresceram nos modelos corbusianos, como a Vil/e Radieuse . 

jogo dialético que caracterizou o pensamento e arte corbusianas, seja no típico jogo entre luz e sombra, seja 
entre sólido e vazio ou entre classicismo e vernacularismo que sempre se presentificaram na arte, seja nas 
oposições violentas e aparentemente incongruentes do ideário (FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.l51). Le 
Corbusier carregou muito longe essa mitologia de suas origens, no final da sua vida, crendo mesmo ser 
descendente de "cátaros", que associava estranhamente a fenícios ou gregos (GRESLERI, Giuliano. Vers une 
architecture classique. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.40~ ver, também o vetbete, "La Chaux-de-Fonds", 
in LUCAN, Jacques (org.) op.cit., p.221 et seq.) . 
11CURTIS, op.cit., p.31-32 . 
12Apud VIDLER, Anthony. The scenes of the street: transformation in ideal and reality - 1750-1871. In: 
ANDERSON, Stanford (ed.). On streets. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1978, p.46 . 

~----------------------------------------------
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O Jura produziu uma rica e peculiar tradição socialista utópica marcada durante o 

século XIX, quando foi palco de sucessivos levantes anarquistas locais (em 1860 e 1878). O 

ciclo de revoluções socialistas europeu do século XIX ali se traduziu em movimentos Iocalistas 

e comunitaristas, que mais tarde evoluíram para um sindicalismo e outras formas de socialismo 

com certo caráter utópico. A região foi considerada como um exemplo "utopista" e atraiu a 

atenção de Charles Fourier, que tomou sua organização socioeconômica e política como 

demonstração "natural" de suas teses. A mescla entre produção industrial semi-artesanal e 

atividade agropecuária intensiva em tomo de pequenas cidades parecia confirmar, ipso jacto, 

as suas doutrinas utopistas. A rede de cidades representaria uma forma "espontânea" da 

organização socioespacial por ele preconizada, "comprovação" natural de suas idéias13
. 

O próprio Marx, em nada menos que O capital, citou a cidade de La Chaux-de-Fonds 

como exemplo peculiar de um tipo de cottage industry, forma de organização econômica e 

espacial da produção que mereceu uma das relativamente raras notas de rodapé do livro. Marx 

discorreu sobre os diversos fatores que interfeririam no sistema produtivo, dentre os quais o 

tipo de produto, enfocando o relógio. Explicava que "os trabalhos parcelados podem mesmo 

ser executados como tantos outros oficios independentes um dos outros, como se pratica na 

região de Neuchâte/" (da qual o principal centro produtivo era, de longe, La Chaux-des

Fonds). Marx prosseguia: "Chaux-de-Fonds, que pode ser considerada como uma única 
mamifatura relojoeira, fornece a produção anual equivalente ao dobro da de Genebra. De 
1850 a 1861, Genebra produziu 750.000 relógios[. .. ], em 1854, Genebra produziu 80.000 

relógios (de pulso), isto é, menos de 115 da produção de Neuchâtel". Menos iludido que 

outros socialistas com a aparente perfeição do sistema, Marx desferia: "O capitalista poupa o 

custo das construções e se beneficia da terrível competição entre os operários-artesãos, que 
trabalham em suas casas"14

• Finalmente, concluía: "apologistas do desenvolvimento 

industrial propalariam a transformação de toda a sociedat:k em gigantesca fábrica"15
• 

Foi nesse ambiente comp~titivo, perfeccionista de um artesanato de alta qualidade, 

marcado pelo trabalho relativamente autônomo e isolado da produção relojoeira do maior 

centro mundial desta indústria peculiar, caracterizado por Marx décadas antes de seu 

nascimento, que Jeanneret plasmou sua inf'ancia e juventude. Filho de um gravador 

independente e altamente especializado, herdeiro dessa ética obsessiva de trabalho na "fábrica

cidade, de La Chaux-de-Fonds, foi marcado por essas forças, que o acompanharam toda a 

vida. 

Independentemente desta apreciação de Marx, a distribuição comunitária socializada da 

13
HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier: riscos brasileiros. São Paulo: Nobel, 1987, p.43. 

14
MARX, Karl. O capital. Rio de Janeiro: Zahar, 1973, V. I, p.64. 

15Ibid., p.75. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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produção rural e o escambo coletivo eram praticados ainda no final do século XIX, bem como 

uma forma mesclada de coletivismo e exercício político local, próprios ao sistema federativo 

cantonal suíço, que fascinavam outros vultos dentre os socialistas. A rígida igualdade social, 

por vezes predominante, conseqüência de uma moralidade distributivista, não deixava de ter 

raizes em um calvinismo radical e ancestral. Essas peculiaridades constituíam contra-exemplo 

vívido em uma Europa de aguda segregação social e grandes cidades industriais, 

freqüentemente rejeitadas pelos primeiros socialistas. Lenin, que fora atraído por experimentos 

comunitários suíços do início do século e habitara Zurique, discursou na região, a convite de 

sindicatos locais, em 18/03/1917, logo antes da Revolução Russa16 
. 

Os fortes traços utopistas e a relação intermitente com o sindicalismo, que 

caracterizaram as dificeis e peculiares relações de Le Corbusier com a política, certamente se 

radicaram, de algum modo, nas tradições do Jura. Le Corbusier se inclinou, paradoxalmente, 

em toda a sua vida, tanto para um nebuloso amor por sistemas comunitários ideais, quanto 

para uma irredutível convicção em lideranças autocráticas. Essas crenças pessoais tiveram 

raízes remotas em bases atávicas localizadas no Jura, caracterizadas por sua mescla peculiar de 

"sOCialismo" comunitário primitivo e carismático-religioso, o que enfatizou uma autoridade 

superior do "pastor de almas", verdadeiro delegado da divindade . 

La Chaux-de-Fonds era mais importante economicamente17 do que seu tamanho 

poderia sugerir, pois a produção de cronógrafos e relógios era um dos ramos industriais mais 

lucrativos da virada do século. O pai de Édouard era gravador, filho e neto de gravadores, o 

que lhe permitia manter um nível de vida de classe média européia da época, dentro de um 

quadro raro de prosperidade e igualdade social da Suíça ocidental18 
. 

Ao jovem Jeanneret, pelo menos do ponto de vista de seu pai, estava reservada uma 

carreira como gravador, o que justificou sua matrícula na escola de artes e oficios local. Sob 

influência do pai, certamente Édouard desenvolveu uma rigorosa dedicação à excelência e ao 

rigor disciplinado, além da fascinação pela mecânica. As investidas que os Jeanneret faziam, 

sob a liderança do pai19
, desde cedo, nas florestas e montanhas dos arredores do Jura, como 

forma de distensão após o exaustivo e meticuloso trabalho de relojoeiro ou de gravador, 

devem ter influenciado a obsessiva busca da harmonia entre cidade e ambiente natural que 

marcou suas propostas e discursos . 

16Ibid. 
17Na verdade, a cidade era o maior centro de produção de relógios de todo o mundo, no inicio do século XIX . 
Em tomo de 1910, essa indústria era responsável por 9QOAI do produto industrial suíço e, conforme estudos 
estatísticos realizados pela sua "Comunidade Fabril", respondia por 55% deste total (VON MOSS, Stanislaus . 
Standard et élite: le syndrome Citrohan. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: 
Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.l90 et seq.) . 
18GLUBER, op.cit, p.222; ver, também, CURTIS, op.cit., p.l7 . 
190 pai fora presidente do clube de alpinismo de La Chaux-de-Fonds (CURTIS, op.cit., p.l9) (em sua "nota 
biográfica", Le Corbusier refere-se ao pai sucinta e sintomaticamente: "Pére: passioné de la nature" [BARDI, 
op.cit., p.l2-14]) . 
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Le Corbusier comentou sobre essa época: 

Meus anos de infância se passaram com meus colegas em meio à 
natureza. Afeu pai, aliás, se dedicava ao culto apaixonado às montanhas e ao rio 
[rio Doubs] que formava nosso lugar. Estávamos constantemente nos cumes: o 
imenso horizonte era costumeiro. Quando o mar de nevoeiro se estendia até o 
infinito, era um verdadeiro mar que jamais eu vira. A idade da adolescência é a 
idade da curiosidade insaciável. Fiquei sabendo como eram as flores por dentro e 
por fora, a forma e a cor dos pássaros, compreendi como cresce uma árvore e 
porque se mantém em equilíbrio mesmo em meio ao temporaP0

. 

A outra forma de lazer típica dos trabalhadores do Jura, os encontros sociais quase 

obrigatórios após a jornada do trabalho, certamente calaram fundo nos programas funcionais 
urbanos corbusianos, sempre contendo espaços de encontro, como clubes de trabalhadores, 

jovens, artistas, entre outros, mecanismos de uma reprodução social controlada. 

Da mãe, mais culta e professora de música, protestante fervorosa, recebeu seu respeito 

estudioso à cultura em geral e uma fé inabalável em um projeto de emancipação humana pelo 

conhecimento, além de um estímulo constante à dedicação às altas missões a que se achava 

destinado, em fervor quase evangélico. 

A cidade sofrera um incêndio em 1794, e a reconstrução posterior foi realizada 

segundo uma quadrícula "ideal" ortogonal, o que a distanciava do padrão vemacular e 
pitoresco de outras áreas urbanas da região. A quadrícula "ideal", no que tinha de modelar, 
poderia ter tido influência nas diversas utopias urbanas geométricas corbusianas21

. 

Buscando manter a dianteira no competitivo ramo relojoeiro do início do século~ a 

cidade mantinha uma escola de segundo grau de artesanato (École des Arts Décoratifs), onde 
Édouard fez sua iniciação artística e intelectual, junto a seu mestre L 'Éplattenier e onde 
chegou a atuar como professor. A escola inicial e o mestre receberam dele citação especial e 
significativa na nota biográfica a Bardi, elogiosa a L'Éplattenier, mas não tanto às limitações 

da escola e da carreira por tradição a ele destinada22
• Em Obras completas 1910-1929, Le 

Corbusier complementava: "Até 1907, em minha cidade natal, eu tive a felicidade de ter um 

mestre, L 'Éplattenier, que foi um pedagogo cativante; foi ele que me abriu as portas da arte. 

Nós estudamos com ele as obras-primas de todos os tempos e de todos os países"23
. 

2'1-E CORBUSIER. A arte decorativa. São Paulo: Martins Fontes, 1996, p.l98. 
21 CURTIS, op.cit., p.l6. 
22BARDI, op.cit., p.l2-14. 
23 "Central de aprendizes de gravador de relógios; eu me revolto e faço ourivesaria. Um mestre inteligente me 
arranca de lá e me orienta para a arquitetura" (apud LUCAN (org.), op.cit., p.232). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • , . 
• 

, . 
• • • 

Fig.4- A paisagem do Jura em tomo de La ChatL"<-de-Fonds . 

Fig.5- Vista geral de La Chaux-de-Fonds . 
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Fig.6- Esboços do jovem Charles-Édouard Jeannneret-Gris 
(Le Corbusier) representando as "forças" imaginadas em 
uma pinha, dentro da tradição dofolklore du sapin (c. 1904) • 

Fig. 7- Maison Fallet, primeira obra arquitetônica de Le Corbusier, realizada em cooperação com 
Renée Chapallaz e colegas ( 1905-1906). 
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2.1.2 L'ÉPLATTENIER E A INICIAÇÃO: DESENHO "SINTÉTICO" E VERNACULAR 

Charles L'Éplattenier, que ocupava o cargo de diretor do curso superior da escola de 

artes aplicadas de La Chaux-de-Fonds, logo identificou, em Édouard, as qualidades de um seu 

grande seguidor, tendo tomado o jovem Jeanneret como ''protegido" e consistentemente 

ajudado sua carreira iniciaf4 
. 

A formação inicial sob a tutela de L'Éplattenier foi baseada no movimento Arts and 

Crafts em suas derradeiras manifestações, portanto, possuía franco caráter culturalista e traços 

românticos, oposto a tudo que Le Corbusier desenvolveu na fase heróica de sua carreira. As 

idéias de Ruskin, Morris e as tendências jugendstil ainda marcaram os anos finais de 

adolescência de Édouard, inclusive sua precoce primeira casa realizada por indicação e sob 

alguma orientação de seu mentor, a Maison Fallet, de 190525
. A Maison Fallet evocava cabana 

rústica no estilo "pinheiros", fortemente influenciada na linha de John Ruskin, o que apareceu 

na decoração em folhas de pinheiro estilizadas como decoração de fachada26 
• 

L'Éplattenier estudou em Budapeste, em pleno apogeu do império austro-húngaro, e 

tomou contato com tendências análogas ao romantismo do desenho decorativo, que vigoravam 

em uma Viena ainda "central" enquanto pólo artístico e culturae' . 

O livro básico em que se fundamentava era Grammar of ornament, de Owen Jones, 

considerado então referência obrigatória das artes decorativas de cunho Arts and Crafts, 

caudatário das doutrinas de Ruskin. Ao modo culturalista, Jones propugnava estilos "locais" e 

vernáculos, com ornamento$ e.estilemas extraídos de reinterpretações da natureza circundante . 

A aplicação dos conceitos de projeto de Jones e Ruskin ao Jura, professada por L 'Éplattenier, 

chegou a ser alcunhada, um tanto ironicamente ou pejorativamentre, de folklore du Sapin28 
• 

2'Uma análise completa sobre a escola de La Chaux-de-Fonds, L'Éplattenier e a formação inicial de Le 
Corbusier é dada por Allen Brooks, que, juntamente com Marc Émery, elucidaram os anos iniciais de Jeanneret 
(BROOKS, op.cit, p.l56 et seq.). 

~a nota biográfica a Bardi, Le Corbusier destacou fortemente a própria precocidade nesse projeto, ao mesmo 
tempo ironizando sua "modernidade", então inexistente: "Eu construí uma casa ('moderna') dos 171h aos 19 
anos" (BARDI, op.cit, p.l2-14; ver, também, GUBLER, op.cit., p.223-224). 
26CURTIS, op.cit, p.l9 . 
27GUBLER, op.cit., p.222 . 
28Em seu livro Modem painters, Ruskin parece apoiar diretamente as formulações vernacularistas do estilo 
Sapin, como mostra a passagem: "O pinheiro, quase sempre situado em cenários desordenados e desolados, 
transmite todos os elementos possíveis de ordem e precisão [. .. ) estas duas grandes qualidades do pinheiro, 
sua retidão e sua perfeição circular; ambas maravilhosas e, a seu modo, adoráveis [ .. .). Parecia quase como 
se estas árvores, vivendo sempre entre as nuvens, tivessem adquirido parte de sua glória" (apud BAKER, 
Geoffrey H. Le Corbusier: uma análise da forma. São Paulo: Martins Fontes, 1998. p.20). Sobre a influência de 
Ruskin em Le Corbusier e L'Éplattenier, ver: GLUBER, op.cit., p.222-223; BROOKS, op.cit.; GRESLERI, 
op.cit.; SADDY, Pierre. Deux héros de l'époque machiniste, ou le passage du témoin. In: LUCAN, Jacques 
(org), op.cit., p.300 et seq . 
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O método de trabalho preconizado por L'Éplattenier e baseado em John Ruskin 

rejeitava a representação imitativa e superficial do natural, visando à compreensão de 
estruturas subjacentes. Isso implicava extrair, a partir de quaisquer elementos do ambiente 

natural, como folhas de árvores típicas locais, desenhos que expressassem suas "essências 

profundas"29
. 

O método era realizado pelo desenho simplificado das formas mais elementares, 

compondo linhas estilizadas geométricas simples e abstratas, mergulhando "para além das 

aparências". Tencionava, assim, desvelar a "verdade" por trás de uma natureza complexa, 

sendo o desenhar dispositivo de busca de padrões e leis de composição "imanentes" do 
observado, a ser incorporado às artes decorativas. O material obtido sob essas normas 

operativas pode ser visto em desenhos do jovem Édouard e na própria Maison Fallet. 

Segundo Curtis30 e Frampton31
, a aparente insignificância da influência inicial de 

L'Éplattenier na obra corbusiana, como colocado, por exemplo, por Banham32
, pode não ser 

uma verdade tão completa. O mestre de Édouard tinha uma visão "apocalíptica" de mundo, 

transferida às artes aplicadas, que pensava terem importância fundamental nos destinos 

humanos. Acreditava na capacidade do desenho dos objetos de uso cotidiano e dos ambientes 

de significar potencial de superação dos problemas humanos, aproximando-se das teorias do 
Werkbund e do "design total", em uma espécie de Gesamtkunstwerk, o que, certamente, 

reforçou as tendências similares no jovem Jeanneret. 

Para o discípulo Édouard, tais exercícios calaram fundo e, certamente, influenciaram o 
seu famoso .. método" de síntese e ressemantização na representação pictórica do purismo e na 

arquitetura. A busca de "essências profundas" no mundo natural e a convicção de que, por trás 

de aparências irregulares, espontâneas e complexas, subjaziam formas geométricas e processos 

mecânicos simples, foram traços essenciais do imaginário corbusiano, provavelmente 
reforçados ou instilados ainda em sua cidade natal, sob a tutela de L'Éplattenier. 

O ano de 1907 tomou-se fundamental no destino de Le Corbusier, verdadeiro turning 

point em sua carreira inicial. Uma seqüência vertiginosa de contatos, viagens e estágios, que 
foram essenciais na formação posterior de seu ideário/imaginário, e seguramente em toda a sua 

carreira, iniciou-se naquele ano, prolongando-se até o ano subseqüente. Tratava-se de relações 
firmadas com um impressionante número de personagens, situados no centro de todas as mais 

29
Em The stones of Venice, John Ruskin deixava clara sua metodologia estética de "apreensão de essências 

profundas", conforme segue: "O material apropriado para o ornamento será qualquer coisa criada por Deus; 
e o tratamento adequado, aquele de acordo com Suas leis ou que as simbolize. Quanto ao material, devemos 
ter primeiro as linhas abstratas, que são as mais freqüentes na natureza; e então, da inferior para a superior, 
a gama completa das formas sistematizadas orgânicas e inorgânicas" (apud BAKER, op.cit., p.21). 
30CURTIS, op.cit., p.I8-19. 
31 FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.l51. 
32BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era da máquina. São Paulo: Perspectiva, 1979. 
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importantes vertentes modernistas ou protomodernistas . 

Apesar de a maior parte dos conhecimentos e interesses desse período apenas terem se 
manifestado plenamente no final da década, após sua transferência definitiva para Paris, foi 

nesse momento que começou um processo de absorção de um mundo novo e amplo das 

vanguardas artísticas e arquitetônicas mundiais, umas em formação e outras em 

desaparecimento iminente e inevitável. A assimilação dessas múltiplas experiências, através da 

formidável mas lenta capacidade de digestão de idéias e imagens do mestre, deveria demorar, 
para finalmente gerar frutos . 

No outono desse ano, foi enviado a Viena para contatar Josef Hoffinann, que lhe 

ofereceu uma posição de atelier, recusada em função da percepção arguta, por parte de 

Jeanneret, da iminente superação do jugendstil praticado pelo vienense. A atmosfera austríaca 

foi tomada pelas obras de Otto Wagner, JosefHoffinan e JosefMaria Olbrich e pela secessão 

de Gustav Klimt. Mas essa também era a Áustria de Camilo Sitte, o urbanista culturalista mais 

influente, ao qual, como sabemos, Édouard dedicou estudos iniciais, para, mais tarde, atacá..,lo 
violentamente, em seus manifestos "heróicos"33 

. 

Na Áustria, projetou casas para La Chaux-de-Fonds, completadas nos anos seguintes, 
na época mesmo em que esses arquitetos e artistas contatados na viagem já esboçavam um 

retomo "classicizante" desde o expressionismo latente e as liberdades da secessão original34 
. 

Em setembro de 1907 Édouard viajou pela Itália, visitando Ravena, Siena, Veneza, 

Pádua e PiSá, registrando tudo através de desenhos e pinturas em cahiers de voyage, costume 
que o acompanhou por toda a sua vida. Foi a primeira de uma série de viagens, tratadas pelõ . 

mestre como verdadeiras epopéias modernas, implicando análise exaustiva de espaços e formas 

e coleta de imagens e idéias que tiveram uso eventual em sua obra. As viagens foram marcadas 
por episódios de profunda introspecção, que redundaram em inspiração para novas invenções e 
conceitos.A sua visão, nessa primeira vilegiatura arquitetônica, inevitavelmente foi marcada 

pela influência de Ruskin e de suas ideologias culturalistas e românticas. 35 

Assim co.mo Ruskin e os pré-rafaelitas desvalorizavam grande parte do produto 
artístico da Renascença tardia e do Barroco, com exceção de Michelangelo, o jovem Le 
Corbusier ignorou obras italianas importantes, como as vi/las pal/adianas, que, ironicamente, 

mimetizou posteriormente, como, por exemplo, na Vtlla Savoye (que se refere a La 

330 manuscrito La construction des villes, inteiramente baseado em C. Sitte e abandonado por Le Corousier, foi 
transcrito e editado, por Marc Emmery (JEANNERET, Charles-Édouard. La construction des villes. Paris: 
L'Âge d'Homme/FLC-Spadem, 1992; ver, também, FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.l52) . 
34FRAMPTON, Le Corbusier, cit. 
35 JEANNERET, Charles-Édouard. Journey to the East.Cambridge, Massachussets, MIT,Press, 1991 

---------------- ~~-~- - --
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Rotonda/6
. 

Ao passar pela Toscana, na Itália, Le Corbusier conheceu o mosteiro de Ema37
, uma 

outra influência crucial em seu ideário e imaginário. A vida monacal "satisfazia uma aspiração 

autenticamente humana; silêncio e solidão. Mas também contato entre homens "38
. A visão da 

vida e do espaço arquitetônico do mosteiro tiveram influência fundamental em toda a carreira 

de Le Corbusier. A religiosidade sem religião formal, seu amor ao trabalho silencioso e 

paciente e seu asceticismo eventual o fizeram idealizar a vida monacal. A austeridade e a 

comunidade, como parte essencial da vida cotidiana, e a convivência com a natureza 

observadas no mosteiro aderiram-se à vida e às obras corbusianas de forma indelével. 

O espaço do mosteiro de Ema, transformado em modelo, tinha pontos em comum com 

a vida em uma comunidade socialista primitiva, professada por Fourier e pelos fourieristas, 

como no falanstério e no familiastério de Godin (1856), sem perder uma "aura, de 

transcendência da vida religiosa, bem ao gosto de Le Corbusier durante toda sua vida madura. 

A fusão, tipicamente corbusiana, desses dois espaços modelares e ideais apareceu, 

insistentemente, em toda a sua produção, orientando suas propostas habitacionais e urbanas 

posteriores. 

Do ponto de vista mais explicitamente arquitetônico, as celas em sua agregação linear 

contínua, levando a espaços coletivos de convivência controlada, conectados à natureza, foram 

padrões reincidentes nas propostas morfológicas corbusianas, desde o immeuble-villa até a 

unité d'habitation e os reden~9. 

2.1.3 AUGUSTE PERRET E TONY GARNIER: O PROTOMODERNO E A TRADIÇÃO 
BEAUX-ARTS 

Segundo Kenneth Frampton, Jeanneret encontrou-se, ainda no inverno de 1907, em 

Lyon, com Tony Garnier40 e tomou contato com o seu projeto da cidade industrial que havia 

sido iniciado em 1904, então em fase de desenvolvimento e ampliação. Curtis colocou o 

encontro somente em 191441
, e uma curta cronologia, apresentada em Acerca de! purismo, 

36Cf. ROWE, C. Las matematicas de la vivienda ideal. In: Manierismo y arquitectura moderna y otros ensayos. 
Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1999, p.9 et seq. 
37Fórmula simples que se referia ao mosteiro cartusiano de San Galluzzo, no vale do rio Ema, próximo a 
Florença. 
38

Charles-Édouard Jeanneret, carta aos pais, 14/09/1907 (apud CURTIS, op.cit., p.22). 
3lbe forma mais direta, apareceram na última fase da obra corbusiana, como em La Tourrete, um convento 
propriamente dito, onde glorificou magistralmente o tipo "cartuxa-falanstério", com brilhante arquitetura 
liberta da geometria elementar que preconizou na fase heróica, impregnada de forte aura "metafisica". 
4~0N, Kenneth. Historio crítica de la arquitectura moderna. Barcelona: Gustavo Gilli, 1993. p.l52. 
41 CURTIS, op.cit., p.41. 
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Fig.8-

O convento cartusiano em Galuzzo( vale de Ema, Toscana, Itália) e a obra corbusiana, · 
mosteiro de LaTourette ( Evrem{-sur-l'Abresle, 1953-1957). As formas do convento como 
habitação da comunídade ideal . 

Fig.9-
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situou o fato em 191542
. Em Obras completas1910-1929, Le Corbusier afirmava: 

Encontrei com Garnier em Lyon em torno de 1907. Ele era um 'grand 
prix d'architecture" e foi de Roma que ele enviou seu projeto de "Cidade 
Industrial". Este homem sentia o nascimento próximo de uma nova arquitetura, 
apoiada sobre o fenômeno social. Seus planos denotavam uma grande habilidade . 
Eles são o seguimento de cem anos de evolução arquitetura/ na França. Aí reina a 
ciência .francesa do plano'>43 

. 

O encontro com Garnier foi uma forte confirmação de elementos conceituais e 
ideológicos já latentes em Jeanneret, além de abrir novas perspectivas no que tange a 
arquitetura e urbanismo. O socialismo de Garnier, expresso em sua proposta de cidade 
industrial, foi marcado pelo utopismo, sendo sua proposta de cidade uma fórmula de 
atingimento de um bem-estar social através da distribuição espacial específica44

• Garnier era 
progressista e fortemente ligado à idéia saint-simoniana de desenvolvimento técnico como 
agente da redenção humana. Via surgir uma nova era industrial, que deveria significar 

potencial de promoção social para todos. Foi para uma sociedade deste tipo, conforme um 
programa progressista, que projetou um novo locus, a "cidade industrial" . 

Pela primeira vez, foi realizada uma proposta urbana que incorporou extensas áreas de 
habitação operária e seus serviços. A indústria em s~ que ocupava uma superficie quase tão 
grande quanto o resto da cidade, foi o elemento fundamental de toda a proposição, e prédios e 
equipamentos industriais foram elementos protagonistas na forma urbana resultante. Habitação 

operária e indústria foram temáticas impensáveis ou "secundárias" para o espírito beaux-arts 

ainda dominante. Ironicamente, foi Garnier, um brilhante egresso da École, o primeiro a 
desenvolvê-las como parte essencial de uma proposta arquitetônico-urbanística. A clareza 
programática e conceitual de Garnier o colocaram não só como precursor de toda a obra 
urbanística de Le Corbusier, mas de todo o urbanismo progressista do século XX . 

A proposta foi apresentada em aquarelas de grande qualidade e precisão. Mas os altos 
fomos e grandes coberturas industriais em shed tiveram tratamento especial, mostrados, em 
plena glória, como elementos plásticos, em celebração quase futurista. A habitação, 
tipicamente "clássica-simplificada" do período protomodemo, não atingiu tão intensa 
expressão. Garnier ainda avançou idéias específicas, posteriormente fundamentais em Le 
Corbusier, como o rigoroso zoneamento das funções, propriedade coletiva do solo, os 
extensos jardins onde eram implantadas as habitações, a pré-fabricação extensiva e o uso do 

420ZENFANT, A.; JEANNERET, Ch.E. Después dei cubismo. In: Acerca de/ purismo: escritos 1918-1926. 
Madri: El Croquis Editorial, 1994, p.6 . 
43LUCAN, Jacques, (org), op.cit., p.l66. 
44Gamier nascera em Lyon, cidade industrial que vira se desenvolver extraordinariamente, durante o período de 
sua vida, tornando-se em um dos maiores núcleos industriais avançados da Europa, posição que até hoje 
mantém. Nasceu em bairro operário, reduto tradicional de um sindicalismo socialista de cunho sindical, o que 
marcou suas convicções (FRAMPTON, Historia, cit., p.l52) . 
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concreto armado (inclusive com a utilização de lajes-cogumelo). Terraços-jardins sobre 

construções e uma sugestão de áreas livres sob pilotis (apenas em uma parte de um prédio 

escolar) foram outros traços corbusianos avançados por Garnier. 

A "cidade industrial" lançou toda a temática e as preocupações do urbanismo 
modernista e planejamento urbano contemporâneo, mas estava ligada a um sonho acadiano, 

um classicismo estético e ideológico, que calaram fundo em Le Corbusier, seja em 1907, seja 

em 1914-1915. Utopia, fé iluminista no progresso e, portanto, Saint-Simon. Concreto armado, 
construção (pré-fabricada) em série, socialismo utópico e sindicalismo radical. Helioterapia e 

contato com a natureza, terraços-jardim e segregação rígida (mecânica) de funções urbanas. 

Tudo isso com um intenso apelo classicizante, quase helênico. Tratava-se de uma articulação 

imaginária irresistível para Le Corbusier, que publicou, mais tarde, a Ville Industriel na revista 
L 'Esprit Nouveau (1920), com elogios veementes. 

No ano seguinte (1908), deslocou-se para Paris, quando estagiou com Perret, que havia 

desenvolvido a aplicação do concreto armado no famoso edificio da rue Franklin (1904). Nas 
notas bibliográficas a Bardi, Le Corbusier destacou o fato: 

Chego a Paris; sozinho! 
Estudei, só, nas bibliotecas 
Não posso resolver entrar em uma escola: ensinamentos em programas 
não-reais 45

. 

Referia-se à estada parisiense, dando a ela certo ar romântico de solidão. A omissão da 
importante influência de Perret, não citado, era eloqüente. 

A primeira estada em Paris trouxe uma radical abertura para Le Corbusier, tanto do 

ponto de vista existencial como em relação à arquitetura. Os contatos com Perret e outros, por 
ele iniciados nos 14 meses parisienses, deram-lhe novos rumos e o atraíram, anos mais tarde, 
para uma definitiva transferência para a grande cidade46

• O estudo intensivo da cultura francesa 

preencheu as horas livres em visitas a museus, longas consultas na Biblioteca Nacional de 
Paris47

, a obrigatória "maratona de pesquisa" aos "sebos" e houquinistes parisienses e, ainda, o 
exame in loco das obras e monumentos da própria cidade. 

4~ARDI, op.cit., p.l2-14. 
46Sobre as relações entre Perret e Le Corbusier, ver SADDY, op.cit., p.300 et seq. 
47Manfredo Tafuri analisa as fichas de leitura, deixadas por um dedicado Jeanneret, sobre seus estudos na 
biblioteca nacional de Paris: ele estudou o Stãdtebau, de Stüben, escritos de Unwin, os Études sur les 
transformations de Paris, de Hénard, e L 'esthétique des vi/les, do prefeito de Bruxelas Charles Bulls, dentre 
outros escritos de urbanismo. Ele se dedicou a Anatole France, Émile Zola e Georges Benoit-Lévy e fez 
verdadeira imersão na tradição clássica francesa, com Cordemoy, Blondel, Laugiere Patte, por exemplo 
(TAFURI, Manfredo. Machine et mémoire: la ville dans l'oeuvre deLe Corbusier. In: LUCAN, Jacques (org.). 
Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.460 ). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • !. ,. 
• ,e 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

123 

Perret instruiu o jovem Jeanneret na técnica do concreto armado, que era então uma 

técnica construtiva e um material revolucionário, do qual o francês era uma das maiores 

autoridades mundiais em aplicações arquitetônicas48
. Perret considerava o concreto armado um 

material definitivo do futuro da construção, mas também o dotava de relevância histórica e 

conceitual, enquanto fórmula de superar contradições fundamentais da arquitetura. Via, no 

concreto armado, o equacionamento (conceitual, estrutural) da dicotomia entre clássico e 

gótico que tanto obcecava os mestres beaux~rts e ele próprio. Por sua plasticidade, 

durabilidade e resistência estrutural, o novo concreto armado aliaria a racionalidade e a 

expressão direta estrutural gótica com a forma clássica. Perret se interessou, particularmente, 

no jovem Jeanneret, tendo ficado profundamente impressionado com seus esquisses de viagem, 

inclusive sugeriu que ocupasse o lugar de "braço direito" de atelier . 

Perret havia sido um dos dois mais brilhantes alunos Guntamente com Tony Garnier) de 

Julien Guadet, o mais importante mestre da École Nationale de Beaux-Arts de Paris da virada 

do século, cujo racionalismo clássico depois influenciou Le Corbusier de maneira indireta, mas 

definitiva49
. Perret e Garnier eram não só os maiores discípulos de Guadet, mas .os. mais 

exponenciais de toda uma geração de transição entre a arquitetura do século XIX e a 

revolução modernista. Tratava-se de verdadeiros precursores do modernismo, tendo, 

entretanto, trilhado caminhos diferentes. Enquanto Perret retirou-se da École precocemente, 

para dedicar-se à construção em sua empresa familiar (Perret Freres), Garnier fez todo o 

cursus honoris, até o galardão máximo, obtendo o Prix de Rome, a maior distinção que um 

aluno poderia receber na École, o que permitiu sua estada como logiste na Villa Medieis, em 

Roma, por quatro anos . 

Julien Guadet, o grande mentor de ambos, professava um racionalismo estrutural que 

énvolvia as idéias de Auguste Choisy, outro grande teórico racionalista, da École 

Polytechnique. O livro clássico de Choisy, Éléments et théories d'architecture, de 1902, 

certamente estudado pelo jovem Jeanneret, consistia na retomada de métodos expostos, no 

início do século XIX, por Jean-Nicolas-Louis Durand50
, que propunham o estudo da 

arquitetura como combinação racional e sistemática de formas arquitetônicas típicas e uma 

modali~ade de composição elementar assemelhada a uma assemblage . mecânica de 

componentes. Ambos enfatizaram a rigorosa análise do programa funcional, aliada a uma 

classificação sistemática de soluções. Choisy também promoveu o estudo exaustivo e 

detalhado da história arquitetônica através dos princípios estruturais51 
. 

48Especialmente as estruturas tipo sistema Hennebique, cujas primeiras aplicações habitacionais eficazes e 
práticas se devem a Perret Freres. Foi a base sistemática da estrutura em concreto armado tipo "viga-<:<>luna ou 
laje-<:<>luna", fOJjadas em peças solidárias e únicas, método sobre o qual se apóia toda construção atual em 
cimento reforçado com aço (BANHAM, op.cit., p.69-72). O engenheiro François Hennebique desenvolveu, no 
fim do século XIX, o sistema de estrutura em concreto armado, adotado por Le Corbusier na maison domino . 
4~ANHAM, op.cit., p.59-60 . 
5~TON, História, cit., p.l5. 
511bid., p.60-61. 
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Conforme a visão de Choisy, Auguste Perret considerava a estrutura a "alma" da 

arquitetura, a essência da forma das construções, o que sintetizou, em seu conceito de 

arquitetura, como "poesia baseada na linguagem da construção". O rigorismo e a limpidez de 

seus conceitos estruturais apareceram nas obras de sua empresa familiar, principalmente no 
famoso prédio de moradia e atelier freqüentado por Jeanneret. Na época, apesar de sua saída 

precoce da École, Perret foi um grande professor e instruiu alunos de forma independente, 

tendo se preocupado, especialmente, com a formação de Jeanneret, a ponto de exigir leituras e 

pesquisas, como as de Guadet, Choisy e do grande Viollet-le-Duc. Tudo isso emergiu em Vers 

une architecture, fortemente baseado em afirmações de Choisy e mesmo contendo desenhos 

deste e de Viollet. 

A visão de mundo e da arquitetura de Perret era dialética tanto nas idéias quanto nos 

projetos. Ordem contra a desordem, estrutura contra vedação e preenchimento, permanência 

versus obsoletismo e razão versus imaginação foram algumas das bipolaridades constantes em 

Perret. Sem dúvida, essas oposições aproximaram-se da dialética corbusiana, em alguns 

a.Spectos, e reforçaram essas tendências no franco-suíço. Mas, certamente, as divergências de 

caminhos foram muito mais significativas52
, pois Le Corbusier logo rompeu com a rigidez 

formal racionalista que caracterizou a disciplina de Perret. 

O racionalismo estrutural e o classicismo de Guadet, membro da École National des 
Beaux-Arts, convergiam, em vários aspectos, com as idéias de Choisy, este na tradição 
paralela da École Polytéchnique. Le Corbusier, conscientemente ou não, diretamente ou não, 

se fundamentou na tradiçãQ intelectual-artística do classicismo racionalista beaux-arts. A 

guerra simbólica que sustentou contra a École (Beaux-Arts), considerando-a ultrapassada, não 
o impediu de seguir orientações geradas no seu interior. Do mesmo modo, ligou-se a grandes 

tradições do pensamento utópico francês, o que não negou, e que tanto Garnier quanto Perret, 
de algum modo, também representavam53

• 

Assim, Le Corbusier teve, no curto intervalo de dois anos, contato com dois dos mais 
brilhantes alunos da Beaux-Arts e, indiretamente, absorveu a tradição de Guadet. 
Representaram o apogeu da École, logo seguido por sua decadência final. Garnier, tanto 

quanto Perret, ao mesmo tempo em que sintetizaram esse racionalismo, romperam com a 
tradição, explorando novos caminhos revolucionários da construção e do urbanismo. Na 
verdade, eles representaram a geração "protomodernista", uma transição entre idéias e projetos 
do século anterior e as novas tendências ainda por se desenvolver plenamente. A influência 

52FRAMPTON, História, cit., p.llO. 
53

De qualquer fonna., Le Corbusier nutria grande admiração por Garnier, tendo publicado sua cidade industrial 
na revista L 'Esprit Nouveau, como já vimos. Por pouco, o mesmo não ocorreu com Perret, pois Le Corbusier, 
em Urbanismo, afirmou ter desistido de seu intento de publicar soluções urbanas deste último, por discordar 
delas (LE CORBUSIER. Urbanismo. São Paulo: Martins Fontes, 1992). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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fundamental desses dois arquitetos em Le Corbusier representou, assim, a rápida absorção de 

um ideário e de um imaginário que já se formulava, embrionariamente, em certos setores das 
escolas tradicionais de arquitetura (e engenharia) francesas e que foi levado adiante pelo 
franco-suíço. Em Garnier e Perret, Le Corbusier encontrou, simultaneamente, uma revolução 
já delineada e um vocabulário de conceitos e soluções modernas e classicistas pré-selecionadas, 

apontando para novos tempos . 

Influenciado por Auguste Perret em sua primeira estada em Paris, Le Corbusier 
começou a primeira "virada" em sua carreira, que teve continuidade após se fixar 
definitivamente na cidade, em 1917-1918. Em "revelação" profunda, em suas horas na 
Bibliotheque Nationale, passou a incorporar as tradições do "classicismo" francês, desde Jean
Jacques Rousseau até Haussmann, passando, entre outros, por Laugier, BlondeJ, Daly, Durand 
e pelo Conde Saint-Simon e seus seguidores. Nesse momento, passou a assimilar o "espírito da 
ordem", identificando em si próprio um herdeiro legítimo deste, até.o ponto de associar, a uma 

distante descendência francesa, cátara ou albigense~ razões ancestrais para isso. Luís XIV e 
Colbert, "autoridades providenciais de periodos áureos da ordem", foram evocados para 
sancionar o estranho anacronismo "clássico" em favor de uma nova era da máquina . 

Muito mais tarde, Perret, em visita ao Rio de Janeiro, teve uma participação tardia na 
relação entre Le Corbusier e o Brasil, ao ser instado, a pedido de Capanema,. a oferecer uma 
avaliação sobre as propostas para o Ministério da Educação e Saúde, realizadas 
preliminarmente por Le Corbusier . 

2.1.4 ESTÁGIO COM BEHRENS: WERKBUND E O DESENHO ALEMÃO 

Em 1910, Édouard partiu para a Alemanha54
, tendo como justificativa o 

prosseguimento de seus estudos sobre o concreto armado. Na verdade, realizaria uma análise 
sobre o desenvolvimento das artes decorativas na Alemanha para a Escola de Artes de La 
Chaux-de-Fonds, o que lhe oportunizou contatar figuras importantes do Werkbund, como 
Peter Behrens e Tessenow. Prossegui':~?. assim, nesse veloz e inusitado processo de absorçãõ 
das mais importantes fontes do protomodernismo. Com Behrens, estagiou cinco meses, 
período em que ali teriam trabalhado Mies Van Der Rohe e Walter Gropius, tendo 
provavelmente conhecido o primeiro e possivelmente o último55 

. 

54Para uma visão esclarecedora dos contatos de Le C01busier com a Alemanha e, especialmente, nessa viagem, 
ver: OECHSLIN, Werner. Influences, confluences et reniements. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.33 et 
seq . 
55Curtis afirma o encontro pelo menos com Mies (CURTIS, op.cit., p.31). A possibilidade de que os três 
grandes modernistas tenham trabalhado, em seus anos formativos, no escritório de um protomodernista da 
estatura de Behrens, incendeia a imaginação de arquitetos, tomando-se quase lenda. Conforme analista 
dedicado às relações de Le Corbusier com a Alemanha, Werner Oechslin, trata-se de "mito ingênuo" 
(OECHSLIN, op.cit., p.33) . 
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É impressionante a idéia de estarem, em um mesmo ano, trabalhando no mesmo local 

de Berlim simplesmente aqueles que viriam a ser as três figuras mais influentes da arquitetura 

modernista (Walter Gropius, Mies Van der Rohe e o próprio Le Corbusier) e, portanto, da 

arquitetura do século XX. 

Peter Behrens desenvolveu um classicismo e racionalismo abstrato, como apareceu em 

seus projetos para a AEG (Allgemeine Electritiittsgesellscluift). Foi legítimo sucessor de 

Hermann Muthesius e trabalhou ainda na esfera do Werkbund, cuja finalidade principal era 

buscar uma nova cultura para o Estado alemão, baseada na excelência da produção mecânica, 

objetivando ampliar a competitividade do país em face de sua chegada tardia na 

industrialização européia. 

Le Corbusier admirava o credo muthesiano do Werkbund, de "construção de uma 

cultura nacional pela excelência do design" e comprou o Werkbund Jahrbuch (1913). 

Simpatizou, imediatamente, com a ala "clássica" do Werkbund, da qual Behrens era líder, 

combatendo, por um lado, os excessos dos expressionistas e, por outro, a rigidez do 

materialismo funcionalista da ala "esquerda" da instituição alemã. 

O esforço alemão em criar normas e definir princípios rigorosos, aliado à criação de 

tipos modernos de objetos para a produção em massa, impressionou Jeanneret. Do mesmo 

modo, as idéias de Muthesius e Behrens, em uma tentativa de adoção de princípios platônicos 

e sólidos elementares no projeto desses objetos teriam conseqüências em sua produção 

posterior. Mas a marca fundamental da estada em Berlim foi a idéia elaborada por Muthesius e 

Behrens da seleção mecânica de objetos industriais, entrelaçada aos princípios platônicos de 

elementarismo e simplicidade geométrica. Esses conceitos formariam a base ideológica dos 

escritos heróicos corbusianos dos anos vinte e trinta. 

No conceito de "desenho total" de Behrens estava uma versão do paradigma da ordem 

no desenho de objetos, postulando a transformação do ambiente e do marco material da vida 

cotidiana como fórmula de emancipação nacional, mas também, universal. Em Behrens, havia 
uma mescla dos princípios neoclássicos rigorosos de um Schinkel, com traços pesados de uma 

inspiração hegeliana e idealista, um romantismo conceitual profundo, na busca de absolutos no 

projeto do ambiente social, como condição do projeto humano total56
. Sua doutrina estética 

articulou elementos classicizantes e a teoria de absoluto formal de cunho romântico, 

expressadas na procura de interpretação de um zeitgeist, através do mundo objetai. Esse 

mundo· "projetado" como máquina deveria envolver tudo que o homem tocasse, como em uma 

inundante gesamtkunstwerk, desde a arquitetura até o design de veículos e objetos quaisquer. 

Tributária fundamental dessa linha modernista foi, mais tarde, a Bauhaus, representada por seu 

56CURTIS, op.cit., p.31. 
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grande chefe e animador, Gropius, e por seu último diretor e membro mais brilhante, Mies V an 

der Rohe, ambos, como já vimos, com passagem no atelier de Behrens57 
. 

Assim, a breve estada na Alemanha implicou uma exposição a uma segunda grande 

fonte do movimento moderno, representada na Werkbund e em Behrens, cujo escopo foi a 

verdadeira criação de um sistema industrial mecânico que prenunciava uma nova era . 

Em poucos anos, no final da primeira década do século XX, Jeanneret, por desígnio, 

acidente ou vontade, contatou quase todas as maiores figuras representativas do 

protomodernismo e emergentes personalidades do modernismo, mesmo que ainda não pudesse 

compreender perfeitamente tal fato. Quando, no futuro, se colocou como centro de 

convergência mundial do movimento moderno, foi, em parte, com base nessas primeiras 

experiências e contatos . 

Em 1910, Jeanneret, ao retornar a La Chaux-de-Fonds, projetou um prédio, nunca 

construído, para um grupo de jovens egressos da escola de artes decorativas da qual fa,zia 

parte (Les Artistes Réunis). A proposta consistiu em um número de células de trabalho, 

articuladas como cubos escalonados, cada qual com seu pátio e jardim privativos, que se 

interligavam com um grande espaço central, encimado por uma cobertura de vidro e aço em 

forma de pirâmide. De planta quadrada, o prédio ainda comportava quatro torres em fonna de 

minarete, que o aproximavam das mesquitas otomanas, como Santa Sofia. O conjunto 

apresentava uma forma "mosteiro", inspirada pelo arquétipo de . Ema, configuração que 

perseguiu Le Corbusier por toda a vida. O projeto também prenunciou, com antecedência, sua 

paixão pelos sólidos puros. O valor desse exemplo, de outro modo mera fantasia de 

improvável realização e nota de rodapé na história dos anos de formação de Le Corbusier, foi 

o fato de ser o primeiro de uma estratégia projetual clássica corbusiana, a 

reinterpretação/ressemantização de um tipo arquitetônico, deslocando formas e funções, 

adaptando, no caso, uma morfologia "abassial" (mosteiro de Ema) em conjunto de ateliers58 
• 

2.1.5 A VIAGEM AO ORIENTE E A PRIMEIRA CARREIRA EM LA CHAUX-DE

FONDS 

Jeanneret desenvolveu uma "primeira carreira", em La Chaux-de-Fonds, em prática 

construtiva e de aplicação do concreto armado, junto com Max Dubois, engenheiro estrutural 

suíço de experiência. Produziu, nesse período, uma obra completamente distinta de sua 

arquitetura heróica, já prenunciando sua capacidade compositiva. Além do cine Escala (1913) 

e da casa para seu pai (Villa Jeanneret-Perret, 1912), realizou uma série de villas, quase todas 

571bid . 
58FRAMPTON, História, cit., p.l52. A análise de Colin Rowe sobre a vila Shwob é "clássica" (ROWE, 
Manierismo, cit, p.35 et seq.); para uma análise das vilas iniciais, ver GUBLER, op.cit., p.223-230 . 



128 

nas encostas vegetadas do Pouillerel, perto de sua cidade, como a Villa Favre-Jacot (1912), 

culminando com a Villa Schwob (19I6i9
. 

Do mesmo período foi a redação de um já aqui aludido primeiro texto sobre cidades, 

jamais publicado, La construction des villes, fundamentalmente baseado no Der Stadbau, de 

Camillo Sitte, de 1889. Uma proposta apenas delineada para a reforma da Place de la Gare de 

La Chaux-de-Fonds traiu idéias e formas "sitteanas" de tratamento de espaços abertos, 
organizados como recintos plenamente definidos enquanto elementos arquiteturais60

. 

Desse modo, se já avançava em direção ao seu futuro credo nos volumes platônicos, de 

qualquer forma afiançados por Ruskin e corroborados pela experiência alemã, Édouard ainda 

se mantinha atrelado ao culturalista Sitte, dentro do esquema romântico de sua formação 
original. Dez anos depois, em sua maneira "dialética", operaria uma das famosas "reviravoltas" 

conceituais de sua carreira, comparando os caminhos informais de Sitte com "caminhos de 
asno" e condenando as praças e ruas arquiteturais sitteanas à morte. 

Se, até aqui, Édouard ainda se atrelava à sua base conceitual ruskiniana, ao mesmo 
tempo dava um dos primeiros passos no sentido da elaboração de seu vocabulário modernista 

futuro. Criou um dispositivo elementar estrutural, que foi fundamental em sua obra posterior: 
o esqueleto "dominó", uma versão alterada e purificada do sistema Hennebique, conforme as 

idéias absorvidas de Perret e do racionalismo estrutural do seu mestre francês. A futura maison 

domino61 era um dispositivo, ao mesmo tempo, conceitual e estrutural-construtivo, verdadeiro 

modelo que sintetizou e elaborou a estrutura de concreto armado. Tratava-se de uma solução
modelo ou tipo "universal", um sistema modular, na forma de esqueleto independente que 

permitia qualquer tipo de vedação ou disposição interna. Sistema arquitravado em concreto 

armado, era formado por seis pilares de seção quadrada, suportando lajes que extravasavam o 
perímetro por eles formados, projetando-se para fora, em console, em todos os quatro lados, e 
incorporando a escada em dois lances. 

A denominação "dom-ino", como muitas posteriores na carreira deLe Corbusier, é um 
"trocadilho", um jogo de palavras e formas. Dominó referia-se a domus, com fortes 

conotações "clássicas", como solução universal para a questão do habitat humano, e, ao 
mesmo tempo, indicava a forma em planta baixa do sistema, que aparentava um "dominó" do 

jogo popular em seu retângulo básico, sendo os "pontos" internos ao retângulo as projeções 
horizontais dos pilares da estrutura. O nome também se refere ao modo de composição por 
adição linear dos retângulos estruturais que formariam a maison domino, como no jogo, sendo 

possíveis várias modalidades de agregação de retângulos, sempre em linha ou em ângulos 

59CURTIS, op.cit., p.44-45. 

~id., p.40. Ver também JEANNERET, Charles Édouard, La construction, cit., p.40. 
61 Ibid., p.42. 
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Fig.lO- O jovem Le Corbusier junto ao Partenon, 
em 1911 por ocasião da "viagem ao Oriente" . 

Fig.ll- Desenho do natural de Le Corbusier retratando a sua eterna inspiração, a Acrópole de 
Atenas, em 1911, na viagem ao Oriente . 



Fig.12- A casa Dom-ino, 1915. 

Fig.l3- Esquema "Dom-ino", mostrando a estrutura livre fundamental. ( 1915). 
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retos . 

Além de sua funcionalidade construtiva e pragmática como um sistema ideal 
universalmente aplicável e padronizado, constituiu uma metáfora de uma utopia construtiva 
genérica. Tinha fortes conotações imaginárias, como um verdadeiro ícone "clássico" 
intercambiável, representando simplicidade suprema e platonismo de formas elementares, com 
grande impacto nas idéias e projetos desenvolvidos plenamente por Le Corbusier em Paris, 
apenas na década seguinte . 

O sistema guardava em si o potencial da famosa idéia corbusiana dos "cinco pontos", já 

que a estrutura dominó representava a possibilidade do esqueleto "puro" e independente das 
vedações, ensejando fachadas e plantas livres. O esquema possibilitava a livre circulação no 
térreo sob pilotis, concepção que fez parte integrante das utopias corbusianas, franqueando o 
térreo para circulação e serviços e sobrelevando os planos superiores para funções nobres, 
como habitação. Assim, como tudo em Le Corbusier, a funcionalidade jamais era estreita e 
tinha potentes significações e derivações imaginário-simbólicas, que iam como que se 
superpondo à base construtiva e pragmática da técnica, elementos elaborados em sua 
admirável síntese projetual. Le Corbusier explicava, em Obras completas 1910-1929: 

A intuição age por relâmpagos inesperados. Eis que em 1914 a concepção 
pura e total de todo um sistema de construir, antevendo todos os problemas que 
vão nascer após a gue"a e que o momento presente tomou atual [ ... ]. 
Concebemos um sistema de estrutura - ossatura - completamente independente 
das funções do plano da casa {. . .] ela é fabricada em elementos "standard", 
combináveis uns com os outros, o que permite uma grande diversidade nos 
agrupamentos de casas62 

• 

Nas casas brancas ou vil/as célebres dos anos vinte e trinta, bem como nos grandes 
projetos institucionais futuros, o esquema dominó pennitiu ao mestre uma aproximação com a 
arquitetura fortemente simbólica do Alto Renascimento (e, em especial, com Palladio e 
Alberti), uma vez que propiciou situar um piano nobile acima do nível térreo, estratagema 
essencial presente em quase toda a sua arquitetura, que, através da liberação estrutural 
adquiriu uma sutil característica "pairante" (estética, construtiva e simbólica) sobre o solo e o 
sítio de implantação, assim se independentizando das denotações e acidentes locais . 

A força da proposta de estrutura independente foi manifestação precoce da obra 
corbusiana madura. Ainda no Jura e permanecendo ligado às bases ruskinianas e tardo
românticas de sua formação inicial, Le Corbusier já avançava na criação de um sistema 
técnico-construtivo, estético e simbólico que mais tarde foi fundamental, não só em sua 

carreira, mas também para toda a arquitetura do século XX . 

62LUCAN, Jacques (org), op.cit., p.ll9 . 
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Em 1911, Édouard empreendeu uma viagem de seis meses aos Bálcãs, às bordas do 

ainda existente império otomano, incluindo Istambul e Atenas, com retomo através da Itália. 

Mais tarde, denominou essa viagem, de forma um tanto pomposa, como Le voyage à I 'Orient, 

cujas experiências foram descritas em uma série de reportagens solicitadas pelo periódico de 

La Chaux-de-Fonds, Feuilles d'Avis, sendo essas notas motivo de posterior publicação em 

livro63
. 

Como observou Curtis, a voyage pareceu trilhar o caminho tradicional e típico dos 

viajantes românticos "classicistas" do século XIX, provenientes do norte europeu, ansiosos por 

buscar na fonte "as origens clássicas"64
• Tratava-se de verdadeira peregrinação e, ao mesmo 

tempo, uma viagem "exterior e interior", em busca da elevação espiritual e inspiração através 

da experiência in loco do passado. Foi oportunidade de verdadeiro momento de introspecção e 

enriquecimento cultural, primeira de uma seqüência de viagens corbusianas, verdadeiros 

momentos de criatividade e de alterações profundas em sua carreira e obra. Le Corbusier 

passou a tratar essas viagens de forma quase mítica, em sua constante auto-invenção 

imaginária. As viagens ao Brasil, como veremos posteriormente, se revestiram, por obra do 

mestre, dessa mesma aura épica que se instaUrou nesse momento. 

O jovem Jeanneret, como já havia feito anteriormente, registrou tudo o que o 

entusiasmou em seus indefectíveis petits cahiers de voyage. Na Romênia, o contato com o 

folclore do interior dos Bálcãs tocou notas Arts and Crafts de sua formação inicial; na 

Turquia, casas vemaculares de madeira, com terraços debruçados sobre o mar, causaram 

grande impressão, registrada em desenhos, inspirando a idéia de terraço-jardim65
. 

A mesquita de Suleiman foi verdadeira revelação, com seu jogo de volumes, simetria e 

ordenação geométrica perfeitamente regulada pela forma básica da planta, suscitando o 
comentário: "uma geometria elementar disciplina as massas; o quadrado, o cubo, a 
eifera "66

, o que traiu, muito cedo, suas preferências platônicas. 

Mas, a mais importante "descoberta", que impressionou fortemente Édouard, foi a 

63JEANNERET, Charles-Édouard. Journey,cit .. Vertambém: GRESLERI, Giuliano. Voyage 1911. In: LUCAN, 
Jacques (org.). op.cit. 
64CURTIS, op.cit., p.33. 
6~a nota bibliográfica a Bardi, Le Corl>usier se referiria a essa viagem: "Voyages: folk-lores; Asie Mineure, 
Gréce, Rome". Considerando-se a brevidade do texto e o fato de, por volta de 1934, Le Corbusier já ser um 
viajante contumaz, percebe-se a importância dada a uma viagem da juventude. Folklores ressalta a duradoura 
impressão causada pelas arquiteturas vemáculas naquela viagem (BARDI, op.cit., p.l2-14). 
66_Embora esta seja uma das primeiras citações do conhecido amor corbusiano pelos sólidos "puros" platônicos, 
geralmente associados à sua fase "classicista" posterior, deve-se notar que Ruskin também manifestara suas 
preferências por "sólidos geométricos sob a luz", como aparece na obra maior ruskiniana, The seven lamps o f 
architecture. A grandiosidade relativa dos edifícios depende mais do vigor de suas massas do que de qualquer 
outro atributo de seu projeto; a massa do todo, do volume, da luz, da escuridão, da cor, não mera soma de 
alguns desses elementos, mas sua totalidade; não a luz refratada, nem a escuridão dispersa, nem o peso 
repartido, mas a pedra sólida, o brilho do sol, a sombra sem estrelas (apud BAKER, op.cit., p.20-21). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

131 

Acrópole de Atenas, que visitou e desenhou em diferentes horas do dia, várias condições de 

iluminação natural e sob diversos ângulos, todos os dias, durante três semanas. Anotou e 

registrou em esboços tudo o que percebeu, particularmente, as relações entre os espaços ao 

longo do deslocamento, as sutis ordenações em tomo do eixo gerador, propiciando visões 

seriais dinâmicas dos diversos prédios, à medida que o observador se deslocava. A Casa de! 

Nocce, em Pompéia, e a Vila de Adriano foram estudadas com detalhe, especialmente no que 

tangia à sucessão de planos visuais e visões seriais dramáticas, ao longo do percurso de 

penetração nos recintos. Aqui, percebe-se a idéia de suas promenades architecturales como 

forma de ordenar espaços com vistas à sua percepção em movimento. O material elaborado 

sobre essas obras de arquitetura clássica foi aproveitado nos capítulos "arquitetônicos" de Vers 

une architecture, que enfocaremos posteriormente67 
. 

Em impressionante antevisão de seu imaginário heróico e de suas futuras concepções, 

com grande precocidade em relação às suas utopias futuras, Le Corbusier escreveu, em carta· a 

Dubois, em 1914 (não-datada): 

Eu preparei uma proposta sobre arquitetura ultramoderna; concreto, aço, 
vidro, casas americanas, os Perrets, Tony Garnier, Lyon, pontes de concreto 
armado, Nova York, bondes, etc. Eu sinto que tenho isto em mim de ser alguém 
algum dia. E estou obcecado em construir em grande escala, útil e nobre, porque 
isto é que é arquitetura68 

• 

Nos últimos anos da década, a partir de 1907, Le Corbusier viveu intensas experiências . 

Relacionou-se com quase todos os maiores movimentos protagonistas da arquitetura, do 

urbanismo e das artes plásticas da virada do século. Conheceu figuras importantes em ocaso, 

novas vertentes em fermentação e pioneiros protomodemos das várias tendências que 

confluíram para o modernismo. Conheceu o núcleo da secessão vienense em seus últimos 

momentos, conviveu com as expressões mais significativas do Werkbund e experimentou as 

mesmas bases formativas daqueles que seriam os futuros diretores da Bauhaus. Finalmente, 

estagiou e se vinculou com as duas maiores figuras do progressismo francês da virada do 

século, verdadeiros precursores do urbanismo e da construção modernistas . 

Mas, como era tipicamente corbusiano, essas experiências aguardariam por um 

processo de maturação e consolidação para irromperem, no início da década de vinte, em 

Paris. Até lá, ainda manteria sua orientação anterior, carregada de culturalismo, ainda que 

submetida a sobressaltos de dúvida e desorientação. De qualquer modo, os anos iniciais foram 

marcados, fundamentalmente, pelo tardo-romantismo e culturalismo, tributários da influência 
Arts and Crafts. Paris foi o local da reviravolta radical, da antítese à primeira fase e início do 

67Entretanto, novamente se observa que, na viagem, pouca importância foi dada ao Renascimento e ao Barroco, 
a não ser por Michelangelo, comparado com Fídias. Isso pôde refletir a influência de Ruskin e, portanto, do 
ideário pré-rafaelita, que, à maneira romântica que os caracterizava, admiravam Michelangelo pelo "furor" do 
mestre, mas desprezavam todo o Renascimento e o Barroco posterior . 
68 Apud LUCAN (org.), op.cit, p.20; ver, também: CURTIS, op.cit., p.41. 
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periodo de grande produção imaginária: a fase heróica. 

A conversão foi profunda, marcada pela carta de rompimento com L'Éplattenier: "De 

agora em diante só falarei com os antigos; os antigos respondem a quem os interroga", 

declarando o "desmoronamento de minha confusa mitologia e desde então reina em mim uma 

claridade clássica{ .. }. Todo o meu entusiasmo se dirige a Grécia e Itália e não sinto outra 

coisa que um interesse eclético por estas artes que me produzem um mal-estar típico do 

gótico do norte '.69
. 

2.2 O PERÍODO HERÓICO: PLATONISMO, MÁQUINAS E UTOPIA 

Após o longo interregno em sua cidade natal e, logo em seguida, à construção da Vtlla 

Shwob, em La Chaux-de-Fonds, Jeanneret se transferiu definitivamente para Paris, no inverno 

de 1916/1917. 

Em 1918, Jeanneret perdeu a visão de um olho70
• O evento, importante em qualquer 

biografia, assume significação extraordinária em alguém que estava para construir uma obra 

gigantesca, baseada no desenho e na observação visual. Entretanto, foi fato quase ignorado, ou 

pouco presente, nas análises da vida e obra de Le Corbusier71
. 

Os primeiros seis anos parisienses, que precederam a edição de Vers une architecture, 

constituíram um período de adaptação que antecedeu o início de sua efetiva atividade 

arquitetônica urbanística madura. Corresponderam a um processo de decantação e 

consolidação de todél sua temática teórica e artística futura, assim como a elaboração das bases 

das utopias urbanas que marcaram sua obra heróica72
• 

Como caracterizou Curtis73
, foi um tempo em que Jeanneret, "exteriormente,[. .. ] era 

o boêmio batalhador, auto-sustentando-se através de uma gama de empregos e iniciativas 

69Charles-Édouard Jeanneret, carta a L'Éplattenier, de Berlim, 16/01/1911. Apud OZENFANT e 
JEANNERET, op.cit., p.235-236. 
7°CURTIS, op.cit., p.50. 
710 episódio é relatado em Le Corbusier par lui-même (PETIT, op.cit., p.52). Conforme Jacques Lucan, 
Jeanneret perdeu a visão do olho esquerdo em 1918, ao pintar seu primeiro quadro, La Cheminée, já 
participando do "purismo" de Ozenfant, tendo sofrido um descolamento de retina devido à fadiga extrema. O 
quadro representa livros e objetos sobre uma lareira, mas um cubo branco sobressai, representando o Partenon 
sobre a acrópole (LUCAN, Jacques. Tout a commencé là. In: LUCAN, Jacques (org), op.cit., p.20). 
72Nas notas biblíográficas elaboradas para Bardi, Le Corbusier se refere, especialmente, a esse período: "Pós
gue"a: 4 anos indústria/diretor de uma sociedade técnica: finanças e produção". O mestre parece dar uma 
versão especialmente edulcorada desse tempo, fazendo supor grandes atividades empresariais e administrativas, 
que, na verdade, se reduziram à breve participação na Societé d' Applications de Béton Armé, em janeiro de 
1917, e em outros investimentos que não frutificaram (BARDI, op.cit., p.12-l4; CURTIS, op.cit., p.50). 
73CURTIS, op.cit., p.48. 
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comerciais variadas; interiormente, explorava visões grandiosas de uma nova ordem social 

contida em planos urbanos utópicos e formas arquitetônicas pristinas " . 

Logo que chegou a Paris, foi apresentado por Perret a Amédée Ozenfant (1886-1996), 

uma das mais significativas contribuições do generoso mestre parisiense ao seu ex-discípulo. 
Ozenfant era pintor e estudante de arquitetura na École Nationale Spéciale des Beaux-A.rts, 
com outros variados interesses74

. Estava plenamente entrosado tanto no mundo da alta moda e 
do design parisiense quanto na vanguarda artística. Havia participado da publicação da revista 
Élan (até 1917) 75

, na qual colaboravam André Lhote, André Derain, Gino Severini, Picasso, 
Max Jacob e Apollinaire, estando a par das últimas tendências das artes plásticas, em 
particular, das idéias do grupo de Puteaux, ou Section d'Or, com o qual se relacionava . 

Era também um intelectual com preocupações amplas e um tanto diletantes em 
fotografia, antropologia e sociologia, além de filosofia. Interessava-se, principalmente, pelas 
idéias de Bergson sobre intuição e durabilidade, que pensava serem aplicáveis ao exercício das 
artes plásticas. Bergson, tanto quanto Nieztsche e, em certa medida, Freud, eram tidos como 
base intelectual de justificação das tendências cubistas e surrealistas. . As peculiares 
interpretações de Ozenfant e Le Corbusier das idéias bergsonianas sobre a intuição . e. ,seus 
efeitos sobre a percepção conduziram suas insistentes buscas por invariâncias é a procura de 
sistemas artísticos estabilizados e de fundo clássico. Isso apareceu posteriormente, em suas 
especulações sobre "intuição" e "instinto", em Urbanisme . 

Entretanto, Ozenfant se considerava um profissional da pintura, o que fazia com 
dedicação, embora não se igualasse aos mestres cubistas. e pós-:-cubistas do peri9do . 
Imediatamente após conhecer Le Corbusier, estimulou-o a pintar, o _que era desejo antigo do 
mestre franco-suíço . 

A impressão causada em Jeanneret pelo encontro, assim como as expectativas nele 
suscitadas pelas relações com Ozenfant para sua integração em Paris e para sua carreira futura, 
ficaram claras em carta a seus pais: 

Ontem almocei com Amedée Ozenfant; se abriram portas à bela Paris do 
porvir. Por fim um coett»Jeo, alguém de minha idade; nos apreciamos muito. Sua 
pintura é a de um místico à maneira suntuosa do mais belo "emplastre" liso e 
rutilante como se tivesse sido polido. O cubismo dá seus frutos: a plástica absoluta 
e verdadeira da beleza; uma impecável técnica e uma plástica formal, base de 
qualquer idéia nobre16 

• 

740zenfant era interessado no design industrial, tendo, com seu irmão Jean, desenhado a carroceria de um 
automóvel inovador sobre um chassis Hispano-Suiza (1912). Relacionava-se com o mundo da alta moda 
parisiense e havia tomado contato com o engenheiro François Hennebique, que se associara com seu pai Julien 
na sua Picardia natal, em construções inovadoras em concreto armado, o que lhe aguçou o interesse em 
arquitetura e construção (DUCROS, Françoise, Ozenfant. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.279-280) . 
750ZENFANf e JEANNERET, op.cit., p.7 . 
76Ibid., p.233. A admiração por Ozenfant não parece durar até 1934, data das notas biográficas a Bardi, pois ali 
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Oito meses depois, para Le Corbusier, o cubismo já não pareceu tão entusiasmante. Em 

carta ao amigo William Ritter, Le Corbusier relatou: "Nós estamos muito convencidos das 

diferentes satisfações do belo trabalho moderno, de sua inteligente conduta, de sua 

formidável e calma grandiosidade por vir para não buscar longe do cubismo uma expressão 

adequada a esta vida"77
. 

2.2.1 A DESCOBERTA DE PARIS E DA AVANT-GARDE 

Foi através de Ozenfant que Jeanneret foi introduzido ao mundo das artes de Paris e, 

em geral, a uma capital mundana e "boêmia" do entre-guerras, um mundo novo a ser 

descoberto para quem até então fora marcado por um quadro existencial, em certa medida, 

provinciano. 

Também por intermédio de Ozenfant, Jeanneret provavelmente conheceu Guillaume 

Apollinaire e Max Jacob, além de vários membros importantes do cubismo e pós-cubismo, 

principalmente do grupo Puteaux, como Gleizes e Léger, sendo que este último veio a se 

tornar seu amigo78
• 

A fascinação mecânica os uniu, e Le Corbusier contribuiu com seus conhecimentos 

sobre as teorias do Werkbund, adquiridas através de Behrens, anos antes. Sua exaltação às 
excelências do maquinismo os levou mesmo a elogiar a perfeição dos canhões alemães 

capturados e expostos em Paris após o armistício79
. 

Essa era a grande Paris, que ainda centralizava a cultura moderna em escala global, 

posição que perdeu defuütivamente, após a Segunda Guerra Mundial, sem ser propriamente 
substituída por nenhum outro centro de maneira tão completa e inconteste. Nenhuma cidade 

do mundo capitalista no século que passou jamais pôde reivindicar o grau de centralidade 
cultural e mundana da Paris dos anos vinte e trinta. Ainda na época, Berlim e Moscou estavam 

em plena ação de vanguarda, mas relativamente mais isoladas. De qualquer forma, logo o 
nazismo e o stalinismo determinariam a desaparição de suas experiências vanguardistas. 

Le Corbusier não o cita (BARDI, op.cit., p.l2-14). 
770ZENFANT e JEANNERET, op.cit., p.279. 
78Mais tarde, como veremos adiante neste texto, Léger e Gleizes, especialmente o primeiro, teriam papel 
importante na "conexão brasileira" e na vinda de Le Corbusier ao Brasil. Fernand Léger se tornaria amigo dos 
brasileiros Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade em sua estada em Paris, assim como de Paulo Prado. A 
pedido de Léger, Gleizes tornou-se professor de pintura de Tarsila, tendo grande influência em sua carreira. 
Léger, na nota bibliográfica a Bardi, é um dos únicos dois amigos considerados por Le Corbusier, juntamente 
com Blaise Cendrars: "Amigos, Léger, o pintor, e Cendrars, o escritor" (BARDI, op.cit., p.12-14 ). 
79 Aqui se pode encontrar possível relação com opiniões e obras de Léger, já amigo de ambos, e cuja pintura 
freqüentemente repercutia, em seus reflexos luzidios e formas de tonalidades metálicas, suas experiências como 
oficial de artilharia francês da Grande Guerra. 
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Mesmo Nova Y ork, a próxima candidata a centro mundial das artes, no pós-Segunda Guerra, 

, dividiu esse papel com Londres e a própria Paris, dentre outros centros (Milão, Tóquio, Los 

Angeles, etc.), em um mundo de distribuição mais difusa de centralidades na produção de 

paradigmas culturais, operação cada vez mais dispersa e especializada em setores especí:ficos80 
. 

Ainda que pesquisas sérias das vanguardas arquiteturais modernistas tivessem sido 

realizadas na Alemanha, através da Bauhaus, na Holanda, com a De Stijl, na União Soviética 

nascente dos construtivistas/suprematistas ou na Itália dos futuristas, Paris era o centro de 

convergência de todos81 
. 

Tratava-se da Paris dos immigrés ou visitantes contumazes dos Estados Unidos, como 

Hemingway, Fitzgerald, Cole Porter, Gertrude Stein82
, retratada pelo primeiro em Paris é uma 

festa e cantada por Porter em I love Paris. Alguns dos sofisticados auto-exilados dos Estados 

Unidos formariam a clientela das casas corbusianas dos vinte e trinta, como demonstram a casa 

Cook e a casa Stein. Outros americanos circulavam por Paris, mais ligados à cidade e talvez 

mais merecedores do título de "exilados", representados pelos dançarinos e músicos negros de 

jazz, inventando sofisticadas harmonias ou passos acrobáticos da dança alucinada do hip-hop . 

O jazz foi também dos ciganos, como o magistral belga Django Renhardt, e de Grapelli, que 

sacudiram o Hot Club de France, tomando-se a música local por excelência e única música 

popular da preferência de Le Corbusier. Nos anos vinte Donga e Pixinguinha e "Os batutas" lá 

tocaram maxixes que prenunciavam o samba. Paris era o lugar de Erik Satie e Stravinsky, da 

pessoal preferência de Le Corbusier, além de De Falia e Milhaud, e das performances irônicas 

e iconoclastas . 

Foi a capital mundial das revoluções artísticas de Picasso, Bracque, Matisse, Cézanne, 

Gris, Picabia e Dérain, da École de Paris, do Groupe de Puteaux (dos Duchamp, Delaunay, 

Gleizes e Léger), de Loos e de Piet Mondrian . 

Foi a cidade dos dadaístas da segunda fundação (Tristan Tzara, cuja casa "moderna" 

parisiense era projeto de Loos); e surreatistas, como Magritte, Perret, Mallet-Stevens e Lurçat~ 

construíram novas estruturas e formas arquitetônicas, prenunciadoras do mestre do Jura, nos 

interstícios de fileiras de construções ecléticas ou "haussmanianas". Foi a cidade de 

Appollinaire (que assistiu apenas o início do período), Cendrars, Cocteau, Paul Valléry, 

Aragon e Breton. Outros literatos, como Antoine de Saint-Éxupéry, também freqüentaram. os 

boulevards. Entretanto, o aviador pioneiro adquiriu outra importância, como desbravador da 

rota aérea do Atlântico Sul, unindo a cidade e o Brasil e colocando Le Corbusier sobre os 

80pESA VENTO, Sandra Jatahy. Imaginário da cidade: visões literárias do urbano, Paris, Rio de Janeiro, Porto 
Alegre. Porto Alegre: Ed. da Universidade, 1999, p.29 et seq . 
81EVERDELL, William Os primeiros modernos. Rio de Janeiro: Record, 2000, p.l73 et seq.- · 
82 

A casa Stein de Le Corbusier foi construída para Michael, irmão da famosa colecionadora e animadora 
cultural. 
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meandros dos rios do continente, em 1929. 

A avant-garde substituiu a boêmia .. clássica" de Murger e Baudelaire e introduziu 

novos jlâneurs, agora junto ou dentro do tráfego mecânico. A cidade era agora luz feérica, 

elétrica, e não do tremeluzir dos lampiões que Benjamin havia detectado no século anterior ao 

seu. 

Sede amada de modernistas em geral, das manifestações cubistas analíticas, sintéticas, 

expressionistas e impressionistas (tardios). A reprodutividade da obra de arte foi definitiva no 

quase jornalismo magistral de Cartier-Bresson. Empresários e críticos, produtores de 

imaginários muito reais, como Vollard, Kahnweiler ou Diaghilev, operavam novos limites da 
arte; Mas a cidade também era "Lutécia desvairada", de Bandeira, Oswald e Tarsila e Mário de 

Andrade, além de Paulo Prado. No sentido inverso, Agache, Perret, Cendrars, Le Corbusier, 
Léger, Lévi-Strauss, Bernanos e Braudel, Milhaud, em algum momento do período, partiram 

da cidade para o Brasil. 

A cidade era ainda "haussmaniana", em toda a força da reforma de três gerações 
passadas, e os parques e bosques estavam em plena força de uma vegetação madura, mas ainda 

guardavam, nos interstícios entre os boulevards, as estruturas medievais que fizeram 

contraponto com o espaço "moderno" do século XIX, tanto quanto da grandiosidade axial dos 
Bourbon. A torre Eiffel, assim como outras notáveis obras da "arquitetura de engenheiros", era 
relativamente recente, de duas gerações atrás, mas já eternamente local e deformada pela mão 

de Delaunay. O metrô de Bienvenue ainda se completava, mas já era o mais bem distribuído do 

mundo, e os bondes ainda circulavam. Ao longo dos boulevards ou convenientemente 
escondidos nas tortuosas "sobras" medievais da Paris hugolienne, multiplicavam-se cafés, 

cabarets e bistrots, assim como as casas coletivas e ate/iers de artistas, lugares imantados da 
invenção. 

Montparnasse e Quartier Latin, mais que o Louvre ou a velha catedral, eram os ícones 
que atraíam revolucionários, artistas, inconformados e bon-vivants de todo o mundo. Era o 

centro do· mundo cultural moderno do início do século, a sede de um império maior que o 
Brasil e distribuído por toda a volta da terra. Era uma província das elites mundiais, o "lugar 
para se estar". 

O movimento moderno na arquitetura e urbanismo teve, como elemento central da 
formação do seu· imaginário, as experiências plásticas vanguardistas do início do século, das 
quais a liderança coube certamente ao cubismo e suas derivações83

. 

Os elementos ideológicos do discurso modernista em gestação eram bem conhecidos. 

83CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.33. 
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As doutrinas funcionalistas e racionalistas, a tendência utopista, a busca do estabelecimento de 

uma disciplina científica para tratar com o espaço habitado eram compartilhados, em diferentes 

dosagens, por todos os líderes do movimento. Do mesmo modo, a imagem e a idéia da 

máquina, a padronização e sistematização do projeto e produção de objetos, a estética 

"classicizante" e estabilizante, tudo isso arrematado com um discurso inflamado, prometendo 

uma nova era, necessária como evitação do "caos", estavam presentes, em maior e menor 

grau, nos diversos grupos que convergiram no modernismo, no início do século . 

Entretanto, os mestres principais (Walter Gropius, Le Corbusier, Mies Vander Rohe, 

Frank: Lloyd Wright, Alvar Aalto, entre outros), assim como as "escolas" que constituíram o 

modernismo (De Stijl, Suprematismo, Construtivismo, Bauhaus, Futurismo), compreenderam 

que esse discurso não conduziria automaticamente à criação de uma estética da era moderna, 

ou da era da máquina, o que consideravam sua missão fundamental. Foi necessário buscar nas 

artes plásticas, revolucionadas há poucas décadas, no início do século, as formas e linguagens 

efetivas da nova era. Era necessário inventar um imaginário (stricto sensu) para preencher 

lacunas de um ideário ainda carente de definição formal. A forma da máquina, apesar do elogio 

- relativo - aos engenheiros, que aparecia intermitentemente no discurso estético, não era 

suficiente ou era profundamente inadequada. Era necessário absorver as experiências da arte 

de vanguarda, verdadeira fonte de invenção imaginária da "nova era" .. 

Assim, todas as tendências principais que fotjaram o modernismQ .e os grupos 

fundadores ou precursores do imaginário modernista estabeleceram relações mais ou. menos 

sistemáticas entre artes plásticas e produção arquitetônica-urbanística. Colocaram em contato 

arquitetos,., urbanistas e artistas, como, por exemplo, Paul Klee, Moholy:-Nagy, W. Kandinsky, 

P. ·Mondrian e Van Doesburg, que atuaram na Bauhaus, sendo que. os dois últimos também. na 

De Stijl, e Malevitch e Tatlin, junto aos modernistas soviéticos84 
. 

Le Corbusier realizou essa síntese quase individualmente (embora, por algum tempo, 

com Ozenfant ), solitariamente, e a sua versão peculiar foi, de longe, a mais influente de todas, 

tendo passado de criação profundamente pessoal a modelo universal no espaço . de duas 

décadas: 

Em Paris, ao travar conhecimento com uma elite cultural, Le Corbusier desenvolveu 

seu imaginário arquitetônico e urbanístico heróico, absorvendo idéias estéticas principalmente 

dos movimentos pós-cubistas e processando sínteses de imagens e suas inter-relações através 

da prática da pintura . 

O clima mental da Paris pós-Primeira Guerra, onde Jeanneret se instalara, foi tomado 

por um difuso sentimento de ausência de ordem, carência de estruturas estáveis e por uma 

84BANHAM, op.cit., p.325 . 
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necessidade talvez de preparar novos tempos de desenvolvimento "positivo" após o desastre. 

Na França, especificamente, houve o alívio da vitória e um senso de que uma velha ordem 

havia terminado, deixando um vazio a ser preenchido85
. 

As artes plásticas, das quais Paris era centro mundial inconteste, refletiram esses 

sentimentos generalizados. Parte das vanguardas deu continuidade à seqüência de 

experimentações anteriores à Grande Guerra. Mas, então, tendiam a abandonar os excessos 

nihilistas do dadaísmo, no sentido de um surrealismo que elaborava a manifestação 

inconsciente como expressão artística renovadora, ou iriam desenvolver um abstracionismo 

"puro". Por outro lado e, em certa medida, em oposição (nas vanguardas, mesmo de lados 

divergentes da investigação plástica ou da conceituação estética, cooperavam e conviviam com 

mais intensidade e cumplicidade do que poderiam sugerir suas diferenças), emergiram, de 

modo difuso, mas consistente, tendências de busca de uma "nova ordem" construtiva para as 

artes. 

O cubismo dos fundadores Picasso, Bracque e Gris fora a mais importante revolução na 

pintura de todo o século XX, tendo ocorrido logo no seu início. Fôra acompanhado pelas 

transformações trazidas por Cézanne, em experimentos contemporâneos, que apontavam para 

a exploração plástica de estruturas geométricas da natureza, além das questões em tomo de 

uma nova estética de negação da representação convencional nas artes visuais86
. 

Os cubistas haviam destruído a representação natural e seus sistemas pre-concebidos. 

mas desenvolveram a assemblage como método de articulação "mecânica" entre objetos, fonte 

de estruturação do plano pictórico. O quadro não era mais visto como representação de uma 

"realidade", ou como uma 'janela" através da qual se simulava o mundo, mas como objeto per 
se, definindo-se como forma autônoma. Provocava-se a eliminação da perspectiva "clássica" 

como representação ilusória de profundidade, experimentando-se a sobreposição/justaposição 

de muitas visões simultâneas do mesmo objeto a partir de pontos de vista diferentes. 

Conseqüentemente, produziu-se a eliminação de sucessões de planos como sistema 

formal ordenador da obra e, no mesmo sentido, a eliminação da distinção rigorosa entre 

imagem e fundo. A própria distinção entre espaço e objeto desapareceu ou se esmaeceu, 

ambos podendo interpenetrar-se ou dissolver-se mutuamente. 

Do mesmo modo, jogou-se com a noção de tempo ou mesmo de espaço-tempo através 

da apresentação simultânea de imagens de objetos em tempos diferentes, o mesmo objeto em 

diferentes pontos espaciais do mesmo quadro. Esse rompimento com o tempo linear implicou 

que a obra não representava mais um "momento" preciso, nem um lugar determinado. A 

85CURTIS, op.cit., p.51. 
86 ARGAN, Arte, cit., p.228. 
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estrutura, como sistema compositivo, dissolveu-se. Não era mais a armação que ordenava o 

espaço e determinava a posição da imagem do objeto no plano de representação da tela, mas 

se fundia em complexa sintaxe emanada da relação entre objetos ou em um próprio objeto87
• A 

articulação mecânica nasceu da relação entre um plasma objeto-espaço, com plena potência do 
objeto, que foi elevado a categorias metafisicas, mesmo sendo de origem e uso comum ( objets 

trouvés ou ready mades) . 

O cubismo inicial fõra sucedido, ainda no pré-guerra, por_ uma febril experimentação 

estética de movimentos de rebeldia, transgressão radical de qualquer sistema consolidado, 

exemplificado pelo dadaísmo. Os próprios fundadores derivaram para pesquisas pessoais, 
como no caso de Picasso, que adotou, crescentemente, uma violência imagética que parecia 
prenunciar horrores futuros ou presentes . 

Em sentido oposto, já haviam emergido, ainda antes do conflito, tendências de pesquisa 

plástica prenunciando uma temática classicizante e mecanicista na arte. Nesses anos prévios à 
guerra, os manifestos e as exposições futuristas em Paris haviam causado impacto, suscitando 

tentativas de elaboração do material produzido por Picasso e Bracque em um sentido diferente 

do perseguido por esses grandes fundadores. Tratava-se de algo próximo de um "cubo
futurismo" e "cubo-racionalismo", que se delineava como tendência ainda em formação, 

ansiando por sistemas ordenadores e reguladores na pintura e nas artes em geral. Já se 

desenvolviam assim pesquisas que viam, na mecânica e no classicismo, os vetores conceituais 

de uma nova estética 88 
. 

Essa reação contra pesquisas excessivamente pessoais, o rompimento radical com a 
ordem objetai e espaço-temporal na pintura, passava a se afirmar,. por exemplo, no sentido 

geral da restituição da seção de ouro e de outras convenções matemáticas e geométricas como 
fontes de inspiração. A pesquisa plástica do novo, dentro desse contexto, foi válida, desde que 

não incorresse em buscas consideradas "abortivas'', naquilo que era tido como um caos 

87Ibid., p.302-305 . 
88Se é através de Gris que se iniciam pesquisas formais que teriam mais influência no modernismo arquitetura!, 
como sua exploração de estruturas e proporções, Mareei Duchamps avança no. sentido da incorporação objetai -
mecânica desde suas famosas obras: "Moinho de Café", de 1911, "Roda de Bicicleta", de 1912, e "Suporte de 
Garrafas", de 1914. Em "Moinho de Café" exemplifica uma decomposição de objeto diferente dos exercícios no 
mesmo sentido, realizados então por Picasso, onde o interesse é expressivo e intensamente pessoal, visando a 
uma violência imagética. Em Duchamp, há uma decomposição analítica, mecânica, aproximando-se do manual 
de instruções e das idéias futuristas. Em "Roda de Bicicleta" e "Suporte de Garrafas", pela primeira vez objetos 
industriais ou produtos da engenharia são introduzidos no campo artístico. A intenção é profunda e sutilmente 
irônica, aproximando-se da sátira picassiana em força, mas através de outra fórmula. É obtida pelo 
deslocamento de contexto dos ready made objects, colocando-os na esfera da arte. Critica as peintures de salon, 
enquanto atitude formal e burguesa, expondo as práticas da relação pintor, critico e marchand, colecionador e 
público, refletindo profundamente sobre a natureza real da arte no mundo moderno e afastando-se das idéias 
"sérias" colbusianas ou da Bauhaus sobre a excelência dos object-type industriais. Mas desenvolve o precedente 
plástico de uma composição formada por objetos industrializados, constituídos por figuras geométricas simples 
na pintura, ou pelos próprios objetos, na escultura, agora elevados a status de "arte" (ARGAN, Arte, cit., p.358; 
ver, também, BANHAM, op.cit., p.321-324) . 
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provocador de grupos niilistas ou "antiarte". A busca também se centrara em incorporar os 

ritmos e movimentos abstratos no estabelecimento de uma poética moderna, aliada à 

exploração da cor. Havia também uma procura por temáticas "modernas" que fusionassem a 

idéia da máquina e da composição mecânica futurista à liberdade cubista89
. 

O grupo de Puteaux, do qual participaram o casal Delaunay, os Duchamp, Gris, 

Fernand Léger (que foi grande amigo deLe Corbusier, como já vimos) e Gleizes, entre outros, 
foi o principal reduto dessa nova atitude, cuja linha de pesquisa redundou em uma estética mais 

assimilável ao modernismo arquitetônico. O grupo de Puteaux, expondo sintomaticamente 
como a Section d'Or, tinha interesses intelectualizados em uma arte para uma nova era 

mecânica com conotações classicistas. Juan Gris, o cubista mais ligado aos fundadores, 

também assimilou os interesses do grupo e experimentou com relações matemáticas tomadas 
enquanto elaborações simbólicas. 

Albert Gleizes, um dos principais "teóricos" do grupo de Puteaux, viu a necessidade de 

uma volta à ordem de algum modo "clássica", mas percebeu que o próprio classicismo seria 

superado no processo. Descortinou um processo de criação de uma nova estética, a partir dos 
princípios clássicos de simplicidade, serenidade, universalidade, atemporalidade, mas os viu 

como produção de uma nova estética moderna, voltada para a produção (reprodução) em 
massa e serial da obra de arte para um grande público90

. 

Appolinaire, analista maior da experiência cubista inicial, ao tempo imediatamente 
anterior à sua morte, ocorrida no pós-guerra, tendeu à valorização de princípios perenes para a 

pintura e a literatura modernas. Acreditou firmemente na geometria como forma de ordenação 
estética, tendo afirmado: ·~ geometria é para as artes plásticas o que a gramática é para a 

arte do escritor"91
• Paul Valé.ry92

, assim como Jean Cocteau93
, foram outros personagens, 

ligados ao esforço de busca de uma estética maquinista e "classicizante", cuja crença em 
elementos simbólicos da razão e em uma estética platônica os fez atuar na mesma direção ou 

89Gino Severini havia tentado criar uma ponte entre o futurismo e as tendências artísticas francesas, sendo o 
primeiro a explorar expressamente uma estética de assimilação entre maquinário e expressão artística 
"clássica", em um apelo "à ordem" anterior ao próprio Cocteau. Em artigo publicado em 1917 no Mercure de 
France, o pintor italiano, com ligações futuristas e com o De Stijl, propôs uma volta "do cubismo ao 
classicismo", incluindo a volta à perspectiva central e a figuração "real" de objetos em uma espécie de cubo
futurismo classicizante. Ver BANHAM, op.cit, p.325. 
90 "Quando o derradeiro esforço tiver sido feito, não será o classicismo que eles descobrirão, mas a tradição, 
pura e simples; aquela que costumava permitir uma colaboração estrita e hierárquica na criação de obras de 
arte impessoal" (GLEIZES, A. Du cubisme au classicisme. Paris, 1921. Apud BANHAM, op.cit., p.325). 
91 CHOAY, Urbanisme, cit., p.37. 
92V ALÉRY, Paul. Eupalinos, o arquiteto. São Paulo: Editora 34, 1999. 
930 manifesto Appel à I 'ordre, de Cocteau, que sintetiza todas essas tendências, iria influenciar diretamente o 
modernismo arquitetural e urbanístico. O texto foi posteriormente publicado por Ozenfant e Le Corbusier e por 
eles assimilado como manifesto fundamental e palavra de ordem, a ponto de quase parecer obra dos dois 
puristas (Pizza, A. En busca de una expresión original y antigua. Apud OZENF ANT e JEANNERET, op.cit., 
p.243). 
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emprestar apoio a essas tendências . 

Após o armistício, consoante com esse espírito geral de volta à ordem, parte 

significativa dos meios artístico e intelectual sediados em Paris passou a uma busca efetiva de 

estruturas e fundamentos estéticos na geometria e em simbolismos matemáticos de inspiração 

"classicizante". Associaram a isso a rejeição ao que consideraram excessos das pesquisas 

plásticas sem justificativa ou derivações consideradas inconseqüentes após o início do cubismo . 

· Cresceu a reação contra o experimentalismo considerado como injustificado e o impulso 

revolucionário exacerbado de dadaístas e, agora também, de surrealistas, considerados como 

desordem, "bizarria" e aleatoriedade . 

Certamente, essa reação não significou a volta ao mundo perdido das artes do século 

anterior, definitivamente sepultadas pelo abstracionismo e pelo cubismo. A guerra, assim como 

a revolução cubista, havia destruído qualquer ponte com o passado, só havia futuro, um futuro 

dominado pela máquina. Era, então, um espírito progressista, mas que, ao mesmo tempo, 

desejava o retomo a um nebuloso eterno da "ordem", identificado em constâncias históricas 

como superação às inseguranças do presente e talvez pressentimentos de um futuro cataclisma 

já em gestação. A tônica dessa reação pela ordem professou a volta a valores que pareciam 

mais próprios à tradição francesa nas artes. Incorporou, também, uma retórica progressista e 

mecanicista com certa influência futurista nos temas, mas destituída do romantismo radical da 

máquina, que caracterizava o grupo italiano, cujo amor ao sublime acabou por predispô-lo à 

degradação fascista . 

O esforço, consoante as formulações do grupo de Puteaux, centrou-se na construção 

de linguagens e temáticas, refletindo, ao mesmo tempo, a maquinaria e o racionalismo, e se 

consolidou em formas mais estáticas, hieráticas e monumentais, como nas . obras de Gris e 

Léger, a partir do final da guerra. Ambos demonstraram a força simbólica da temática 

futurista, expressa em termos das formas elementares, em parte evocativas da estrutura 

cubista. Léger, por exemplo, em La Vil/e, exemplificou as possibilidades dessa abordagem, que 

influenciou a pintura corbusiana posterior . 

A busca da matemática como inspiração, o recrudescimento de elementos percebidos 

como constituintes de uma cultura do Ocidente, enfim, o paradigma da ordem, fizeram a sua 

reentrée triunfal. A matemática foi tomada como mito simbólico do número. A fisica e a 

técnica foram ainda vistas em sua ordem racionalista newtoniana, e a geometria era ainda 

euclidiana, apesar de toda a ciência estar em revolução profunda, afastando-a definitivamente 

dos paradigmas então assimilados pelos artistas parisienses . 

Em um outro sentido, a temática da padronização industrial e a questão da reprodução 

mecânica da obra artística estiveram na ordem do dia, ampliando uma tendência geral de 

incorporar, como tema pictórico, os objetos produzidos serialmente, elevando-os à categoria 
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de padrões e mitos modernos. Também se especulou sobre uma reprodutividade e 
impersonalidade da produção artístic~ rejeitando o "salão" a favor da "fábrica". 

Os pós-cubistas conservaram o rompimento fundacional de Picasso e Bracque com a 

arte pictórica anterior, com sua conseqüente liberação no tratamento das formas. Deles 
também herdaram algo da complexidade da sintaxe entre objetos praticada pelos grandes 

mestres. Por outro lado, procuraram sistemas reguladores, restituíram a integridade do objeto 

e introduziram a mecânica enquanto temática, estrutura compositiva e conceituação estética. 

Mais que tudo, trouxeram de volta todo um mundo clássico da geometria e da matemática 
enquanto fórmulas simbólicas, território imagético passível de pronta assimilação 

arquitetônica. 

Desse modo, o grupo Section d'Or preelaborou um vocabulário plástico básico para o 
modernismo arquitetural, influindo em seu ideário e prática compositiva, e o fez através de Le 

Corbusier, que passou de aprendiz da estética vanguardista dos anos vinte para a posição 

central de um de seus principais protagonistas e criadores, senão como pintor, certamente 

como polemist~ arquiteto e urbanista. Os experimentos e idéias "classicizantes" e 

"mecanicistas" mantiveram sua plena e radical elaboração, fundamentalmente, através do 
"purismo" de Le Corbusier e Ozenfant. O seu Apres le cubisme, que examinaremos a seguir, 

assim como textos de outros autores, por eles publicados na revista L 'Esprit Nouveau, 

constituíram verdadeiro marco das idéias estéticas que, posteriormente, afloraram na 

arquitetura modernista mundial, elaboradas principalmente pelo próprio Le Corbusier. 

2.2.2 O PURISMO, L 'ESPRIT NOUVEAUE OS DISCURSOS HERÓICOS 

Os "puristas" constituíram talvez o menor grupo vanguardista que jamais tenha se 

formado, contando, mesmo naquele período de intensa arborescência, com apenas dois 
membros, Ozenfant e Jeanneret. Pintores inicialmente apenas regulares, foram os que mais 
radical e efetivamente manifestaram o apelo de "retorno à ordem" de Cocteau, principalmente 
no manifesto Apres /e cubisme e na sua revista L 'Esprit Nouveau94

• 

O marco inaugural do Purismo ocorreu em 1918, logo após o armistício, ano em que, 
ironicamente, Jeanneret perdeu a visão de um olho e quando este e Ozenfant expuseram, pela 

primeira vez, na Gallerie Thomas, em Paris. Na verdade, em sua grande maioria, os quadros 
eram da autoria de Ozenfant, com apenas dois exemplares de Jeanneret. Havia clara diferença 
entre as pinturas dos dois puristas, tendo Ozenfant demonstrado muito maior experiência 
técnica e maturidade, um estilo de coloração forte e dramática, enquanto seu colega ainda 

940ZENF ANT e JEANNERET, op.cit., p.40 et seq. 
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Fig.l4- Natureza morta espanhola, Picasso 
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Fig.l5- Elementos mecânicos, Fernand Léger, 1918-1923. 
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Fig.l6- Natureza morta e pratos empilhados, Le Corbusier, 1920 . 



Fig.l7- Natureza morta com inúmeros objetos, Le Corbusier, 1923. 
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apresentava uma rigidez compositiva elementar95 
. 

O catálogo da exposição era verdadeiro manifesto, que passou a ordenar e a sintetizar, 

como nenhum outro texto, todas as idéias centrais de Cocteau, grupo de Puteaux e do cubo

racionalismo, levando-as às últimas conseqüências. Foi, depois, publicado, de forma ordenada, 

na revista de responsabilidade dos puristas, com o nome célebre de Apres /e cubisme, que 

analisaremos adiante96 
. 

Um dos aspectos mais significativos da pintura purista foi a tentativa de exposição da 

essência profunda dos objetos, purificados por um processo seletivo pseudodarwiniano, 
objetos "úteis" e triviais do cotidiano, de preferência produzidos pela indústria mecânica, 

ecoando esses últimos antigas influências muthesianas em Jeanneret . 

Para articular tais objetos no quadro, tanto compositivamente quanto conceitualmente, 

tomou-se necessária a busca de estruturas, representando uma linguagem universal que 
expressasse "verdades", em uma tentativa de definir um novo classicismo. A pesquisa ingente 

de Le Corbusier, tentando estabelecer "constantes ou invariantes universais da estética da 

modernidade", já apareceu aqui . 

O quadro ''Natureza morta e pratos empilhados", desse período, demonstrou 

claramente a linha de pesquisa plástica purista. Suas características principais eram o retomo à 
representação de objetos em sua integralidade, ainda que simplificados e "estilizados" por uma 

geometrização radical. A temática era marcada pela associação de objects-type, objetos 

familiares, cotidianos, preferencialmente produzidos em série (mas, surpreendentemente, 
muitos essencialmente artesanais ou pré-industriais, como violões, garrafas tipo "borgonha" e 

cachimbos) e de uma suposta seleção mecânica que os dotou, conforme os autores, de um 
estatuto especial dentro da ordem estética purista . 

Foram considerados objets trouvés, pois representavam artefatos do cotidiano, triviais, 
mas fugiram a essa categoria, porque foram selecionados por critérios próprios do ideário 
purista. Havia uma sintaxe do tipo assemblage méchanique ou collage (aqui, no sentido do 

modo de composição, e não como técnica artística e efetiva) de vários elementos e fontes 
diversas, ligados por relações que se originaram da própria forma dos objetos. Mas a forma 

cubista inicial fragmentada e intensa foi substituída por um sistema estático, mecânico e 

preciso. Cada objeto, em forma simplificada, era reconhecível e nitidamente ordenado em suas 
características formais essenciais. Os objetos assumiram caráter quase "didático" em sua 

representação, formados por curvas e retângulos genéricos e regrados, dotados de precisão 

95Cf. CURTIS, op.cit., p.SO. Essa situação iria mudar à medida que Le Corbusier passaria a amadurecer sua 
pintura . 
960ZENF ANTe JEANNERET, op.cit., p.40 et seq . 
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geométrica. 

Não havia a representação perspectiva convencional, mas uma composição em 

sucessivos planos paralelos ao plano pictórico. O volume era dado pela representação 

simultânea, na mesma superfície, de elevações e plantas, como em desenho técnico-mecânico. 

Esse estratagema cubista aqui foi alterado pela regularização, através de formas geométricas 

simples, como nos copos, pilhas de pratos e garrafa, que têm sua superfície superior (plano 

horizontal, perpendicular ao do quadro) representada por círculos perfeitos, sem deformação, 

o mesmo acontecendo com o livro, cuja lombada apareceu como superfície definida por curvas 

cíclicas. 

Embora Le Corbusier e Ozenfant se manifestassem ostensivamente contra o cubismo, 

ou pelo menos contra certa fase do movimento, e efetivamente dessem tratamento anticubista a 

cada sólido representado, utilizaram algo da complexa e ambígua sintaxe cubista como forma 

de dar estrutura à coleção de objetos "puros" em uma composição marcada pelas perspectivas 

distorcidas e simultâneas e pelas ambigüidades espaciais. Os objects-type eram enfatizados 

através da exploração de cores e contrastes de forma "didática", com alusões "técnico

científicas" obtidas através da luz clara e da composição analítica dos sólidos. Entretanto, a 

expressão era igualmente lírica, explorando a força da linha, como em desenho caligrá:fico ou 

desenho técnico, o que sugeriu a fórmula albertiana da força do disegno como explicitador de 

formas. A influência "clássica" da linha também sugeriu relações com as experiências de 

Femand Léger no mesmo sentido, quando usou a cor para indicar volumes, mas também a 

linha para reforçar as fronteiras de figuras representadas97
. 

A pesquisa de cores e a busca de uma geometria elementar esteve presente nas obras 

corbusianas, que plasmaram desenho mecânico, ambição científica, ideais clássicos de 

perenidade e estrutura clara98
• 

As bases do imaginário purista, representadas nos quadros e escrita nos textos de 

Ozenfant eLe Corbusier, podem ser sintetizadas nos seguintes pontos99
: 

1) Tomar objetos familiares, alçando-os a "objetos-tipo" paradigmáticos, arquétipos da 

vida moderna. Temáticas ligadas ao Werkbund, como a "seleção mecânica" e a padronização. 

2) Penetrar a idéia profunda atrás das aparências dos objetos, buscando a perenidade e 

universalidade clássicas, evocando a "calma", serenitas, o gravitas e a nitidez clássicas. 

Revelou-se aqui o platonismo, conforme entendido pelos autores. 

97 CURTIS, op.cit., p.50. 
980ZENFANT e JEANNERET, op.cit., p.46-47. 
99CURTIS, op.cit., p.50. 
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3) Formar uma linguagem visual e estabelecer constantes universais . 

Ou, como explicitou Le Corbusier, em La peinture moderne: 

O purismo trouxe à luz a lei da seleção mecânica. Esta determina que os 
objetos tendem em direção a um tipo que é determinado pela evolução da..'> fomws 
entre o ideal de máxima utilidade e satisfação das necessidades de manufatura 
econômica, que INEVITAVELMENTE SE CONFORMA ÀS LEIS DA NATUREZA . 
Esse duplo jogo de leis resultou na criação de um certo número de objetos que 
podem assim ser chamados de padronizados[ . .]. Sem prescrever qualquer tema, o 
Purismo, até agora limitou sua escolha a tais objetos100 

• 

O grifo do autor esclarece aqui sua teoria de assimilação entre clássico . e seleção 
mecânica, que foi fundamento essencial da fase heróica do urbanismo e da arquitetura . 

A pintura purista corbusiana foi mais do que prática diletante, representou verdadeiro 

laboratório de experimentação imagética, que permitiu o estabelecimento de uma linguagem 

arquitetônica que iria explorar constantemente. Mesmo contrariando seu próprio discurso 
inicial, que entronizava o ângulo reto, Le Corbusier testou, através dos objetos-tipo, uma sétie 

de formas geométricas, inclusive curvas, experimentando fórmulas compositivas que as 

relacionassem, criando, assim, um vocabulário célebre, que aplicou, posteriormente, ·· à 
arquitetura e ao urbanismo. Incorporou algumas lições importantes do cubismo e do pós

cubismo em termos de composição "objetai", imune a um perspectivismo que poderia emanar 

de seu culto à reta, que, sábia e convenientemente, deixou relegado ao discurso, em suas 

maiores obras . 

Praticou de forma dedicada, pois pintou, por toda a sua vida madura, todas as manhãs, 
a maior parte do tempo, no atelier de sua casa. Os poderes formidáveis de transformação, 

criação e sintese que caracterizaram suas capacidades imaginárias tiveram,. na pintura, seu 
"laboratório" constante . 

2.2.2.1 Apres /e cubisme 

O manifesto que expressou essas idéias estéticas puristas foi o Apres /e cubisme10
\ 

escrito como programa de sua primeira exposição conjunta. Através dele, Ozenfant e Le 
Corbusier explicitaram, por escrito e com maior repercussão, as idéias da Section d'Or. O 

ideário contido no "novo espírito" do Appel à I 'ordre, de Jean Cocteau, está presente no texto, 
que foi o primeiro esforço coletivo dos dois puristas, posteriormente publicado na sua própria 

1000ZENFANT e JEANNERET, op.cit., p.l93 (extraído do artigo "Idéias pessoais", publicado em L'Esprit 
Nouveau n°27 em 1924). 
IO!Jb·d 8 1 ., p. et seq . 
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revista, L 'Esprit Nouveau. 

A prescrição do Apres /e cubisme foi clara quanto às linhas gerais, propondo a 

"lógica", a claridade, a simplicidade, a ordem calma, em suma, um classicismo não tomado 

literalmente, mas enquanto princípios estéticos gerais. Promovia, assim, a volta a uma ordem 

clássica, à realidade fundamental do objeto, que deteria em sua forma a ordem geométrica do 

universo, expressa em leis e invariâncias. 

Era, certamente, uma visão desejando ser científica, buscando estruturar o espaço, 

marcada por proporções áureas e outros jogos matemático-geométricos elevados à categoria 

de dogma. O apelo ao eterno, ao sereno do classicismo era também traduzido como volta à 

normalidade, condição entendida como evitação de conflitos e da "desordem", tanto no campo 

das artes quanto na esfera social como um todo102
• 

A argumentação central foi desenvolvida conforme duas linhas básicas: uma, critica ao 

cubismo, no que consideravam sua transformação em exercício pessoal e talvez com traços 
românticos, e outra, a defesa de uma ordem "clássica", baseada em princípios "estáveis" e 

"constantes", que se aproximaria da ciência. Assim, afirmavam: "A obra de arte não deve ser 

acidental, excepcional, impressionista, inorgânica, protestatória, pitoresca, mas, ao 

contrário, generalizada, estática, expressiva e invariante "103
. 

Além de refutarem tendências cubistas recentes, insurgiram-se contra vários 
movimentos anárquicos ou niilistas de vanguarda, que se multiplicavam na atmosfera cultural 
explosiva de Paris, e, de modo geral, tudo o que associavam com o «caos". Os traços 

românticos que criticavam se cingiam a uma atitude personalista e individualista dos autores, 

que incluíam o pitoresco e a busca do "bizarro", do particular e do excepcional. 

Rejeitavam possíveis incompatibilidades entre ciência e arte, pois "tanto uma quanto a 
outra têm por objetivo reduzir o universo a equações{ .. ] a arte deve sustentar-se em leis"104

• 

Acrescentavam: "A ciência e a grande arte têm o ideal comum de generalizar, o qual é o 

maior fim do espírito. De acordo com as leis naturais, desprezar o azar "105
. E ainda: "A arte 

e a ciência pura não são âmbitos estanques têm um espírito em comum, { .. ] a expressão de 

leis naturais mediante a busca de constantes"106
. Assim, "tanto uma quanto outra têm por 

objetivo reduzir o universo a equações"101
. 

102 ARGAN, Arte, cit.,p.306-308. 
1030ZENFANT e JEANNERET, op.cit., p.26-27. 
104Ibid. 
105Ibid., p.29. 
106Ibid., p.30. 
1071bid., p.26. 
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Essa dificil assimilação entre ciência e arte, que nenhum dos dois puristas sustentaria, 

posteriormente, de forma tão cabal, visava a dotar a arte de sistemas reguladores e critérios 

rigorosos e universais de valoração. Certamente, os puristas reconheceram no texto que a 

ciência e a técnica estariam em constante mutação, "se objetará que a arte é eterna, a ciência 

e a indústria perecíveis; as máquinas atuais serão substituídas por outras melhores, os 

princípios científicos serão modificados por algum descobrimento inesperado, enquanto nada 

substituirá Fídias"108
. Contudo apesar da explicação, fica a forte impressão de tratar-se aqui 

de uma ciência estática, da ordem linear mecânica, que refletia a atitude "fim de século" de 

Lord Kelvin, quando declarou que a fisica estaria completa, faltando apenas alguns detalhes 

para a compreensão do mundo a apenas décadas da revolução relativista. Com efeito, em 

seguida Corbusier e Ozenfant parecem refutar a quarta dimensão relativista, assim como toda a 

relatividade, considerando sua pouca aplicabilidade à arte, pois não só seria "hipótese fora de 

toda a realidade plástica [. .. ] abstração especulativa, [. .. }jogos maravilhosos do espírito, 

mas superficiais especulações científicas"109
• A clara ignorância sobre a fisica contemporânea, 

que era argumento central das teses puristas, seria, mais tarde, explicitamente reconhecida pQr 

Ozenfant, que alegaria a compreensão tardia da relatividade como causa de sua desistência do 

purismo. De qualquer modo, para os puristas então arte e ciência significavam "espírito 

industrial, mecânico científico [. .. } tendência ao rigor, à precisão, à melhor utilização das 

fi do · · ' da + --JJ'o • , .. no orças e s matenms, a menor per. ; em suma, uma ,e,uencza a pureza . 

Os puristas declararam a falência do cubismo, em termos de suas experiências da época 

(1919), embora fosse ressalvado que suas primeiras realizações, introdutoras do 

abstracionismo, teriam sido admiráveis. A desordem e o caráter personalista, que viam nas 

experiências contemporâneas de Picasso, eram colocados como contrários ao espírito novo, do 

qual os autores se consideravam arautos. Para eles, tal espírito teve uma série de características 

fundamentais. A primeira era o progressismo, ligado às condições tecnológicas e econômicas 

de uma: nova era, que deu aos artistas potencialidades inusitadas, "uma liberdade superior e 
ambições mais elevadas •• m . 

A segunda era uma denúncia da inadequação das artes à nova era mecânica, sendo o 

objetivo fundamental superar o percebido atraso destas em relação à tecnologia e à .ciência . 

Evidentemente, tratava-se de uma pseudociência, ligada a um racionalismo clássico e infensa às 

últimas experimentações e tendências técnico-científicas recentes que pouco conheciam . 

A terceira referia-se às formas geométricas simples, que julgavam ser, simultaneamente, 

um objetivo fundamental ligado à história da excelência artística e um fato concreto do mundo 

mecânico. Sugeriam que o mundo cotidiano do trabalho moderno estaria tomado por formas 

108Ibid., p.27 . 
1091bid., p.l5-16 . 
110U>id., p.26-27. 
1111bid . 
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geométricas- "o escritório é quadrado, o papel, os envelopes[. . .] as horas de nossos dias 

são gastas em meio a um espetáculo geométrico ''112
, o que equivalia a dizer que o mundo 

novo já se manifestava. 

Desse modo, a geometria foi um imperativo categórico por duas linhas de 

racionalização convergentes, mas diferentes. Em primeiro lugar, seria moderna, imanente ao 

mecanismo e à modernidade da máquina. Em segundo lugar, seria manifestação platônica do 

eterno e do universal, justificada na história: "é no passado que se encontram as leis axiais da 
obra de arte, somente o tempo fornece sua durabilidade, seu 'sine qua non "'113

. Assim, 

passou-se à entronização do ângulo reto como a essência do belo e do natural; "o ângulo reto 

é o 'angle-type ', um dos símbolos da perfeição "114
. 

Essa famosa postulação da convergência entre as formas da técnica e as formas 

clássicas, representada ora por sólidos elementares, ora pelo ângulo reto, marcou todos os 

escritos corbusianos de arquitetura e urbanismo da fase heróica. Como colocou Von Moos, um 

dos mais profundos analistas do período corbusiano purista: "Glorifica a lógica, a cultura e o 
progresso tecnológico [. .. ]chegava o tempo para uma nova reconstrução pós-guerra em 
todos os campos, baseada na razão e no idealismo''115

. 

Assim, os sólidos "puros" de seu platonismo fervoroso se transmutaram em objetos 

industriais, tentando sintetizar a era mecânica como aparição renovada do eterno clássico, 

visando à criação de "um microcosmo de um mundo ideal e harmonioso". Nesse sentido, o 

móvel do purismo se ligou às tendências de Jeanneret à utopia e à sua convicção na salvação 

da humanidade através da mecanização, para ele o atributo essencial de uma nova era. 

2.2.2.2 L 'Esprit Nouveau 

O que faltava a ambos os puristas em brilho, enquanto pintores, pelo menos, se 
comparados aos seus colegas da primeira linha do cubismo e pós-cubismo, era compensado, 

com vantagem, por sua verve incandescente e brilhante e sua capacidade de mobilização e 

propaganda, o que se manifestou através do seu órgão de divulgação, a revista L 'Esprit 

Nóuveau. A revista foi o mais importante e consistente periódico a expressar idéias e 

sentimentos do mundo das vanguardas pós-guerra francesas e, pode-se dizer, internacionais 

sediadas na Paris entre-guerras. Foi fundada em 1920, por Le Corbusier, Ozenfant e Paul 

Dermée, tomando-se um dos mais duradouros e influentes periódicos de arte do período, 

112Ibid. 
113Ibid. 
114lbid. 
115VON MOOS, Le Corbusier, cit., p.40. No original: "Jt glorijies logic, culture and techno/ogicalprogress 
{. . .] the time had come for a new post-war reconstruction in ali jields based upon reason and idealism ". 
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tendo sido publicados 20 números em cinco anos116 
. 

A revista teve repercussão mundial e serviu como primeiro elemento da aproximação 

de Le Corbusier com o Brasil, tendo sido lida e colecionada por figuras diferentes e 

significativas para o modernismo brasileiro 117 
. 

A solene frase fundadora não deixou dúvidas quanto às ambições da revista, assumindo 

um tom de revelação e anunciação de uma nova era: "Um novo espírito{ .. } um espírito de 

construção e síntese guiado por uma concepção clara "118 
• 

Além de textos dos fundadores-editores, publicou artigos de personagens tão 

importantes ou significativos do ideário do período, como André Salmon, Theo V~ 

Doesburg, Louis Aragon, Jean Cocteau e Charles Henry119 
• 

O "novo espírito" foi motivado por um appel à I 'ordre, expressão anteriormente 

utilizada por Jean Cocteau, no mesmo sentido dado por Ozenfant e Le Corbusier, . cc:>mo já 

vimos. Cocteau também já havia se referido a um esprit nouveau, que animaria "todos os 

ramos da arte", tendo a expressão chegado ao título da revista por Paul Dermée, o terceiro 

editor, inspirado em Apollinaire120 
. 

Os puristas conviveram com Cocteau no início dos anos. vinte, tendo este inclusive sido 

publicado na revista, e com ele convergiram ideologicamente. O Appel à l'ordre, como já 

vimos, concitou à construção de uma estética positiva _da era da máquina,. radicada. na 

influência futurista que ocorrera em Paris, mesclada com um sentimento de volta a um 
' classicismo não literal, tomado enquanto princípios estéticos gerais. A linha ideológica dos 

puristas e de Cocteau expressou tendências dominantes nas vanguardas de Paris e, em especial, 

no grupo Section d'Or, aqui já analisadas . 

Foi no quadro dos esforços de publicação do L 'Esprit Nouveau que ocorreu a escolha 

do famoso apelido de Jeanneret. Enquanto Ozenfant escolheu como. pseudônimo Sagnier, de 

11~ Corbusier, na nota a Bardi, quando falava da revista que fundaram juntos, omitiu o colega, tanto quanto 
Paul Dermé: "Fundo L'Esprit Nouveau 1919: uma nova época começou" (BARDI,op.cit., p.l2-14) . 
117 Como veremos adiante, incluindo: Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Mário de Andrade, Paulo Prado, 
Manoel Bandeira, Júlio Prestes e Graça Aranha. · · 
118Frase escrita em artigo de abertura da revista em seu primeiro número, âmbito de L 'Esprit Nouveau 
(OZENF ANTe JEANNERET, op.cit., p.48). 
119Charles Hemy desenvolvera tentativa, expressa nos artigos publicados na revista L 'Esprit Nouveau, . de 
estabelecer uma base científica para justificar as relações áureas, e conduziu uma série de experiências, ruja 
base era a pesquisa de opinião em universo mais ou menos significativo de entrevistados, instados a selecionar 
entre formas conformes, e não conformes àquelas regras. O método era altamente discutível, do ponto de vista 
estatístico e experimental, e o resultado,. como se devia esperar, concluía pela "natural" preferência por formas 
"áureas" (Cf. CURTIS, op.cit., p.51; ver, também, BANHAM, op.cit., p.330 et seq.) . 
12'13ANHAM, op.cit., p.332 . 
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seu sobrenome matemo, Jeanneret não pôde fazer o mesmo, para evitar confusões com o já 

famoso e seu ex-mestre e patrão Perret, já que este era o sobrenome de solteira de sua mãe. 
Édouard resolveu tomar o nome antigo da família materna, Lecorbesier, do sul da França, 

evocando a tradição albigense que lhe era cara, transformado, por sugestão de Ozenfant, em 

Le Corbusier. O nome agradou a Jeanneret por ter a ver com corbeau, corvo, em francês, o 

que poderia se referir ao seu próprio perfil facial e permitia um jogo imagético e textual de seu 
gosto (algumas vezes, a correspondência íntima mostrou sua assinatura ladeada pelo desenho 

sintético de um corvo). Além dessa conotação auto-irônica, havia a relação com os grandes Le 
Brun, Le Nôtre eLe Vaux, típica de sua personalidade121

. 

Le Corbusier sempre soube construir sua persona pública, desenvolvendo um 

verdadeiro "auto-imaginário", que evocava técnicas de "construção de imagem" da 

propaganda moderna. A própria indumentária era cuidadosamente elaborada: o chapéu-coco, 
depois abandonado, além dos óculos circulares e da gravata borboleta, que o acompanharam 

por toda a vida, eram elementos inconfundíveis da imagem que projetava, desenvolvida nos 
anos vinte. Perret o · descreveu, já nesse período, como ''um tipo estranho" ou, . como o 

descreveu Ozenfant, "um pássaro raro"122
. No mesmo sentido, Léger descreveria com humor 

sua primeira visão de Le Corbusier em 1920 no café La Rotonde. Le Corbusier, em sua 
estranha indumentária, se aproximava "muito rígido, um extraordinário objeto móvel, todo em 

sombra chinesa, coberto por um chapéu côco com óculos e sobretudo de pároco. O objeto 

avançava lentamente: bicicleta obedecendo escrupulosamente às leis da perspectiva "123
• 

Ao longo desse período, Le Corbusier dividiu-se em um esquema de employ de temps 

rigorosamente disciplinado, apesar das investidas boêmias noturnas, escrevendo e pintando, 

mais tarde, eventualmente esculpindo, pela manhã, no estúdio de sua casa, e praticando 

arquitetura e urbanismo às tardes, costume que manteve durante quase toda a sua vida madura. 

O ano de 1922 adquiriu especial significação, motivada por eventos independentes, que 
mais tarde foram essenciais tanto na carreira de Le Corbusier em geral, quanto em suas futuras 
relações com o Brasil. Nesse ano, Le Corbusier inaugurou sua prática arquitetônica em 

associação com o primo Pierre Jeanneret, no famoso atelier do número 35 da rue de Sevres, 

endereço que se tomou uma referência simbólica para o modernismo arquitetura! e urbanístico. 

Ao mesmo tempo, em São Paulo deflagrou-se a Semana de Arte Moderna, marcando o 
centenário da independência política brasileira, ·em parte apoiada em leituras da revista L 'Esprit 

121Ver: ROBERT, Jean Paul. Pseudonymes. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: 
Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.316. Ver também: DUCROS, Françoise. Léger (Fernand) (1881-1955). In: 
LUCAN, Jacques (org.). op.cit., p.230 et seq. 
122ROBERT, op.cit., p.316-317. No original: "un drôle type" e "un oiseau rare ". 
123PETIT, Jean. Le Corbusier par lui-même. Apud LUCAN, Jacques. Tout a commencé Ià. In: LUCAN, 
Jacques (org.), op.cit., p.54. Ver também: DUCROS, Françoise. Léger (Femand) (1881-1955). In: LUCAN, 
Jacques (org.). op.cit., p.230 et seq. 
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Nouveau por vários de seus animadores e participantes. Alguns desses, como Paulo Prado, 

verdadeiro promotor da semana, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, tiveram influência 
direta ou indireta na vinda deLe Corbusier ao Brasil, sete anos depois124 

. 

Foi também em 1922, no Salon d'Automne de Paris, que Le Corbusier expôs sua Vil/e 

Contemporaine pour Trois Millions d'Habitants, sua poderosa primeira utopia urbana. Na 
ocasião, conheceu Blaise Cendrars, que foi figura fundamental na futura "conexão 
brasileira" 125 

. 

Finalmente, a partir de 1922-1923, Le Corbusier começou a apurar seu vocabulário 

arquitetônico pessoal, que ele acreditou estar baseado na sociedade industrial e em suas 
promessas, mas que certamente foi fruto de suas experiências pictóricas . 

Nesses anos, teve início a fase de formação da linguagem do modernismo . na 
arquitetura, e, concomitantemente ao trabalho de Le Corbusier, outras realizações, .como a 
Casa Shroeder-Shrader, de Gerrit Rietveld, na Holanda, e o prédio da Bauhaus, de Gropius, 
em Weimar, Alemanha, passaram a concorrer na construção do idioma arquitetônico 
modernista . 

Le Corbusier estava imerso em um contexto francês diferente da Alemanha ou do resto 
da Europa, onde os primeiros modernistas dispunham de recursos públicos para habitação 
popular, no esforço de reconstrução pós-guerra, liderado pelas prefeituras social-democratas 
da república de Weimar . 

Na França, tradicionalmente centrada em Paris, assomavam os problemas urbanos, 

como a forte migração campo-cidade e o tráfego crescente. Le Corbusier absorveu 
profundamente as tradições racionalistas e centralizadoras francesas e atuou no quadro de 
rápida industrialização pós-guerra, quando inovações trazidas pelo conflito induziram um surto 
de industrialização e modernização . 

Sua visão de uma nova era de harmonia, e . sua crença em um capitalismo 
tecnoburocrático e dirigido por um Estado ilustrado fo~ em grande parte, resposta a essa 
situação peculiar. Le Corbusier acreditava nesse poder planificador, que exerceu controle 
social, evitando a revolução através do planejamento centralizado. O espaço urbano seria 
elemento de melhoria individual e social, regido pelas "autoridades", esclarecidas • 

Nos anos anteriores, havia desenvolvido uma busca obsessiva por "leis" gerais da 
arquitetura, pintura e urbanismo, criando uma série de doutrinas com típico caráter de 

124AMARAL, Aracy A. Blaise Cendrars no Brasil e os modernistas. São Paulo: Ed. 34/FAPESP, 1997, p.23 . 
125Ibid . 
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pseudociência, crendo em um mundo de formas e ambientes como dispositivo para guiar o 

destino da sociedade. 

Por outro lado, foi um Le Corbusier em franco amadurecimento artístico que, além da 

prática constante da pintura, passou a trabalhar em três tipos de produção distinta: os discursos 
heróicos, uma arquitetura florescente e experimental e grandes projetos urbanos utópicos. 

Foram essas as principais esferas da produção corbusiana, através das quais acessaremos seu 

imaginário. 

2.2.3 VERS UNE ARCHITECTURE, A PROFECIA MECÂNICA E SÓLIDOS PUROS 

Vers une architecture126 é amplamente considerado o mais influente texto de 

arquitetura de todo o século XX. Constituiu-se de uma compilação de artigos publicados em 

L 'Esprit Nouveau, originalmente assinados por Le Corbusier-Sagnier, ou seja, por Jeanneret e 
Ozenfant, mas que, quando publicados em livro em 1923, foram creditados apenas ao 

primeiro 127
• 

Inaugurou já o estilo característico da prosa corbusiana em toda sua força "dialética". 
O texto apresenta analogias aparentemente paradoxais, por vezes tangendo a incongruência e 

aproximando-se mesmo, em certas passagens, do disparate. Vers une architecture tanto pode 

ser considerado' um manifesto quanto um ensaio, mas não se alinha, propriamente, em 
nenhuma dessas categorias. Sua forma aproxima-se, simultaneamente, da prosa poética e da 

linguagem da propaganda moderna, mas, freqüentemente, assume as características de um 

sermão. Foi acompanhado de imagens e afirmações curtas e lancinantes, frases de efeito e 
slogans, e destina-se a chocar. As imagens são importante elemento ativo do discurso e jogam 
com o escrito de forma eloqüente, mas não necessariamente coerente. 

A fórmula básica que domina o texto é a de colocar constantemente, em relação de 
proximidade, idéias e imagens sem óbvia compatibilidade, por vezes tangendo o extravagante, 

derivando daí tensão e choque. Vers une architecture cria urna impressão geral de articulação 
de assuntos aparentemente contraditórios, por "adjacência" na distribuição ao longo do texto. 
Corno afirma Banham, trata-se de "ensaios retóricos reunidos lado a lado, de modo a dar a 

impressão de terem alguma conexão necessária"128
• 

As afirmativas são peremptórias, e há o constante contraste entre ternas, estabelecendo-

126Aqui, utilizamos o título original, porque a versão em português, intitulada Por uma arquitetura, em nosso 
entender, não traduz o mesmo sentido. 
127BANHAM, op.cit., p.379. A análise de Banham do Vers une architecture é das mais profundas e completas 
existentes. Nosso exame do texto se referirá constantemente ao estudo de Banham. 
1281bid., p.359. 
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se comparações entre objetos e obras de diferentes campos da produção, como aviões e 
automóveis e templos da arquitetura clássica. São as surpreendentes relações construídas entre 
conteúdos escritos e as imagens ilustrativas, opostos ou sem relação evidente, que emprestam 
ao texto sua estranha força, derivando-se daí muito do fascínio por ele exercido entre os 

arquitetos e artistas, ao longo do século XX . 

Não há estrutura clara na compilação, pelo menos no sentido de uma ordenação linear 
das argumentações. Essa não era uma vicissitude do momento em que foi compilado o material 
pelo próprio autor, ou, se o era, foi depois confirmada, pois, no prefácio da quarta edição, 
realizada 38 anos após a edição anterior (1928), o próprio Le Corbusier atestou que, instado a 
reordenar o texto (pelo editor), preferiu deixá-lo "intacto", conforme sua primeira forma. O 
"roteiro", um sumário existente nessa edição, servindo como "guia" à leitura, parece ser uma 
concessão, visando a sanar dificuldades inerentes à leitura da complexa e, por vezes, confusa 
teia do original129 

. 

·Mas o entendimento, um pouco mais rigoroso, de Vers une architecture, tanto quanto 

isso seja possível, só pode ser obtido por esforço interpretativo adicional, buscando o apoio em 
outras informações conotativas e em outras obras do autor, assim como no contexto histórico
cultural de sua elaboração . 

Pode-se considerar, com Banham130
, que Vers une architecture trabalha com duas 

grandes linhas características, que se sucedem nos diversos capítulos, ou, mais,·propriamente, 

"divisões", que o compõem. Essas divisões adquirem a forma de pequenos ensaios ou 
discursos, em certa medida independentes, assim como repetitivos em muitos de seus 
conteúdos. Há capítulos "acadêmicos", como os qualificou Banham131 (poder-se-ia dizer, 
"antiacadêmicos", uma vez que se opõem furiosamente à tradição beaux-arts e às tendências 
da arquitetura dominantes na França e no resto do mundo, baseadas na École), que se refetem, 

especificamente, à composição arquitetônica, baseados em exemplos históricos e de 
fundamento "classicista" . 

Há, por outro lado, capítulos "mecânicos", que anunciam a nova era da máquina., 
dominados por teorias mais próximas do Werkbund, do funcionalismo, e da seleção 
"pseudodarwiniana" dos objetos tecnológicos. Embora essa classificação geral proceda e lance 
luz sobre a natureza do conteúdo de Vers une architecture, na verdade a temática é de tal 
forma repetida e entrelaçada através de toda a obra, que a análise dos capítulos conforme essas 
duas seqüências não apresenta vantagens significativas. Preferimos proceder ao exame mais 
detido do texto conforme a seqüência publicada pelo autor, permanecendo fiéis ao 

12U CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit. 
13ÜSANHAM, op.cit., p.358 et seq . 
1311bid . 
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encadeamento por ele escolhido e ratificado em quase quatro décadas de sucessivas edições, o 

que consideramos mais esclarecedor, pois, na seqüência original, por mais desordem que essa 

possa aparentar, existem informações significativas. 

As seções "acadêmicas" são, conforme Banham, os famosos Trois rappels à messieurs 

les architectes ("Três lembretes aos senhores arquitetos"), divididos em volume, superficie e 

plano, e, após, Les tracés régulateurs ("Os traçados reguladores"), todos formando um 

continuum. Adiante, no texto, aparece um outro coJÜunto, intitulado Architecture 

("Arquitetura"), mais diretamente histórico e definitório do fenômeno arquitetônico, formado 

por três subdivisões sucessivamente: La lesson de Rome ("A lição de Roma"), La illusion des 

plans ("A ilusão das plantas") e Pure création de I 'esprit ("Pura criação do espírito")132
. 

As partes "mecânicas" são: a seção de abertura, Esthétique de l'engénieur ("Estética 

do engenheiro"), embora esta seja, na verdade, uma espécie de sumário sobre as principais 

idéias do texto; após "Os traçados reguladores", a seção Des yeux qui ne voient pas ("Olhos 

que não vêem") se refere a automóveis, navios e aviões, talvez a mais polêmica e instigante; e, 

fechando o livro (após Architecture ), a única seção não publicada anteriormente, Architecture 

et révolution ("Arquitetura e revolução"). 

Em "Estética do engenheiro", já na abertura, Le Corbusier coloca em oposição a 

engenharia e arquitetura do período, embora as situe como partes ou estágios de uma mesma 

seqüência projetual. O que para ele deveriam ser coisas "solidárias", entretanto, estavam em 

contraste devido ao "lastimável" atraso da arquitetura em perceber e adequar -se à nova era: 
.. Estética do engenheiro e arquitetura, duas coisas solidárias, consecutivas, uma em pleno 

florescimento, outra em penosa regressão "133
• 

Logo, estabelece uma diferenciação entre os dois campos: 

O engenheiro, inspirado pela lei da economia e conduzido pelo cálculo, 
nos põe de acordo com as leis do universo. Atinge a harmonia. 

O arquiteto, ordenando as formas, realiza uma ordem que é pura criação 
de seu espírito; pelas formas afeta intensamente nossos sentidos, provocando 
emoções plásticas; pelas relações que cria, ele desperta em nós ressonâncias 
profundas, nos dá a medida de uma ordem que sentimos em consonância com a 
ordem do mundo [. .. ] determina movimentos diversos do espírito e de nossos 
sentimentos; sentimos então a beleza"134

• 

Evidenciava-se, aqui, uma seqüência ascendente necessária entre a engenharia e a 

arquitetura que, entretanto, parece se relativizar em seguida. A engenharia produz obras 

1321bid., p.359. 
133LE CORBUSIER Por uma arquitetura, cit., p.5. Essa frase também aparece em epígrafe dessa seção (ibid., 
p.3). 
1341bid., p.3. 
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magníficas pelo simples fato de se harmonizarem com o universo, via o cálculo e a lógica 

geométrica. Pode-se interpretar que o engenheiro é apto a atingir a harmonia, não por decisão 
própria, mas automaticamente, determinado .. de fora" pelas regras universais que tem de 

cumprir. Tanto quanto o selvagem de Rousseau, o engenheiro não tem outra alternativa que 

ser nobre135 
. 

A arquitetura segue adiante, produzindo obras do .. espírito", já não automaticamente, 

mas inspiradas, de forma ativa, pelo saber arquitetônico. O arquiteto deve estar, "correta" e 

conscientemente, adstrito à ordem universal. Isso o toma criativo, posiciona-o acima e além do 

"folclore" basal do engenheiro. O arquiteto provoca emoções estéticas, porque sua obra nos 

coloca em consonância com o universo pela via dos sentimentos e da arte . 

Essa interpretação é informada pelo seguimento do texto. e por outros escritos 
corbusianos sobre o tema, por ele tratado em diversas manifestações do período heróico, como . 

o Urhanisme. Devemos admitir, entretanto, que ainda aqui não fica totalmente clara a 

precedência do arquiteto sobre o engenheiro, ou a superioridade do caminho da. arquitetura 
para o atingimento da "harmonia" estética. Ao contrário, por vezes, o elogio ao engenheiro é 

tão intenso, e a acusação à arquitetura tão virulenta, que não se pode definir, pela estrita leitura 

do texto, uma hierarquia entre os dois "caminhos". De modo geral, o texto funciona de forma 
dialética e contraditória, oscilando entre um pólo e outro, mas sua conclusão :final, como 

veremos, realiza a "salvação" da arquitetura como arte superior . 

De qualquer maneira, :fica claro que existe um ideal de beleza a s~r perseguido por uns 

e outros (arquitetos e engenheiros), e as metáforas todas são "ondulatórias" ou musicais -
harmonía, ressonância e consonância- com o universo. O belo é obtido de um padrão ideal, 

dado na natureza, um belo meta:fisico e ''verdadeiro", um belo do paradigma da ordem .. O belo 

se estabelece quando "nosso espírito" está em acordo com "movimentos do universo", seja na 
modalidade "ingênua" do engenheiro, seja na "criativa" e emotiva, do arquiteto, situado em 

patamar superior. A questão é tratada como uma ética-estética universal, "questão de 

moralidade [. .. ]a mentira é intoleráve/"136
• Mas também é, simultaneamente, questão de 

funcionalidade, como veremos a seguir . 

Em seguida, estabelece a urgência da arquitetura e, ao mesmo tempo, define-a como "o 
útil" indispensável: "A arquitetura é uma das mais urgentes necessidades do homem, visto 

que a casa sempre foi indispensável, e primeiro instrumento em que ele se forjou "131 
• 

135Convergimos com Banham, quando propõe que o Vers une architecture dá a impressão de uma linha geral 
de raciocínio, em que o desenho mecânico estaria em um estágio intermediário entre fundamentos abstratos da 
criação da forma - superficie, volume e plano - e o estágio mais avançado, mais depurado, mais inspirado, 
representado pelo Partenon (BANHAM, op.cit., p.359) . 
1~E CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.5 . 
' 3'Ib'd ' ' 1 ., p.5 . 
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Le Corbusier esclarece, então, o estatuto do instrumento como verdadeiro índice da 

civilização humana: "O instrumento é expressão direta, imediata de progresso "138 

A casa-ferramenta (maison outil) prenuncia a famosa noção corbusiana da machine à 

habiter. Le Corbusier elabora esta sua idéia fundamental, anunciando o tema da beleza 

funcionalista como resultado de um processo de «seleção de formas mecânicas aplicadas a um 

padrão"139
, processo pseudodarwiniano que ecoa Henry Van de Velde e as teorias do 

Werkbund140
. A seguir, neste texto, afirma que engenheiro e arquiteto, respectivamente, se 

responsabilizam por essas duas finalidades, funcional e estética 141
. 

Assim, o progresso humano é definido pelos instrumentos utilizados em cada etapa 

civilizatória, e a evolução destes é obtida pela seleção sistemática e coletiva através da história: 

.. Os instrumentos do homem marcam etapas da civilização[. .. }. Os instrumentos procedem de 

aperfeiçoamentos sucessivos; neles se acumula o trabalho de gerações [. .. ]; o velho 

instrumento é jogado ao ferro-velho, (os exemplos se sucedem: "A escopeta, a colubrina, o 

.fiacre e a velha locomotiva")142
• 

O ato de "jogar fora" é elevado à categoria deontológica, toma-se uma ação violenta, 

mas necessária, como um ato cirúrgico: "Este gesto é manifestação de saúde, saúde moral 

[. .. )joga-se fora, substitui-se "143
. 

Voltando às casas, Le Corbusier decreta a inexistência de uma arquitetura adequada 

aos novos tempos, pois esta estava ultrapassada, e o faz com uma surpreendente comparação 

com as religiões. O verdadeiro "escândalo" da arquitetura de seu tempo (leia.:.se beaux-arts, 

estilos e estéticas tardo-românticas variadas e ecletismo em geral) seria o de não perseguir o 

"espírito do tempo" maquinista, indicado, em estado ainda embrionário, pelo engenheiro. 

Le Corbusier afirmava: "Porém, os homens vivem em velhas casas[. .. ] as religiões 

são fundadas sobre dogmas, os dogmas não mudam [. .. ) as religiões desmoronam 

138
lbid. 

13~ANHAM, op.cit., p.363. 
1~em mesmo Le Corbusier, com sua retórica lancinante, colocou de forma tão eloqüente a relação entre 
eternidade e forma mecânica como Van der Velde: "A forma pura se coloca de imediato na categoria das 
formas eternas. A necessidade que provoca seu nascimento pode ser nova, especifica de nossa época, mas se 
ela é o resultado preciso e espontâneo de uma estrita concepção racional do objeto, da adaptação à mais 
lógica, àqui/o que deve ser para corresponder ao uso o mais prático que se espera, segue que esta forma 
anexa imediatamente os traços os mais impressionantes da grande família que se perpetua desde a aurora da 
humanidade até nossos dias, aquela das formas puras e radicais. O tempo não conta" (apud CHOAY, 
L 'urbanisme, cit., p. 77). 
14llbid. 

142
LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.5. 

143lb·d 1 ., p.5. 
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apodrecidas, as casas não mudaram{ .. } a casa desabará "144
. A "velha religião" é certamente 

aquilo que denuncia no anacronismo beaux-arts, e o tom do discurso adquire conotações de 

investida protestante contra uma religião conspurcada, um nefasto anátema, utilizando as 

"escrituras", mas traindo-as. A beaux-arts aplicava os sacrossantos (para Le Corbusier) eixos, 

sistemas "mecânicos" e simetrias de maneira "falsa" e «superficial", como, outrora, os católicos 

haviam utilizado os textos bíblicos "para o mal". As referências "religiosas" terminam por 

concluir que "'um homem que pratica uma religião e não crê nela é um fraco "145
, em sua 

avaliação da situação da arquitetura no período, valendo a analogia tanto para o arquiteto 

quanto para os usuários . 

Le Corbusier termina o trecho com um elogio aos engenheiros, que "constroem os 

instrumentos de seu tempo. Tudo, salvo casas e alcovas apodrecidas ''146
, estas últimas, 

mesmo que não explicitado no texto, certamente obras beaux-arts. . 

Le Corbusier logo aponta, agora mais explicitamente, os responsáveis pelo atraso da 

arquitetura. Trata-se do academicismo, a "velha religião enganadora", que acusa em uma 

diatribe contra a École des Beaux-Arts e o ensino acadêmico de arquitetura de então, "que 
embrulham inteligências jovens e lhes ensinam o falso, o artifício e as obsequiosidades dos 

cortesãos"141
. Insiste, ainda, na comparação entre arquitetos e engenheiros, em um elogio 

desconcertante aos últimos e avaliação pejorativa aos primeiros . 

Eleva os engenheiros a uma raça de heróis e acusa uma degradação dos arquitetos, 

como se fossem "tipos" psicológicos, ou fisiológicos (lombrosianos?): "Os engenheiros são 
viris e saudáveis, úteis e ativos, morais e alegres. Os arquitetos são desencantados e 
desocupados, faladores ou lúgubres"148 

. 

Afirma: "No entanto, a ARQUJ1ETURA149 existe "150
, infletindo o discurso para uma 

nova linha, a do diagnóstico e da solução de uma situação que vinha .sendo apresentada como 

deplorável. "O diagnóstico é claro"151
, profere, abrindo uma nova forma no texto, que até 

aqui se caracterizava por pequenos blocos separados por grandes espaços, o que enfatiza as 

grandes afirmações e frases de efeito curtas. O texto, então, passa a desenvolver-se de maneira 

mais convencional, como ensaio contínuo, mas com eloqüência redobrada. · Le Corbusier 

afirma, então, que "existe uma estética dos engenheiros" . 

144Ibid. 
145Ibid . 
146Ibid., p.6 . 
147Ibid . 
148Ibid . 
149Quando as citações deLe Corbusier apresentam grifos em caixa alta, reproduz-se a grafia do autor. 
15<LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.6. 
151 Ibid., p.7. 
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Ao contrário dos arquitetos (evidentemente, beaux-arts), comparativamente, "os 

engenheiros fazem arquitetura porque empregam um cálculo saído das leis da natureza, e 

suas obras nos fazem sentir a HARMONIA. Existe, então, uma estética do engenheiro, pois é 

preciso, ao calcular, qualificar certos termos da equação, e aí é o gosto que intervém "152
. 

Le Corbusier prossegue com esse elogio à estética do engenheiro, ao qual confere um 

estado de espírito "puro", mas onde intetfere o "gosto", sempre conduzido à "verdade", pela 
matemática e pelas equações153

. A leitura isolada desses parágrafos deixa a impressão ao leitor 

de uma completa superioridade da estética do engenheiro, o que mais tarde é desmentido. É 

interessante confrontar esta passagem, que confere ao engenheiro a capacidade de produzir 
arquitetura, com afirmações seguintes que o colocam como ser primitivo. 

Assim, o engenheiro mostra o caminho e detém a verdade pelo "cálculo", e esse 

caminho, apontado pelo engenheiro ao arquiteto da nova era, é o dos sólidos platônicos, ou, 

[ ... }ELEMENTOS SUSCETÍVEIS DE ATINGIR NOSSOS SENTIDOS, DE 
SATISFAZER NOSSOS DESEJOS VISUAIS[. .. ] estes elementos são elementos 
plásticos, formas que nossos olhos vêem claramente, que nosso espírito mede [. .. ] 
agem fisioloicamente sobre nossos sentidos (esfera, cubo, cilindro[ ... ]) e os 
comovem154

• 

Aqui, novamente, o discurso adquire tonalidades de grande intensidade religiosa, 
tomando-se um sermão incandescente, que anuncia a "boa nova". Da estética baseada nesses 
sólidos primários "nascerão então certas relações que agirão sobre nossa consciência e nos 

conduzem a um estado de júbilo", que era explicado pela "concordância com as leis do 

universo que nos dirigem e às quais todos nossos atos se submetem "155
. 

Assim, apesar da fonna peculiarmente contraditória e, por vezes, nebulosa do texto, a 
teoria estética corbusiana esclarece, até certo ponto, sua base conceitual. Fusiona a beleza 
mecânica com a "clássica", baseada nos sólidos elementares. Esses prismas, por sua vez, são 

belos porque se harmonizam, ao mesmo tempo, com as forças do universo e com as estruturas 

que estão no interior dos hQmens,. eles também parte desse universo da ordem. Tais padrões 
estéticos. são percebidos pelos sentidos, pela mente dos homens, capazes (potencialmente) de 

sentir a intrínseca harmonia universal Há, portanto, uma tentativa de explicação psicológica e 
fisiológica dos sentidos, que determina os padrões (invariantes) do belo156

• Mas, além disso, há 

152Ibid. 
153 "Ora, quando se maneja o cálculo estamos num estado de espírito puro, e neste estado de espírito o gosto 
segue caminhos seguros. O engenheiro que procede por conhecimento mostra o caminho e tem a verdade" 
(ibid, p. 7). 
154Ibid. 
155Ibid. 
15~ Corbusier cunhou o termo "psicofisiologia", que passou a aplicar como explicação pseudocientífica de 
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uma ordem geral do universo, uma ordem linear mecânica que tudo determina . 

Le Corbusier ainda insiste na comparação entre engenheiros e arquitetos, sempre 
favorável aos primeiros: "Ora, quando se maneja o cálculo, estamos num estado de espírito 

puro, e neste estado de espírito o gosto segue caminhos seguros", e concluindo, de forma 
inequívoca e altissonante: "O engenheiro que procede por conhecimento mostra o caminho e 

tem a verdade "157 
. 

Depois do elogio ao engenheiro e da argumentação escandalizada contra o 

descompasso da arquitetura do período, o texto toma um novo rumo, já prenunciado, quando 
afirmava, páginas antes, que "a arquitetura existe "158

. É hora de reagir, de resgatar a 

arquitetura desse atraso. Mas, mais importante que isso, sugere que a arquitetura é algo mais 
do que a engenharia, é coisa da mente humana . 

Depois de afirmar que a economia, a matemática e a geometria, de forma determinística 
(orientando "o gosto"), permitem ao engenheiro produzir arquitetura, repentinamente, essas 
capacidades conferidas pelo "número" lhes são retiradas, pelo menos parcialmente. Essa 
repentina mudança, após a aparente construção de uma teoria da forma racionalista e 
funcionalista baseada na engenharia, é uma das mais importantes afirmações do texto todo e 
mesmo do discurso corbusiano em geral: "Finalmente é agradável falar ARQUITETURA 

depois de tantos silos, fábricas, máquinas e arranha-céus. A Arquitetura é um fato da arte, 

fenômeno de emoção[ .. } é 'pura criação do espírito' "159 
• 

Para explicar ou, pelo menos, tentar entender essa incongruência, pode-se lançar mão 
de um conceito que já havia sido enunciado por Adolf. Loos, e que parecia ser plenamente 

incorporado por Le Corbusier: a definição do engenheiro como um bon sauvage160
, que fica 

clara na caracterização que fez destes, como "saudáveis e viris, ativos, úteis, etc"161
• O 

engenheiro acerta porque não tem outra alternativa, limitado que· está· pelas próprias leis da 
fisica e do funcionalismo estrito. Tais limitações operam de modo a fazer com que as obras do 
engenheiro, "natural" e automaticamente, sejam aparições das essências do universo e, como 
tais, verdadeiras. O credo corbusiano, em uma estética que extrai o belo do ''justo" universal, 
alicerçado na "veracidade", tem no engenheiro um ser que intui a verdade, está imerso nela, 
mas não pode ir além. O engenheiro realiza passos necessários, mas não suficientes, para 
atingir a arte maior . 

suas idéias estéticas em textos posteriores, como Urbanismo. 
157Ib·d 7 I ., p .. 
1581bid •• p.6 . 
159-n..·d 

101 ., p.IO . 
160sANHAM, op.cit., p.l84 (nota de rodapé) . 
161foid., p.6 
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Pode-se também ligar o nebuloso conceito que Le Corbusier fazia dos engenheiros e de 

sua estética às idéias dos grandes criadores do quattrocel11o italiano sobre os "clássicos" 
gregos e romanos. Conforme Argan e Panofsky, os grandes intelectuais do início da 

Renascença italiana, como Dante, elaboraram sua relação (e suas diferenças) aos clássicos, que 

tinham como base, conforme um raciocínio que pode ser assim sumarizado: tinham acertado 

em suas obras porque. eram puros, mas não desenvolveram plenamente suas qualidades, 

porque eram pagãos. Eram, portanto, conseqüência de uma inspiração primitiva e passiva, uma 

ligação quase imanente, como o ideal e o divino, assim, não podiam atingir a verdadeira 
perfeição. Tal tarefa era destinada aos cristãos (eles próprios, mestres renascentistas), que 

deviam atingir a beleza através de um processo similar à conversão, implicando esforço ativo 

para atingir um estado futuro 162
. 

Esses traços filosóficos, que lembram Alberti, Brunelleschi ou Ficcino, tiveram 
conseqüências mais amplas no imaginário-ideário corbusiano, quando pareceram relacionar os 

engenheiros como arautos de algo "natural", mas não completo. Mas, como nos mestres da 
primeira Renascença, a busca do modelo perfeito estava no ativismo humano (pelo projeto), 

situando-se além desse dado mecânico e espontâneo. Assim, explica-se a arquitetura como 
busca ativa e futura, além · e acima da brilhante, mas primitiva "inspiração" da estética 

engenheira. O "renascimento" da arquitetura moderna seria realizado a partir dessa estética, 

em seqüência e conseqüência dela, mas seria essencialmente diferente e maior que qualquer 

produto da engenharia. 

Retomando ao Vers une architecture, Le Corbusier insiste que a arquitetura deve 

recomeçar quase do zero (começar pelo começo), como na proposta dos futuristas (como .no 

começar da capo, de Sant'Elia). Mas não totalmente do zero~ porque já existiria a base lançada 

pelos engenheiros, da qual a arquitetura seria a "sucessão". 

Assim, após retórica apologética à engenharia, que teve, de forma automática e 
determinista, através do número, uma cumplicidade com a natureza e com o belo, parece que 
essa estética puramente mecânica é posta em dúvida. Agora, falta ao engenheiro o "espírito", 

que é exclusivo do arquiteto e que, através dele, atingiria a beleza natural, racional, além e 
acima desse plano. Mora o fato claro da refutação dos arquitetos beaux-arts e acadêmicos, o 
argumento entre a estética da engenharia e da arquitetura se perde no texto, mergulhando em 

paradoxos nebulosos. Parte da opacidade advem do fato de que Le Corbusier se refere a duas 
"arquiteturas", que, entretanto, não diferencia sistematicamente no texto. Uma é a arquitetura 
que se praticava em sua época (beaux-arts e estilos ecléticos), que queria destruir, e outra era 
a "Arquitetura", em seu sentido mais amplo e eterno, aquela do Partenon, aquela que ele se 
predispunha a reviver. 

162
Cf. ARGAN, Giulio Carlo. Clássico anticlássico: o Renascimento de Brunelleschi a Bruegel. São Paulo: 

Companhia das Letras, 1999, p.ll9 et seq. 
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Esse primeiro capítulo, que poderia ter terminado em um clímax de resgate do estatuto 
da arquitetura após sua aparente denúncia, ainda comporta uma nota final, que dá a impressão 
de adendo. Trata-se aqui, em primeiro lugar, de destacar um papel especial das artes plásticas, 
em particular, a pintura abstrata, cubista ou pós-cubista: "Sendo a primeira, atingiu uma 
unidade de diapasão com a época [. .. } afastada da figuração que distrai "163

. Em nota de 
rodapé, das relativamente raras notas do texto, esclarece que se refere à revolução cubista "e 
pesquisas subseqüentes"164

, onde, naturalmente, mas não de forma explícita, inclui sua própria 
pintura "purista" . 

A nota ainda termina com uma exortação e apelos ingentes aos CONDUTORES, 

categoria geral que engloba mecenas diversos, de preferência industrialistas, bem como um 
arranjo de personagens "com autoridade", que sugere a pouco recomendável categoria de 
ditadores165 

. 

Finalmente, fica claro que o móvel da nova era, à qual os arquitetos seus 
contemporâneos estariam voltando as costas, é a máquina: "Nosso mundo exterior 

transforma-se admiravelmente no seu aspecto e na sua utilização em conseqüência da 

máquina. Temos uma nova ótica e uma consciência social,. porém, não adaptamos a casa a 

isto"166
• Aqui, Le Corbusier engendra sua tese central da emergência de uma "grande nova 

era" da máquina No n° 25 de L 'Esprit Nouveau, ele declara· "É necessário sonhar que nós 

somos a primeira geração em milênios que vemos as máquinas [ . .] nós temos os pés 

plantados ainda sobre ontem "167
• Aqui, Le Corbusier "corrige" a emulação. e a.imitaç~o direta 

e literal da máquina do futurismo e do construtivismo: "E"os então se cometem: exageros, 
transbordamentos, desarmonias. A arte não tem nada que parecer à máquina (e"o do 
construtivismo) "168 

• 

O capítulo inicial sumariza muito do restante de Vers une architecture, em .termos· de 
conteúdos. Também, em sua forma peculiar, dá o tom das seções seguintes, marcadas por 
constantes reviravoltas e contradições. Entretanto, pode-se tentar concluir, por Le Corbusier: 
os arquitetos beaux-arts estão fora de seu tempo, porque não compreendem a. nova ·era 
mecânica; os ~ngenheiros, ainda que de forma "selvagem", porque trabalham com o número e 

163LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit, p.lO. 
164Ibid . 
16~ssa observação a favor de um autoritarismo geral mostra uma tendência que acompanharia sua carreira e 
levaria Le Corbusier à busca bisonha de "condutores" (que incluiria, a julgar pelas suas "solicitações de 
trabalho" posteriores, Mussolini, Stalin e Petain). A lista continha figuras representando diferentes graus de 
autoritarismo, tendo Getúlio Vargas feito parte dela, e podia ser estendida também a "grandes lideres 
democráticos", desde que com "força de mando" . 
166Ibid.,p.9 . 
167 Apud LUCAN (org.), op.cit., p.243. 
168Ibid . 
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a geometria, são obrigados a se aterem às formas corretas, mesmo que não plenamente 

desenvolvidas, mesmo que não o façam conscientemente. 

Aos arquitetos da nova era caberia compreender esses fatos e, partindo da base criada 

pelos engenheiros, deveriam criar obras de grande conteúdo estético, além do mero cálculo. 

Estas seriam criação do espírito, como pura emoção. Isso só poderia acontecer se 

compreendessem a natureza racional e mecânica da verdadeira beleza, definida nos "clássicos" 

e sugerida nas ·obras das artes plásticas pós-cubistas e racionalistas. Mas falta ainda algo que 

parece estar subsumido no texto: a "inspiração", o "espírito", categorias reservadas 

exclusivamente à boa arquitetura, que, suspeitamos, eram para Le Corbusier atributos dos 

"grandes arquitetos", grandes demiurgos, ele próprio, obviamente, aí incluído. 

Após esse texto introdutório do Vers une architecture, aparece o capítulo "Três 

lembretes aos senhores arquitetos"169
. Os "lembretes" assumem tom irônico no título, mas, em 

seguida, desenvolvem uma argumentação arquitetônico-compositiva, sendo subdivididos em 

volume (ou massa), superficie e traçados reguladores. 

Como caracteriza Banham170
, iniciam um bloco de capítulos "acadêmicos", que aqui 

denominamos simplesmente de "arquitetônicos", por se referirem a formas e elementos de 

composição e espaços, tratados no âmbito específico da arquitetura. Nesses capítulos, o 

argumento tende a uma estética mais "clássica" e a referências históricas, nesse sentido. 

Iniciam-se na seção de abertura, "O volume", com a proposição fundamental corbusiana, tão 

famosa quanto repetida: "A arquitetura é o jogo sábio, correto e magnífico dos volumes 

reunidos sob a luz"111
, que aparece, como um bordão, em todas as divisões do capítulo. A 

definição é o leitmotiv corbusiano, que estará presente ·em toda a sua obra escrita, dàqui por 

diante. 

Os sólidos referidos são, como sempre, os prismas primários, aqueles constantes do 
Filebo de Platão. Os três adjetivos, como alude Banham172

, parecem ter significações 

específicas, ligadas ao exercício arquitetura!. "Sábio" (savant), por exemplo, implica a 

necessidade de "cultura arquitetônica"; "correto" (correct) deve referir-se ao rigorismo 

matemático, que poderia ser simbólico, nas formas, ou concreto, na elaboração do programa 

bem ordenado e baseado no tratamento lógico da função (diferença, aliás, não estabelecida por 

Le Corbusier); "magnífico" (magniftque) sugere uma inspiração do "espírito", uma relação 

quase metafisica e ideal, o que também abre a possibilidade, em Le Corbusier, de uma 
experimentação estética mais livre e desatrelada do rígido funcionalismo e racionalismo, que, 

16~E CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.ll. 
17<>e.ANHAM, op.cit., p. 359. 
171LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.l3. No original: "L 'architecture est /e jeux savant, correct et 
magnifique des volummes assemblés sous la /umiere ". 
172BANHAM, op.cit., p.365. 
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às vezes, parece sobressair no texto . 

A palavra "reunidos" (assemblés) indica que esses sólidos elementares devem se 

articular através de alguma sintaxe, de alguma estrutura ou princípios de conexão, para se 
tomarem composição ou, mais propriamente, obras arquitetônicas ou urbanísticas. Parece 
referir-se, especificamente, à sintaxe cubista, enquanto assemblage, ou mesmo conexão 
mecânica entre sólidos. Entretanto, como notou Banham, Le Corbusier não esclarece qualquer 
modalidade de ordenamento desses elementos, qualquer forma de estruturação entre os sólidos 
platônicos173

. Pode-se imaginar que sejam estruturas extraídas das "leis' da natureza, tomadas 
como sistemas de interação newtonianos, ou por processos de seleção de objetos na direção da 
formalização de tipos (objects-type), mas não se esclarece quais seriam essas modalidades de 
'jogo", na relação dos prismas básicos . 

A única explicação dada a regras de composição aparece ainda no contexto da estética 
do engenheiro, voltando à temática do capítulo anterior, conforme segue: 

"Sem perseguir uma idéia arquitetura/, porém simplesmente guiados pelo 
efoito de cálculo (derivados dos princípios que geraram nosso universo), a 
concepção de um ÓRGÃO VIÁVEL, os ENGENHEIROS de hoje empregam 
elementos primários e, coordenando-os segundo regras, provocando em . nós 
emoções · arquiteturais, fazendo ressoar assim a obra humana com a ordem 
universal "114 

. 

As regras de composição, nesse sentido, podem ser referentes a algo tão formidável 
quanto a "ordem universal", que evocava um sistema "newtoniana", o que não explica aos 

reles arquitetos comuns como articular as formas . 

Parece claro, entretanto, considerando-se o "método" imaginário de Le Corbusier (ou 
antimétodo ), que a síntese da forma a partir das referências primárias foi reservada a um 
processo "intuitivo" de composição, elaborado através de uma "pesquisa paciente", onde 
diversos elementos formais-imagéticos e conceitos são transformados e ressemantizados ao 
longo da elaboração dos projetos. Talvez a inspiração, no ideário do autor, seja exclusiva de 
"sábios" ou "demiurgos", com a cap~citação excepcional e inata·de estarem "harmônicos" com 
o universo, predispondo-os a exercerem uma síntese projetualjamais·explicada . 

Se é certo que as referências à precisão matemática e à disciplina do método lógico 
cartesiano poderiam sugerir algo como um método rigoroso compositivo, Le Corbusier, na 
realidade, pouco favoreceu ou incentivou, na prática projetual, qualquer fórmula 
preestabelecida ou sistema de composição, como os propalados na École de Beaux-Arts ou na 
Polytechnique. É certo que ele buscou sempre "invariâncias" e esquemas universais de 

173Ibid., p.363-364. 
174LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.l7 . 
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sistematização, como os cinco pontos e a sua proposta de "modulo r", mas nenhuma delas 

parece aplicável e universal na forma rigorosa como as preconizava. Estes sistemas não 
ensejariam uma arquitetura da enorme qualidade que ele mesmo obtinha em seu verdadeiro e 

peculiar "método" interior, dependente de sua poderosa força sintética e imaginária, sem o 

qual suas fórmulas se tornavam reducionistas. 

Para ele, em um primeiro nível, como ficará claro depois, seria uma questão da 

elaboração correta do programa, que guiaria as soluções formais. Entretanto, a partir daí, 
quando se inicia a verdadeira criação de espaços, tudo dependeria de exercício do "espírito", 

portanto, do talento individual como forma de estar "harmônico" com a natureza e o universo. 

As imagens do capítulo são exemplos de silos, estando em flagrante e intencional 

oposição aos exemplos citados no texto. São, fundamentalmente, obras de engenharia e, em 
sua maioria, silos norte-americanos. Os exemplos de imagens são selecionados dentre objetos 

· produzidos por engenheiros, nos quais os sólidos primários platônicos se adequam à função, o 
que não era, em nenhuma medida, uma regra geral para produtos industriais. Funcionam como 

contraponto ao texto, mostrando a "boa forma" das obras pragmáticas da engenharia, se 
comparadas com a arquitetura beaux-arts. 

Como coloca Banham, os silos são cnaçoes dos engenheiros, cuja estreita 

funcionalidade implica solução formal que coincide com uma forma primária (cilindros) e com 
apenas uma dessas formas175 

• São exemplos do campo da engenharia, judiciosa e talvez 

maliciosamente, selecionados para demonstrar imageticamente a concordância entre formas 

"puras" e função, entre formas puras e mecânicas, concordância realmente não necessária. 

Le Corbusier relê a história, classificando e selecionando, mas sempre identificando a 
presença dos sólidos básicos: "A arquitetura egípcia, grega e romana (bons exemplos) é uma 

arquitetura de prismas. cubos, cilindros, triedros ou esjeras"176
, o que explicita ao 

caracterizar a forma das pirâmides, templo de Luxor, Partenon, Coliseu e Vtla de Adriano. Em 
outro parágrafo, ainda adiciona· as portas de Samarkanda, Torre de Pisa, Pantheon, Pont du 

Gard, Santa Sofia, cúpulas de Brunelleschi e Michelangelo e Port Royal, entre outros. 

Na segunda seção do capítulo, "A superficie", Le Corbusier desenvolve argumento 

similar ao adotado em "O volume", apenas esclarecendo que as superficies não deviam toldá
los, fazendo aparecer a estrutura, ou seja, a "verdade" das superficies como envolventes dos 
volumes. 

Na terceira seção, "A planta", há um elogio à planimetria, que será relativizado adiante. 

17saANHAM, op.cit.,p.365. 
17~E CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.l3. 
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A planta é definida como dispositivo lógico, fonte primária da arquitetura, na medida em que, 

enquanto elemento mais abstrato, define a transição entre o programa (a função) e o espaço (a 

forma). A planta é a fonte da "clareza" ( clarté?), da correção conceitual, como se esclarece: 
"Os grandes problemas de amanhã, ditados por necessidades coletivas colocam de novo a 

questão da planta "171 (é interessante comparar essa passagem com o texto subseqüente, 

denunciando a planta beaux-arts) . 

O elogio à planta se explica no que esta detém de potencial de racionalidade: 

A planta é a geradora [. .. ] está na base [. .. ] traz consigo um ritmo 
primário determinado [. .. ] traz consigo a própria essência da sensação. [. .. ) a 
planta não é tão bela para desenhar quanto o retrato de uma madona; é austera 
abstração; não passa de uma algebrização árida ao o/har178 

• 

Esta é a seção do texto que mais se refere, explicitamente, ao .urbanismo,. dando 

exemplos da cidade industrial, de Tony Garnier, assim como da cidade das torres, de Auguste 

Perret. É interessante observar que as propostas de Gamier e de Perret são in:fl~ências 
importantes para a "cidade contemporânea" corbusiana, que o mestre já então elaborava em 

alguns de seus traços. Le Corbusier louva Garnier, mas não deixa de fazer um reparo sobre a 

baixa densidade de suas soluções, já anunciando, assim, sua idéia central urbanística de cidade

jardim vertical, reforçada pela "cidade-torre", sem os óbvios atavios .e decorações da proposta 

do ex-mentor corbusiano . 

Apresenta os magníficos desenhos próprios de cidades, torres e redents que iriam servir 

de base para a Vil/e Contemporaine, a primeira manifestação de uma grande e detalhada 

utopia, que será analisada posteriormente . 

Já avança sua famosa diatribe contra a rua: .. Os cafés, os lugares de repouso, etc. não 

seriam esse mofo que co"ói os passeios"179
• Esses lugares urbanos por ~celência :são aqui 

transferidos para terraços, dentro do esquema proposto de organização funqonal "vertical", 

em planos sucessivos que segregaram diversas funções utilitárias (de transporte, tráfego de 

pedestres, tráfego de automóveis, além de sistemas de infra-estrutura em rede) . 

A seção "A planta" termina com uma afirmação progressista: 

177Ibid., p.25 . 
1781bid., p.27. 
179Ibid., p.39 . 

Estamos em um período de construção e de readaptação às novas 
condições sociais e econômicas. Dobramos um cabo e os novos horizontes não 
reencontrarão a grande linha das tradições, a não ser quando houver uma revisão 
completa dos meios em curso, com a determinação de novas bases construtivas 
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estabelecidas sobre a lógica180
. 

Le Corbusier determina que seriam necessários 20 anos para essa transformação: 

"Período de grandes problemas, período de análise, de experimentação, período também de 

grandes mudanças estéticas, período de elaboração de uma nova estética", e completa, 

colocando a planta "como chave desta evolução '·' 181
. 

O capítulo "Os traçados reguladores" é, talvez, o mais pobre e o menos convincente de 

Vers une architecture. Tenta mostrar que os traçados reguladores são dispositivos que 

conferem linguagem às fachadas, dessa forma criando "ordem", afirmando: "A obrigação da 

ordem. O traçado regulador é uma garantia contra o arbitrário. Proporciona a satisfação do 

espírito "182
. 

As· ilustrações também são falhas e "forçadas", do ponto de vista de desenho e 

rigorismo geométrico, procurando mostrar a universalidade do mecanismo, incluindo desde o 
Petit Trianon (com a legenda "o lugar do ângulo reto") e a casa Shwob, do próprio Le 

Corbusier, em La Chaux-de-Fonds183
. 

Os traçados reguladores ·são estratagemas da ordem assimilados ao ângulo reto, com 

todas as conotações estruturais, estéticas e metafisicas que representam no imaginário 

corbusiano. Sua conceituação fica prejudicada no texto, devido à insuficiente precisão e 
desenvolvimento conceitual com que é tratada, mas é retomada com força em Urbanisme, que 
analisaremos posteriormente184 

. 

"Olhos que não vêem" é o capítulo mais chocante. de Vers une architecture, pelo 

menos, para a época em que foi escrito. É também um dos mais conhecidos, principalmente 

pelas famosas analogias que pretende estabelecer entre arquitetura e máquinas. Sua eficácia 
reside, particularmente, na forma iconográfica em que essas relações entre elementos, 
tradicionalmente pertencentes a diferentes esferas bem estabelecidas de projeto e 
funcionalidade, são consideradas lado a lado. 

Aqui, a famosa definição corbusiana aparece explicitamente, quase em oxímoro ou 
paradoxo, pela primeira vez: "Uma casa é uma máquina de morar"185

. 

A expressão se explica a seguir, utilizando a metáfora do transatlântico: 

180U>id., p.40. 
18ilbid. 

182lbid., p.41. 
183Ibid., p.51 
184 BANHAM, op.cit., p.367. 
185

LE CORBUSIER, Por uma arquitetura. cit .• p.65. 
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Se esquecermos por um instante [. . .} que um transatlântico é um 
instrumento de transporte e se o contemplarmos com novos olhos nos sentiremos 
diante de uma manifestação importante de temeridade, de disciplina, de harmonia, 
de beleza calma, nervosa e forte [. .. ] a casa dos terrestres é expressão de um 
mundo obsoleto de pequenas dimensões. O transatlântico é a primeira etapa na 
realização de um mundo organizado segundo o espírito novo186 

• 

Único dos três veículos (navios, automóveis e aviões) que, pelas dimensões, usos e 

natureza, permite analogia mais próxima com espaços habitáveis, é nítida a assimilação 

proposta entre o grande navio e a residência coletiva, não sem alusão potencial às cartuxas e 

comunidades utópicas, pelo isolamento, relação direta com um mundo natural (o oceano) e a 

vida em comunidade fechada e auto-suficiente . 

Os aviões são apresentados como produtos de «alta seleção" mecânica, explicitado pela 

afirmativa: "A lição do avião está na lógica que presidiu ao enunciado do problema e à sua 

realização "187 
• 

Nesse ponto, Le Corbusier está interessado em estabelecer uma relação conceitual 

entre a questão da habitação e a concepção de aeronaves, como exemplo de solução perfeita 

aplicada a um problema, deixando claro que se trata de passo que ainda não foi dado. ·As 

imagens parecem ser meras ilustrações, já que a questão da relação entre. aeroplanos ·e casas 

era conceitual . 

Le Corbusier estabelece um fato do início da engenharia aeronáutica. Só se consegue 

voar a partir da abordagem mecânica e analítica do problema, separando a questão da 

propulsão e da sustentação, rejeitando a imitação (analógica e sintética) da natureza. Chama a 

atenção para o sucesso do processo mental (raciocínio mecânico) que conduz à separação 

rigorosa das funções como estratégia de solução de um problema, o ·que é verdade apenas 

parcial188 
. 

O mestre explica: "Desejar voar como um pássaro era colocar mal o problema [. .. ] 

buscar um plano sustentador e uma propulsão era colocar corretamente o problema"189 
. 

Isso provaria, no futuro, ser uma meia-verdade, já que, mesmo que aeroplanos não 

batam asas, muitas das formas aerodinâmicas (perfis de asas e aerofólios) já eram e ainda são 

similares a corpos de peixes e aves, o que ele, contraditoriamente, afirma mais adiante, no 

próprio texto. Para ilustrar, Le Corbusier escolhe uma seqüência de imagens de aeroplanos, 

que, curiosamente, se parecem com as soluções concretas por ele preconizadas para a 
186Ibid., p.68 . 
181Ib'd 69 1 ., p. . 
188BANHAM, op.cit., p.367 et seq. 
18~E CORBUSIER Por uma arquitetura, cit., p.75 . 
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• - 190 hab1taçao . 

Da mesma forma que havia selecionado objetos industriais com formas próximas a 

sólidos filebianos (silos cilíndricos), o que de modo algum era "necessário" para outros objetos 

industriais, os aviões cujas imagens ilustram o texto parecem estruturas em armação ortogonal, 

em suas asas duplas e triplas (como a maison domino e as estruturas de Perret). Essas formas 

correspondem a um período curto e passageiro da vertiginosa evolução do desenho 

aeronáutico, soluções logo descartadas no próprio processo de "seleção mecânica" tão 

considerado por Le Corbusier191
. 

Desse modo, as imagens de av10es são extremamente significativas, desnudando 

questões fundamentais das relações de Le Corbusier com a tecnologia. Para um pensador que 

louvava a técnica e a considerava como grande elemento de emancipação da humanidade, além 

de sempre ter tido particular fascinação pela aeronáutica, Le Corbusier parece compreender 

muito pouco as verdadeiras bases do desenvolvimento técnico-mecânico. 

Os exemplos das ilustrações e suas estruturas ortogonais das asas, assimilando-se a 

sistemas "viga-coluna" de estruturas independentes prediais, são ingênuos e desinformados, 

mesmo para uma época (1923) de "tecnopausa" na criação aeronáutica do entre-guerras. O 

"Farman" e o "expresso aéreo"192 demonstram vivamente este fato. O "hidrocelular Caproni", 

que, segundo a legenda, "transporta 100 passageiros"193
, jamais o fez, o que foi 

provavelmente uma grande sorte. Voou dezenas de metros em seu primeiro e único vôo194, 

tendo imediatamente se destruído, sem vítimas. 

Na verdade, Le Corbusier seleciona os tipos "errados" da evolução aeronáutica, 

justamente porque, ao contrário do que afirma, teve-se que imitar, em certa medida, a 

natureza, para aproximar-se de perfis aerodinâmicos e em asas únicas para eliminar arrasto. Do 

ponto de vista estrutural, a maior inovação aeronáutica, já pelo menos na terceira edição de 

Vers une architecture, foram células cuja forma geral se aproximava mais de conchas 

(estruturas monocoque) do que as grandes estruturas retilíneas expostas e terrivelmente 

ineficientes dos exemplos selecionados. 

A separação, vedação e estrutura preconizadas para a arquitetura, conceito de 

funcionalismo linear separador, onde cada elemento responde por cada função, como na 

1~id., pp.74-76; 82-83. 
191

LE CORBUSIER Selected Drawings. Londres: Academy Editions, 1981, p.13; BANHAM, op. cit., p.374. 
192lbid., p. 70-72. 
193lbid., p.74. 
194

0 "Caproni" é listado, no livro de extravagâncias aeronáuticas de Bower, como uma das mais bizarras e 
ineficazes aeronaves de todos os tempos; entretanto, o Ader, cuja semelhança com o morcego é ridicularizada 
por Le Corbusier, ao contrário do que afirmou, voou, com maior sucesso que o Caproni (LE CORBUSIER, Por 
uma arquitetura, cit., p.75). 
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maison domino, não se adequaram à situação aeronáutica ou ao projeto de qualquer veículo . 

Tal solução foi abandonada, na evolução da tecnologia veicular do século XX, pela tese 

contrária, da multiplicidade funcional, isto é, a um objeto ou parte de uma máquina devem 

corresponder o máximo possível de funções, ampliando a compacidade e diminuindo a 

complexidade e peso195 
. 

Assim, se é verdade que o mimetismo puro da natureza não conduziu à solução do 

problema voar, a observação metódica e ordenada de certas caracteristicas das aves e dos 

peixes, transpondo-as para estudos aerodinâmicos, efetivamente trouxe avanços. Mais 

importante, a história do desenvolvimento de aeronaves mostra que, em um produto de alta 

seleção, nada necessariamente relaciona a forma ou o conceito "clássicos" com o mais 

evoluído. Generalizando, pode-se dizer que as transformações incessantes da tecnologia de 

ponta (aeronáutica, por exemplo) não tendem, necessariamente, para a estabilização. em tipos 

eternos, imutáveis e ideais, como desejava Le Corbusier. O que parece. estar em jogo aqui é a 

rejeição genérica de Le Corbusier ao empírico, ou às necessárias características experimentais 

próprias a metodologias científicas, o que sempre evitou ou desconsiderou, em seu 

cartesianismo radical . 

Em uma visão ainda mais ampla, aqui se define a contradição fundamental corbusiana, 

mas não exclusiva do mestre, entre a modernidade enquanto incessante transformação (que, . 

aliás, se assimilou à idéia de "seleção mecânica") e o "classicismo", no sentido da busca de 

formas e conceitos ideais e imutáveis. Nesse sentido, os futuristas, quando previam . um 

processo sem fim de constante revolucionamento das formas produzidas pela técnica e a 

conseqüente obsolescência inelutável de tudo e todos (mclusive a deles próprios futuristas), 

estavam mais afeitos aos tempos modernos do que o purismo classicizante . 

Na seção que comenta os automóveis, aparece a mais célebre das comparações de Vers 

une architecture, entre automóveis e o Partenon. ..Mostremos então o Parthenon e o, 

automóvel a fim de que se compreenda que se trata aqui, em. domínios diferentes, de dois 

produtos de seleção [ .. ] resta comparar nossas casas e nossos palácios com os 
automóveis ,,196 

• 

A afirmação é secundada por um conjunto de quatro imagens célebres: à esquerda, o 

195 Adiante, no final de "Olhos que não vêem", aparecem alguns esquemas básicos de perfis aerodinãmicos com 
os respectivos coeficientes de arrasto, que parecem estranhamente fora de lugar, e que poderiam ser uma 
autocrítica ao capítulo. No final do capítulo, como que tencionando corrigir o equívoco ou mitigá-lo, inverte o 
raciocínio. Ao falar sobre formas de veículos, selecionadas para a penetração aerodinâmica, declara: "o cone de 
melhor penetração, saído da experimentação e do cálculo, confirma as criações naturais,· o peixe, o pássaro 
etc. [. .. ]A aplicação experimental; o dirigível, o automóvel de corrida". Le Corbusier finaliza o capítulo com 
uma nebulosa afirmação: "Mas é preciso primeiro tender para o estabelecimento de padrões para enfrentar o 
problema da perfeição" (LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.IOI). 
196lbid., p.97 . 
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templo de Paestum (600-550 a.C.), encimando um automóvel Humbert 1907, e, à direita, o 

Partenon, com a data ( 44 7-4 34 a. C.), encimando o Delage grand sport 1921 197
. 

Aqui, Le Corbusier parece querer demonstrar, por argumento imagético, duas de suas 

afirmações básicas: em primeiro lugar, que as formas baseadas em padrões ( cânones modulares 

da arquitetura grega clássica, no caso dos templos e padrões mecânicos, no caso dos 

automóveis) evoluem, inevitavelmente, para um estado ideal em constante aperfeiçoamento, 

tomando a comparação "horizontal" do conjunto de fotos. O Templo de Paestum, assim como 

o Humbert, são estágios "inferiores no processo de purificação", se comparados, 

respectivamente, ao Partenon e ao Delage. 

Em segundo lugar, parece indicar que arquitetura "clássica" e design têm princípios 

comuns. A relação em sentido "vertical" das figuras, a mais significativa, tenta assimilar 

templos e automóveis como passíveis do mesmo processo intelectual de seleção, projeto e 

concepção, mesmo que sejam produtos totalmente diferentes. Assim, mais uma vez, Le 

Corbusier tenta estabelecer uma teoria unificada da forma, que assimila o clássico (templos) ao 

mecânico (veículos), ambos sendo construídos através da articulação de elementos e evoluindo 

no sentido da excelência através do tempo. 

Em Le Corbusier, a máquina é, ao mesmo tempo, um ícone, um elemento de 

composição enquanto objeto-tipo, mas também conceito, idéia fundamental. Constitui-se em 

ferramenta central de uma nova ordem enquanto sistema objetivo que alterou as condições 

concretas, econômicas e sociais e implica uma nova era. Está no centro de um novo mundo, 

que Le Corbusier não só anuncia, como pretende impulsionar a realização. 

Le Corbusier erige a máquina como elemento crucial da instauração de um paradigma 

da ordem. Esta é representante, em pleno século XX, de uma filosofia fundamental, central ao 

pensamento moderno: a hipótese de uma tradição da ordem, que assimila a lógica mecânica 

newtoniana à razão humana e a coloca no centro da harmonia entre homem, natureza e 

sociedade. Assim, a ordem não é meramente estética, é questão de sobrevivência e de 

emancipação final da humanidade. Desse modo, os objetos utilitários têm um papel 

fundamental na conformação e indução a esse estado de ordem. Nesse sentido, a perfeita fusão 

de sua forma e função representa e apressa o atingimento de um "espírito novo". 

Esse mundo novo é clássico e mecânico em sua base, pois esta é a condição essencial 

que apóia toda a lógica do discurso. O novo mecânico teria base no eterno (clássico), sem 

qualquer descontinuidade. Le Corbusier busca, incansavelmente, nos demonstrar, com o risco 

de contradições importantes, a fusão entre o clássico dos sólidos puros e o mecânico. Assim, 

não há incongruência entre Partenon e automóveis. A máquina, enquanto conceito e forma, 

197Ibid., p.90-9l. 
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Páginas ongmais de Vers une Architecture e de L 'Esprit Nouveau, mostrando a típica 
"argumentação icônica"de Le Corbusier. Navios, sólidos puros e Roma antiga, automóveis e 
templos gregos, sugerindo a assimilação entre formas clássicas e mecânicas . 
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Fig.l9- MaisonMonol, 1919. 

Fig.20- Maquete da Maison Citrohan, 1921-1922. 

Fig.2l- Villa Besnus, 1922-1923. 
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determinada por esta idéia, toma-se exemplo de uma beleza e justeza universais. ,Desse modo, 
a máquina de morar constitui a ponte entre o classicismo e a nova era, esta também 
fundamentalmente «clássica" . 

Le Corbusier encerra o capítulo com a proposta na forma de palavra de ordem fordista 
ou tayloriana: "Constrnir, em série, máquinas de morar "198

. A idéia de solução industrial 
repetitiva de habitações jamais teve uma resposta adequada de Le Corbusier, embora ele o 

tenha tentado. A Maison Citrohan, tanto quanto os sistemas Monol ou Domino, não se 
adequavam ao fordismo, no sentido da produção automobilística, e as magistrais casas 
corbusianas seriam mais "objetos de arte" do que "objetos-tipo" industriais, ficando sua 
relação com a indústria moderna na esfera da representação, do simbólico . 

A seguir, "A arquitetura" intitula um grupo de seções "acadêmicas" ou arquitetônicas e 
destina-se a celebrar a arquitetura, colocando, claramente, que deve ir além da mera 

funcionalidade, racionalidade que se expressa em termos de um discurso exortativo e lírico . 
Aqui Le Corbusier fará pela primeira vez uma afirmação celébre, que repetirá adiante no texto . 

Utilizamos a pedra, a madeira o cimento, com eles fazemos casas, 
palácios; é a construção. A engenhosidade trabalha. Mas, de repente, você me 
interessa fortemente, você me faz bem, sou foliz, digo: é belo. Eis aí a arquitetura. 
A arte está aqui199 

• 

"A arquitetura" desdobra-se em uma seqüência de "recados": 
- A lição de Roma; 
- A ilusão das plantas; 
- Pura criação do espírito . 

"A lição de Roma" consiste em um verdadeiro elogio à arquitetura clássica. A nota 
dominante aqui é que o funcionalismo e o racionalismo só não bastam, e passa a ser construida 
uma argumentação quase albertiana, no sentido de, após denegrir uma determinada 
manifestação arquitetônica e o estado dominante da arte no periodo presente do texto, 
recuperar o estatuto geral da arquitetura. A linha temática de "elevação" da arquitetura atinge 
seu clímax, em verdadeira apoteose, no capítulo sobre o Partenon, como veremos adiante . 

A dialética oratória funciona, também aqui, como em outras partes do discurso, sempre 
com um movimento de fundo, uma seqüência narrativa básica que estrutura o texto. Em um 
primeiro momento se desenha o apocalipse, na forma de um diagnóstico que expõe a 
inviabilidade, o caos e o escândalo do presente, desembocando imediatamente em um 
prognóstico de crise. É uma crise que tem culpados (pecadores?). São responsáveis por 
cumplicidade ou imobilismo, aí incluídos todos aqueles que praticavam a arquitetura 

198BANHAM, op.cit., p.375. 
1~E CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.l25 . 
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convencional e acadêmica da época, por ignorância ou maldade, por precipitar um "fim do 
mundo". Em um segundo momento, mediante a intervenção do "condutor", divisa-se o 

caminho do paraíso. Essa estrutura, que Rowe e Koetter identificam não só em Le Corbusier, 

mas em todos os discursos modernistas, subjaz a todo Vers une architecture e, de modo geral, 

a todo o discurso corbusiano heróico200
. 

Roma aparece em alguns exemplos positivos: a Roma imperial é elogiada pela 

dedicação aos sólidos básicos de sua arquitetura gigantesca, acompanhada da famosa 
ilustração, de próprio punho, deLe Corbusier, representando uma vista geral aérea da Roma 

imperial, e, na parte superior do quadro, os sólidos platônicos básicos. Nas páginas anteriores, 

a pirâmide de Céstio e o Coliseu corroboram a mensagem201
. 

A segunda Roma da seqüência histórica (bizantina) é representada pela simplicidade da 

igreja de Santa Maria de Cosmedin, seguida, imediatamente, pela mais importante, a Roma 

renascentista202
. 

A terceira Roma é a de Michelangelo, tratado como verdadeiro herói, através do ato de 

construção da Basílica de São Pedro, sobre a qual Le Corbusier comenta: "gigantesca 

geometria de relacionamentos harmônicos[ ... ] os modelados são de um caráter intensamente 

apaixonado, rudes e patéticos "203
. 

A admiração quase romântica dos grandes monumentos imperiais e da basílica evoca 
certa nota ruskiniana da formação corbusiana inicial, quando destaca, particularmente, a rudeza 

aparente dos materiais e a força do "furor" projetual do grande mestre renascentista. Parecem, 

também, prenunciar uma tendência corbusiana que emergiria mais tarde, após o período 
"heróico", em um vernacularismo "telúrico" mediterrânico, tanto quanto no "brutalismo" de 

obras datadas especialmente do pós-Segunda Guerra Mundial. Afora essa nota levemente 
dissonante do conteúdo geral, o capítulo é sermão exortativo ou catequético, atuando através 

de "bons exemplos", insistindo na pureza pristina dos sólidos básicos através da história. 

Por último, a quarta Roma é a Rome des horreurs, mostrando o inferno da falsa 

aplicação dos modelos clássicos, em que Le Corbusier renova a acusação ao ecletismo e às 
beaux-arts, exemplificada em Vittorio Emanuelle e no monumento ao Rissorgimento, tanto 
quanto na Vt1a Médicis e no Prix de Rome. 

Em "A ilusão das plantas", Le Corbusier relativiza seu elogio anterior às plantas, 
obviamente, mais uma vez investindo contra as práticas beaux-arts. Considera "prática 

2~0WE, Colin; KOETIER, Fred. Ciudad co l/age. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1998, p.17 et seq. 
201 1bid., p.l04; 106; 108. 
2021bid., p.llO; 112-113. 
2031bid., p.ll4 et seq. 
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perigosa" a planta como condensador de dogmas e a fetichização do desenho planigráfico 

enquanto obra per se, como fim em si da arquitetura, quase como elemento decorativo 

independente da lógica volumétrica e da realidade do projeto. Também, no mesmo sentido, 

acusa a falsa aplicação das étoiles e dos eixos, que teriam perdido seu valor ao serem 

transformados em emblemas desprovidos de sua tão importante função conceitual . 

Segue-se uma das partes mais doutas e bem escritas do texto, quando Le Corbusier fala 

de arquitetura de modo mais específico. Procede à definição de planta e eixo como produtores 

de arquitetura em movimento, sucessão de espaços como seqüências visuais e perceptivas, 

enunciando sua promenade architecturale204
. Define a importância da articulação das 

percepções do espaço conforme vistas seriais realizadas pelo deslocamento do observador, 

considerando a altura do olho deste . 

O "eixo" como conceito, sem transição ou explicação adicional no texto, passa então. a 

significar desde um elemento geométrico definidor da composição arquitetônica, como 

encadeamento de espaços ordenador da seqüência de volumes percebidos, e da conseqüente 

estruturação cinética da percepção de espaços e volumes. De realidade espacial ou geométrica, 

o eixo transiciona pelo caráter funcional, até o nível ético ("axiologia'') e filosófico, atingindo o 

metafisico: "Hierarquia dos eixos, logo, a hierarquia dos fins, a classificaçã() das 
intenções "205 

. 

A beleza e a propriedade das soluções arquitetônicas são aparições de algo maior, do 

"eixo" como idéia abstrata, como idéia-imagem síntese de uma relação harmônica do homem 

com o universo, ou "concordância com. o eixo que está no homem "206
, 

Nesse sentido, o eixo, assim como o seu conceito gêmeo do ângulo reto, não apenas 

representam, mas efetivamente Constituem, simultaneamente, categoria filosófica e científica, 

ideológica e estética, conceito funcionalista, expressão de moralidade e decoro. Além de sua 

simples função enquanto ordenação visual e de organização arquitetônica de espaços, tomam

se "entidades" ou categorias não destituídas de conotações "mágicas". Reaparecem, em 

Urbanisme, com a mesma força que em Vers une architecture, como veremos a seguir. A 

polissemia, ou mesmo "mistura" semântica que se evidencia em tomo do "eixo", parece uma 

de suas assemblages arquitetônicas ou pictóricas, no sentido de constituir uma superposição e 

síntese de elementos diferenciados e aparentemente pertencentes a campos de aplicação e 

esferas conceituais diferentes. Mas é jogo proposital e significativo . 

Le Corbusier via o eixo, assim como a reta ou o ângulo reto, como significante 

204Ibid., p.l23; ver, também, CURTIS, op.cit., p.53-54. 
205Ibid., p.137 . 
2~ANHAM, op.cit.,p.370 . 
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universal, abrangendo todos esses sentidos, pois, no fundo, estética ou ideologicamente, essas 

entidades geométricas teriam um princípio comum ordenador, de fundo quase religioso. Como 

no dogma ou nos "mistérios", esses significados e suas conexões jamais seriam 

convenientemente explicados. O paradigma da ordem, do qual a reta seria símbolo revelador, 

contraditoriamente a suas bases racionais, reinaria acima de qualquer explicação racional. 

"Pura criação do espírito" é a apoteose de Vers une architecture. É esta seção que 

louva, mais intensamente, a arquitetura como arte maior. Dedica-se quase exclusivamente ao 

Partenon, tratado como exemplar máximo da arquitetura de todos os tempos, sendo Fídias, seu 

criador, elevado à categoria de herói prototípico. Aqui, aparece uma das mais citadas e 

magistrais passagens de "elogio à arquitetura" do Ocidente, que evoca mesmo Alberti, assim 

como os demais tratadistas, em seus textos instauradores clássicos, em seus capítulos de 

introdução. Assim, Le Corbusier, de forma atipicamente inequívoca, e estranha ao conjunto de 

Vers une architecture, explicita sua refutação ao funcionalismo e ao racionalismo estreito de 

que injustamente sempre foi acusado, entendimento para o qual cooperou em sua prosa, por 

vezes contraditória, sobre o tema. Le Corbusier repete, aqui, exatamente seu famoso jargão, 

que agora citaremos integralmente: 

Utilizamos a pedra, a madeira, o cimento; com eles fazemos casas, 
palácios; é a construção. A engenhosidade trabalha. 

Mas, de repente, você me interessa fortemente, você me faz bem, sou feliz, 
digo: é belo. Eis ai a arquitetura. A arte está aqui. 

Minha casa é prática. Obrigado, assim como obrigado aos engenheiros 
das estradas de forro e à companhia telefônica. Vocês não tocaram meu coração. 

Mas as paredes se elevam aos céus em uma ordem tal que fico oomovido. 
Sinto suas intenções. Vocês eram delicados, brutais, encantadores ou dignos. Suas 
pedras mo dizem. Vocês me prenderam a esse lugar e meus olhos contemplam. 
Meus olhos contemplam algo que anuncia um pensamento. Um pensamento que se 
ilumina sem palavras nem sons, porém unicamente com prismas que mantêm 
relações entre si. Esses prismas são tais que a luz os detalha claramente. Essas 
relações nada têm necessariamente de prático ou descritivo. São uma criação da 
matemática do espírito. São a linguagem da arquitetura. Com materiais brutos, 
sobre um programa mais ou menos utilitário que vocês ultrapassam, vocês 
estabeleceram relações que me comoveram. É arquiteturtl01

• 

O argumento principal parece ser a superação do funcionalismo, mas, como vinha 

intermitentemente afirmando desde o início de Vers une architecture, certamente a função e o 

programa estão ainda na base, necessários mas não suficientes. A estética corbusiana, nesse 

capítulo, se esclarece mais uma vez, ainda que de forma oblíqua: a tentativa fusão entre o 

clássico e o mecânico, mas também a diferenciação da arquitetura como domínio excelso da 

inspiração, esta definida como harmonização com a razão e a ordem dadas no universo. 

Para Le Corbusier, a relação biunívoca essencial entre a máquina e o universo se define 

no fato de ambos representarem a ordem maior. A beleza é revelação dessa ordem tanto 

207LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.l25. 
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quanto a seleção funcional dos mecanismos, ambos convergindo para um estado geral de 

harmonia no processo (inevitável) de aperfeiçoamento humano. Esse estado ideal ocorreria em 
momentos históricos especiais dentro do processo evolutivo, quando grandes pensadores
demiurgos intuiram e promoveram o atingimento da perfeição. 

Assim, obra humana, natureza e sociedade avançam para essa harmonização. O belo, 

portanto, não é aleatório ou plural, mas necessária manifestação da ordem universal da qual 
podemos nos aproximar ou não. Aqui, outra dificuldade surge: por um lado, há o 
determinismo do belo inevitável, obra que, aparentemente, não carece do esforço humano; por 
outro, a deontologia da busca do ideal estético, dependente de ativismo épico . 

Dilema insolúvel em Le Corbusier, também o parece ser em outros grandes discursos 
da modernidade e do modernismo, quando, ao mesmo tempo, somos convencidos da 
inevitabilidade do novo mundo e concitados a apressá-lo, por nossas obras . 

De qualquer forma, o progresso é definido como essa aproximação dete~sta e 
"clássica" ao belo inevitável e eterno. Mas, ora Le Corbusier parece nos dizer que o belo e- o 
útil são estados de uma mesma perfeição, necessariamente fusionados, ora parece dizer o 
contrário, que são manifestações do "espírito", contradição que percebe e volta a explicar 
várias vezes, neste e em outros textos . 

O que parece ser mais freqüente nas afirmações corbusianas de Vers une architecture é 
que a natureza é bela (imanentemente ), tanto quanto a obra humana que a ela se aproxima, 
particularmente, através da matemática e da geometria elementar, expressão desse belo em 
nosso espírito. Le Corbusier tenta esclareeer que a natureza, como se apresenta aos nossos 
olhos, é enganadora em sua variedade e aleatoriedade, escondendo seus verdadeiros processos 
e estruturas íntimas, estas sendo lineares newtonianas e racionais, o que reflete tanto uma 
abordagem racionalista do paradigma da ordem quanto professa a existência de sistemas 
lineares rigorosamente ordenados e compreensíveis, subjacentes a toda manifestação 
"enganosa e superficial" do mundo natural em sua complexidade aparente. Mas, ainda em Vers 
une architecture, essa explicitação não aparece, sendo apenas sugerida: "Os objetos naturais e 

obras produzidas pelo cálculo são formados nitidamente, sua organização é sem 

ambigüidade. É porque vemos bem, que podemos ler, saber e sentir o acordo. Retenho: na 
obra de arte é preciso formular claramente "208 

• 

Há uma tentativa correlata de caracterizar a beleza através de atributos mecânicos: "Se 
os objetos naturais vivem, e se as obras do cálculo giram e fornecem trabalho, é que uma 

unidade de intenção motriz os anima. Retenho: é preciso unidade motriz à obra de arte "209 
• 

208Ibid., p.l49 . 
209Ibid . 
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Mas essa linha de definição essencialmente mecanicista, manifestação explícita do 

movimento e da energia mecânicas, logo se esgota no vazio, sendo superada pela conceituação 

.. classicizante" do belo sentido como uma harmonização que ressoa os valores maiores da 

ordem universal em cada indivíduo. 

(Essa hannonização] deve ser esse eixo sobre o qual o homem está 
organizado em perfeito acordo com a natureza e, provavelmente, o universo, esse 
eixo de organização que deve ser o mesmo sobre o qual se alinham todos os 
fenômenos e objetos da natureza; esse eixo nos leva a supor uma unidade de 
gestão no universo, a admitir uma vontade única na origem. As leis da fisica 
seriam consecutivas a esse eixo e se reconhecemos (e amamos) a ciência e as 
obras é porque estas e aquelas nos permitem admitir que elas são prescritas por 
esta vontade primeira. [ ... ] Daí, uma possível definição de harmonia: o momento 
de concordância com o eixo que está no homem, logo, com as leis do universo -
retomo à ordem geraF10

• 

O "eixo", já definido anteriormente, no texto, como uma categoria ideológica e 

imaginária que sofre uma progressão do fisico para o metafisico, em Vers une architecture, 

aqui atinge seu ápice. Passa de categoria concreta da organização visual e espacial para a 

representação de uma conexão quase religiosa com o universo, um universo de harmonia 

mecânica newtoniana. 

Após a passagem do eixo, a metáfora da máquina reaparece, mas agora subjacente ao 
texto. O Partenon, sendo "pura criação do espírito", e sendo "espírito" uma manifestação de 

harmonia com o universo dentro do sujeito, é regulado pelas leis comuns mecânicas, associado 

à perfeição matemática aparente em seus detalhes projetuais e construtivos. Isso exempli:fica-se 

nas colunas, contornos de sombras e volumes, entre outros elementos. As partes do templo são 

vistas pelo mestre como sólidos simples em perfeita articulação mecânica, no sentido das 

relações precisas, biunívocas e rígidas entre as partes e mais literalmente em seu acabamento, 

comparando o mármore pentélico com o "metal polido" das máquinas. Mesmo quando se 

refere à harmonia direta do templo com a natureza, montanhas e o mar, aparece um espetáculo 

"mecânico", de correlação perfeita e única entre a forma do sítio e a inserção arquitetônica. 

Assim, a "modenatura'', como fechamento externo, euritmia e regramento estrutural, é 

a categoria que define, finalmente, a arquitetura e a separa do exercício do mero engenheiro, 

fórmula de arranjo mecânico entre partes, bem como relação entre partes e todo, o que é, ao 

mesmo tempo, alusão mecânica e teoria "clássica" albertiana de composição. 

Mas, ao final, resta a frase de completa celebração estética, elogio ao herói Fídias, ao 

mesmo tempo que elevação da arquitetura a nobre produto maior da mente humana: "Não 
existe nada equivalente na arquitetura de toda a terra e de todos os tempos. É o momento 

21 ~id., p.l45. 
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mais agudo em que um homem, agitado pelos mais nobres pensamentos, cristalizou-os em 

uma plástica de luz e sombra "211
. Le Corbusier termina por exortar a consecução de uma nova 

era guiada pela grandeza passada de Fídias, que assim se presentifica: "'Estamos diante de um 

momento decisivo. No período presente em que as artes tateiam "212 
• 

Nesse ponto, novamente louva a pintura abstracionista, como pioneira da nova era, em 

que: 

[. . .] a pintura, encontrando pouco a pouco as fórmulas de uma sadia 
expressão, choca tão violentamente o espectador {. .. ], o Partenon traz certezas; a 
emoção dos sentidos, a alegria do espírito que mede e aprecia. [. . .]A arte é poesia 
[. .. ]pura criação do espirito que nos mostra em certos pináculos. O pináculo das 
CRIAÇÕES que o homem é capaz de atingir'213 

• 

Desse modo, Le Corbusier constrói a ponte entre uma arquitetura "eterna" e a nova 
plástica moderna, em um desejo de atemporalidade. Assim, modernismo se classifica como 

busca de um novo atemporal, como reaparição da excelência perdida dos períodos mirabilis . 

Em "Casas em série", o tom elegíaco prossegue, e inicia-se uma seqüência 
"pragmática" de Vers une architecture que mais parece voltada para uma autopropaganda e 
luta para conquista de clientela. Explicitam-se as propostas corbusianas para a produção em 

massa de habitações, como solução para a sociedade que estaria à beira de irrupções 
revolucionárias, o que é tratado, mais explicitamente, no último e subseqüente capítulo de Vers 

une architecture. No contexto francês, a lembrança da seqüência de revoluções· do .século 

XIX, atualizada por um momento de instabilidade social, ainda é candente o suficiente para 
suscitar o argumento corbusiano em prol de suas receitas mecânicas e utópicas . 

O capítulo é "convenientemente" ilustrado com desenhos de propostas corbusianas 

para solução da questão habitacional, acompanhados de extensas legendas explicativas, que 
funcionam como texto paralelo, incluindo o sistema Domino (1915), · já analisado 

anteriormente, o sistema Monol (1919) e o que foi uma das mais célebres propostas 
corbusianas preliminares: a Maison Citrohan (1920-1922)214 

• 

A Maison Citrohan (depois apresentada no pavillon de L 'Esprit Nouveau, Paris, 1925) 

é uma solução-tipo, a própria máquina de morar em sua primeira versão. Ela comparece em 
diferentes propostas: com pilotis, sem pilotis, agregada em fitas, "empilhada" em apartamentos 

no immeuble villa, como parte da Vil/e Contemporaine (1922-1923) . 

2111bid., p.l57. 
212lbid . 

213Ibid . 
214A casa Monol também se destinava a habitações em série, mas incorporava abóbadas pré-fabricadas de 
cobertura . 
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O nome Citrohan, como muitas denominações corbusianas, encerra um trocadilho ou 

jogo de palavras, referindo-se aos automóveis Citroen. Trata-se de uma casa que deve ser 

construída e usada como um carro, reminescente de Ford ou Taylor. A carência habitacional 

era séria na França pós-Grande Guerra, e o texto é dirigido às autoridades - aqueles que 

decidem - que seriam o "interlocutor-tipo" corbusiano daí para frente. Sendo máquina de 

morar, a Citrohan é também utopia, pois é um tipo de objeto/espaço conducente à 

reestruturação global do ambiente habitado, o que é explicitado nas soluções urbanísticas 

corbusianas que a seguiram. 

Trata-se de um cubo básico, retendo as qualidades quase metafisicas de um sólido 

puro, na verdade, o mais ortogonal e componível dos sólidos puros, o cubo. Este representa a 

austeridade e a perfeição, enfatizadas na cor branca. É padrão modelar universalmente 

aplicável, objeto mecânico reprodutível e forma ideal clássica, objeto-síntese heróico. Na 

versão inicial, a casa era assente sobre o solo, passando, depois, a ser elevada em pilotis, 

assimilando-se às idéias urbanísticas de separação da construção do chão, permitindo a 

circulação livre no térreo. Assim, é componente, mas também representa a essência dos 

conceitos da cidade-jardim corbusiana vertical, já então em pleno desenvolvimento. 

Mas também é exemplo precoce de sua capacidade extraordinária de fusão de conceitos 

e formas de origens e contextos diferentes e mesmo de níveis e categorias disparatados. A 

Citrohan é dotada de terraços e grandes superficies de vidro em caixilhos metálicos, como nas 

construções industriais, permitindo e celebrando o contato com a natureza. Aparecem, já, 

nítidas referências à arquitetura vernacular mediterrânica, com suas super:fi.cies caiadas e 

terraços em cascata sobre a vista. Os guarda-corpos e escadas referem-se a navios, com suas 

estruturas em metal tubular, os terraços se parecendo com tombadilhos e cobertas. 

O interior da casa apresenta, pela primeira vez, os famosos mezaninos, ou sacadas 

internas, e pés-direitos duplos contra superficies de vidro, característica tipológica essencial 

dos interiores corbusianos e, de resto, adotados como padrão em toda a arquitetura 

modernista. Como Le Corbusier mesmo afirmou, extraíra essa configuração dos bistrots e 

restaurantes parisienses de baixo custo, que, assim, aproveitavam os enormes pés-direitos dos 

pavimentos térreos parisienses, mantendo a iluminação natural. Os grandes planos 

envidraçados eram assimilados da arquitetura fabril, panos de vidro estruturados em caixilharia 
metálica215

. 

"Arquitetura e revolução", em sequência no Vers une architecturte, parece um recado 

direto às lideranças econômicas e políticas capitalistas da França. Mas, logo na abertura do 

capítulo, único elaborado exclusivamente para o livro e não publicado anteriormente, Le 

215CURTIS, op.cit., p.54. 
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Corbusier profere um dos mais conhecidos e citados de seus discursos genéricos. Como em 

nenhum outro de seus escritos, essa breve passagem é profundamente esclarecedora de seu 

ideário, representando as características estruturais de sua oratória messiânica: 

Se nos colocamos em face do passado. veremos que os estilos não existem 
mais para nós, que um estilo de época foi elaborado; houve revolução. [. . .] 

Os espíritos, consciente ou inconscientemente, tomaram conhecimento 
desses acontecimentos; nasceram necessidades[ ... }. 

A engrenagem social, profundamente perturbada, oscila entre uma 
melhoria de importância histórica ou uma catástrofe216 

• 

Especialmente aqui, emerge o caráter apocalíptico do discurso: estamos entre o caos e 

o paraíso. A chave do paraíso na terra é a arquitetura, como logo complementa: 

O instinto primordial de todo o ser vivo é de assegurar-se. um abrigo. As 
diversas classes ativas da sociedade não têm mais um abrigo conveniente, nem. o 
operário nem o intelectual. 

É uma questão de construção que está na chave do equilibrio rompido 
hoje: arquitetura ou revolução211

• -

Esse capítulo traz uma proposta e uma promessa de evitar uma revolução social sentida 

como iminente. Isso se daria pela melhoria das condições de habitação, pela reinstauração da 
ordem, pela utopia. Trata-se do capítulo "político" (a-político) · corbusiano que rendeu críticas 

sobre as dificeis e voláteis relações de Le Corbusier com a política durante toda a sua vida . 

Aparece aqui, de forma concisa e arrematada, a ideologia utópica, a fé nas mudanças do 
espaço e dos objetos de uso humano como indutores de transformações sociais, econômicas e 

políticas radicais . 

O trecho termina como começa, em uma flamejante retórica. V ale reproduzir longa 

citação onde o mestre opõe revolução à arquitetura, em uma das mais importantes 

manifestações do discurso heróico: 

Inquieto pelas reações que agem de toda parte sobre ele, o homem atual 
sente, de um lado, um mundo que se elabora regularmente, claramente, que produz 
com pureza coisas úteis e utilizáveis, e, de outro lado, ele se encontra 
desconcertado em um velho quadro hostil. Esse quadro é a sua moradia; sua 
cidade, sua rua, sua casa, seu apartamento se levantam contra ele, inutilizáveis, o 
impedem de prosseguir no repouso o mesmo caminho espiritual que perco"e no 
seu trabalho[ .. .}. 

Um grande desacordo reina entre um estado de espírito moderno que é 
uma injunção e um estoque asfixiante de detritos seculares. 

É um problema de adaptação em que as coisas objetivas desta vida estão 
em jogo. 

A sociedade deseja fortemente uma coisa que ela obterá ou não. Tudo está 
aí; tudo depende do esforço que se fará e da atenção que se concederá a esses 
sintomas alarmantes . 

21~E CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit, p.l90 . 
217Ibid.,p.l91. 

-------
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Arquitetura ou revolução. 
Podemos evitar a revolução218

. 

As ilustrações são variadas e propositadamente mecânicas, como em contraste com a 

natureza não-maquinista da arquitetura da época (ou de qualquer época, considerando-se as 

máquinas que ilustram o capítulo). Aparecem veículos, turbinas e motores, hangares de 

"dirigíveis", a famosa fábrica da Fiat em Turim, de Matté-Trucco, enfatizando a pista de 

provas na cobertura (que foi inspiração essencial para os viadutos habitáveis do Rio de 

Janeiro), finalmente, um cachimbo, como grande ponto final, com a legenda: "Cooperativa 'o 

Cachimbo ' "219
. Em estilo tipicamente corbusiano, esta nota final é propositadamente 

dissonante, com certo gosto surrealista, como ponto final de um capítulo e, de certa maneira, 

do Vers une architecture. É uma citação imagética e aberta a interpretações variadas, com tom 

enigmático, mas peremptório220
. 

Como coloca Banham, pode-se interpretar o cachimbo final como introdução de um 

object-type, que demonstrava, ao mesmo tempo, familiaridade, conforto e sofisticação, assim 

como um tom exclusivo· e íntimo, talvez procurando demonstrar que os objetos industriais 

(considerando-se, para efeitos de argumento, cachimbos produtos industriais) já faziam parte 

do cotidiano, presentificando a utopia221
. Representa objetos industriais que já haviam · 

adquirido status de elementos indissociáveis da vida confortável e decorosa, testemunho da 

veracidade e iminência da "nova era". Torna-se, assim, como que representação do óbvio, 

reforçando todo o argumento em prol de soluções simples e verdadeiras, estáveis, familiares. O 

mesmo se pode dizer das cooperativas, instrumentos sociais, segundo Le Corbusier, 

"evidentes" e experimentados (como na tradição do Jura), provocadores da "emancipação sem 

revolução". Não se tratava do cachimbo de Magritte, imagem que "não é um cachimbo", pois 

assumiu-se como objeto-cachimbo. Era um cachimbo. 

A leitura mais atenta de Vers une architecture revela, como elementos ideológicos de 
fundo: 

1) a denúncia de uma arquitetura obsoleta das beaux-arts, o ecletismo historicista 

como decadente e superficial e a comparação com a estética "espontaneamente correta" do 
engenheiro; 

2) a anunciação de uma nova era mecânica, diferente de qualquer época da história 
pregressa, e a proposta de busca de uma nova estética; 

218Ib·d 1 ., p.203-205. 
219Ibid., p.205. 
220sANHAM, op.cit., p. 378. 
221 Ibid., p.378. 
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3) proposição de que essa nova estética já era sugerida, mas ainda não plenamente 
atingida, pela engenharia, pelas máquinas e pelos objetos industrializados (" primeiros fiutos de 

uma nova era"); 

4) a proposição de que essa nova estética fosse uma síntese entre classicismo e 
maquinismo, talvez síntese "natural" e obrigatória, classicismo representado por sólidos 
simples e elementares do platônico . 

A nova ordem estética, ademais, tem o poder de transformar o mundo. Há aqui, ainda 
que de maneira indireta, a enunciação de um dos princípios corbusianos mais definitivos, sua 

crença incondicional do poder do espaço e dos objetos da vida cotidiana na transformação 
social e econômica da humanidade. Essa ideologia de fundo utópico é consistente com as 
idéias iluministas de que o espaço e o marco concreto de uma sociedade, através de sua forma, 
determinam transformações significativas nos indivíduos e nas grandes coletividades . 

Haveria, pois, uma relação biunívoca entre espaço e sociedade, e a forma deste 
induziria, automaticamente, a comportamentos "corretos, em nível individual ou coletivo . 
Prega-se a existência de uma forma "correta,, não qualquer, mas uma forma única, que, 

deterministicamente, ensejaria estados de ordem social superior. Trata-se da "boa forma", 
cujas resultantes eram também "corretas,. O método geral de obtenção dessa forma condU:Z a 

uma tese autoritária: a imagem perfeita, que deve regular o mundo, é definida por 
"autoridades,, demiurgos platônicos ou utopos mecânicos, que decidem. pelo e para "o povo, . 

Assim, em Vers une architecture, já se delineiam alguns grandes fundamentos do 
ideário corbusiano: a busca da harmonização universal entre homem e natureza e sociedade, 
sem dúvida uma recrudescência do projeto iluminista em pleno século XX. Foi Le Corbusier 
um dos vultos que mais completamente encarnou, durante seu período de entre-guerras, uma 
tão literal volta a estratos filosóficos e imaginários do século anterior ao do seu nascimento, 
assim como ao que considerava outros momentos de apogeu da cultura do Ocidente . 

A nova ordem, ela mesma ressurgência de valores ocidentais "eternos,, é sugerida por 

objetos de diversas características, como veículos (tais como navios transatlânticos, 
automóveis e aviões), edificações industriais (silos e f'abricas, grandes gares ferroviárias) e 
outros estranhamente tão banais, como chapéus-coco, garrafas de vinho Bordeaux, móveis 
Thonet, não esquecendo os cachimbos. Mas a banalidade é recurso discursivo chancelador e 
visa demonstrar que nossa vida já é dominada por objetos produzidos serialmente, em estágio 
de perfeição, fiuto de processo seletivo mecânico . 

O que seria uma bizarra seleção dessa última classe de objetos está ligada a uma visão 
já expressa anteriormente, por exemplo, por V an de Velde, e por outros membros do 
Werkbund. A existência de um processo de seleção de objetos, segundo o qual quaisquer 
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produtos, fossem eles veículos, construções e cachimbos, passariam por um processo histórico 

de depuração, através do qual seriam despojados do supérfluo, atingindo um grau de perfeição 

formal no qual sua forma se aproximaria da função. Assim, o tempo pararia para esses objetos 

com máximo nível de desenvolvimento, quando eram "eternos e universais", o que aproximaria 

as idéias "clássicas" de perfeição a uma teoria da forma mecânica. Finalmente, sendo o mundo 

objetai tocado por tal perfeição, induziria a humanidade ao mesmo estágio excelso. 

O funcionalismo inflexível, que parece intermitentemente ser sugerido no discurso por 

Le Corbusier, é superado pelo louvor à história fetichizada (também "atemporal") do passado 

clássico, fonte de inspiração ideal. Esse classicismo amalgama-se a uma tese racionalista da 

perfeição atemporal, própria de um "estado ideal" dado na seleção mecânica. Buscam-se assim 

paradigmas infensos ao tempo, fora da era moderna em que este se acelera. Cria-se, então, 

uma contradição entre o desenvolvimento produtivo e modernidade dinâmica e a estase. Essa 

tensão o mestre pretende resolver constantemente, em sua criação imaginária febril. Nesse 

sentido, Le Corbusier encarna e, repetidamente, recria a dialética fundamental da modernidade. 

Por um lado, ama o tempo moderno como constante transformação e fonte do "novo", em um 

tourbillon inelutável; por outro, professa a acalmia da serenidade, durabilidades clássicas, cuja 

fonte é a "ordem" atemporal. 

Talvez mais importante que tudo, em Vers une architecture, aparece este Le Corbusier 

generoso, que tem fé em algo mais que a inflexibilidade lógica ou o mecanismo e profere um 

verdadeiro elogio ao imaginário, enquanto criação e invenção, o que resume na frase: "Arte é 

criação pura do espírito "222
. 

Já vimos que Vers une architecture pode ser considerado como a união não-linear e 

não-estruturada de vários elementos distintos, imagens e idéias, que formam o imaginário 

corbusiano, aqui em sua primeira afirmação plena. Não se pode encará-lo como texto 

explicativo e rigorosamente ordenado. Ele parece um acúmulo de imagens, conceitos e 

preconceitos ainda não completamente digeridos e consolidados. Pode-se nele detectar algo de 

Auguste Perret, Werkbund, Peter Behrens e Adolf Loos, assim como John Ruskin. Ali estão 

traços de engenheiros, como Gustave EiffeL Maillart, Matte-Trucco, e obras de engenharia, 

como viadutos metálicos treliçados e romanos. Aparecem memórias de viagens (Voyage à 

I 'Orient), as experiências plásticas e as idéias estéticas do purismo, cubismo e pós-cubismo. 

São entronizados Platão, Fídias e Michelangelo, assim como Le Nôtre, Le Vaux, Colbert e 

Luís XIV. São elogiados criadores (anônimos) de aviões, transatlânticos e automóveis. 

São anatemizados as beaux-arts, obras e artistas tardo-românticos e românticos, 

ecléticos e góticos, aqui com a honrosa exceção da Notre-Dame; mesmo a furiosa iconoclastia 

corbusiana arrefece, ao enfrentar um tão formidável mito francês. São assediados ou seduzidos 

222LE CORBUSIER Por uma arquitetura, cit.,p.l57. 
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condutores, industrialistas, como Citroen e Voisin, e ministros, como Anatole De Monzie, para 

quem construiu uma famosa casa. São adorados Taylor e móveis industrializados, cadeiras de 

dentistas e turbinas, prédios industriais e hangares de dirigíveis, represas e freios de 

automóveis. Também o são Tony Gamais Charles) Garnier e Henard, e seus antecessores 

Viollet Le Duc, Julien Guadet e Choisy . 

Se considerarmos Vers une architecture como súmula de um ideário ou argumentação 

lógica, temos que acompanhar a magistral análise de Banham, à qual temos nos referido aqui 

constantemente, quando ele evidencia as incongruências e desarticulações da obra corbusiana . 

Nesse nível de leitura, trata-se de um texto de leitura fácil e sedutora, mas confuso e por vezes 

inextricável, conforme uma análise objetiva. Aparenta ser acúmulo de idéias e imagens que. se 

entrechocam e se repetem, com um forte sentido geral, mas tomadas por imprecisões e aporias . 

Le Corbusier parecia querer exatamente isto e preferiu, como lhe era típico, chocar e gerar 

polêmica. Banham, o critico e designer, estabeleceu esta leitura critica objetivista, cobrou 

coerências e esperou consistências lógico-formais no texto, que ele não apresentava . 

Mas o Vers une architecture, como temos insistido, é documento "imaginário", 

essencialmente poético, e como tal pode ser compreendido. É imaginário em um sentido 

"restrito", pois se trata de texto-objeto artístico, e sua diagramação e iconografia, ou seja, sua 

"forma" estética, são essenciais na estrutura do discurso. É imaginário em sentido geral, pois 

seu argumento não reside na lógica linear do escrito, mas na "mensagem" metafórica, no 

sentido simbólico, assente tanto nas "imagens" visuais quanto textuais. Teria, então, além de 

suas inconsistências e contradições "lógicas", uma "mensagem'' dada em uma leitura mais 

aberta de sua estrutura poética, uma "significação imaginária" de fundo? 

O "sentido geral" de Vers une architecture, como coloca Cannarozzo, é fortemente 

simbólico e metafórico e estaria contido nas palavras-chaves que Le Corbusier colocou, em 

caixa alta, no texto: "ARQUITETURA", "HARMONIA'', "CONDUTOR" e "FIM''223 
• 

Para a autora, a suprema síntese de Vers une architecture seria dada na frase: "Depois 

de assimilar a lição da máquina-organismo, a ARQUITETURA pode exprimir a 

HARMONIA". Le Corbusier, o CONDUTOR, acabou, de modo unitário, seu " plano 

engenhoso" de um habitat moderno, a máquina de morar, a casa-cidade. A beleza dos 

"volumes sob a luz", tanto quanto aquela do corpo humano, realiza esse ponto de chegada, um 
FIM, de uma racionalidade complexa . 

Até aqui, a "mensagem" foi puro Le Corbusier heróico: necessidade radical de 

transformação, arquitetura como modalidade de mudança, máquina assimilada ao organismo e 

223CANNAROZZO, Maria Lúcia. Corbu et la métaphore. In: PAITYN, Christian (org.). Le Corbusier: 
Écritures - les rencontres de la Fondation Le Corbusier. Paris: FLC, 1993, p.l05 . 
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à perfeição platônica, beleza mecânica evolutiva assimilada à geometria ideal e modelar, casa 

consubstanciada à cidade, parte e todo, tudo isso obtenível por uma "autoridade" iluminada -

o próprio mestre. 

Mas, como colocou Cannarozzo, ainda há um nível de síntese mais radical em Vers une 

architecture, a figura central da "máquina de morar", símbolo supremo do texto224
. A 

"máquina", como ângulo reto, é "entidade" que percorre um arco de significações do abstrato 

ao pragmático, da physis ao fogos. Fusionante, é síntese necessária e "máxima", metafisica, 

poética, transcendente. Simbiose quase religiosa ou mágica, mas também construtiva, objetiva. 

Tem duas esferas de significação dadas em sua gênese: o da mecânica, gerada na evolução 

penosa dos tempos, e o da perfeição clássica, objetivo "puro" que deve alcançar. 

A máquina de morar divide-se assim em dois planos: 

A casa tem dois fins, é em principio uma "máquina de habitar", quer 
dizer, uma máquina destinada a nos fornecer uma ajuda eficaz para a rapidez e a 
exatidão no trabalho, uma máquina diligente e previdente para satisfazer as 
exigências do corpo: conforto. Mas é em seguida o lugar útil para a meditação, 
enfim o lugar onde a beleza existe e traz ao espírito a calma que lhe é 
indispensável [ ... ]. Tudo que conceme aos fins práticos da casa, o engenheiro 
aporta: para o que concerne à meditação, ao espírito de beleza, à ordem que reina 
(e será o suporte desta beleza) será a arquitetura; trabalho de engenheiro de um 
lado, arquitetura de outro lado225

• 

Vers une architecture, enfim, sumariza a intenção corbusiana de, como em Alberti, 

encontrar a ligação e a síntese entre os planos material e metafisico ("cósmico"), dialética que 

eiucida seu "sentido geral". Desse modo, em termos da visão de Banham, todo o discurso 

deseja encontrar "acordo" superior entre as partes "mecânica" e "clássica", identificadas pelo 

critico, concinnitas entre os opostos do cotidiano e do eterno da vida226
• 

2.2.4 URBANISME: UTOPIA E OS GRANDES MODELOS URBANOS 

Conforme afirmou Banham, enquanto Vers une architecture, com todas as suas 

incongruências e dificuldades, atingiu grande repercussão, outros textos corbusianos melhor 

ordenados e mais lógicos e apreensíveis tiveram bem menor impacto, como é o caso de 

Urbanisme (publicado em 1925). Entretanto, a Vil/e Contemporaine pour Trois Millions 

d'Habitants, a primeira grande proposta urbanística corbusiana, incluída no corpo daquele 

texto como solução às questões nele levantadas e aos princípios nele desenvolvidos, teve 

224lbid., p.98-99. 
225 Apud LUCAN, (org.), op.cit., p.243-244. 
22~ANHAM, op.cit., p.383. 
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d - 227 gran e repercussao . 

Em princípio, Vers une architecture é um texto dedicado, mais especificamente, à 

arquitetura enquanto edificação, ao passo que Urbanisme aborda a questão urbana . 

Entretanto, ambos tratam de um núcleo comum, constituído do imaginário-ideário corbusiano, 

e, nesse sentido, formam uma seqüência. Parte significativa de Urbanisme é uma retomada de 

várias questões de fundo, enfocadas em Vers une architecture, tentando explicitar, ou explicar 

melhor, certas afirmações que não estavam claras no primeiro texto, o que, realmente, Le 

Corbusier fez com maior objetividade, sem, entretanto, deixar de recair em incongruências ou 

paradoxos que lhe foram típicos . 

Aproxima-se de Vers une architecture na forma geral, constituindo-se em coleção de 

textos e com ilustrações fartas. Também é similar àquele texto na forma, algo entre o 

manifesto e o ensaio teórico, mas se situa muito mais perto deste último gênero. Em 

Urbanisme, de qualquer forma, o argumento é levado com maior rigor lógico e apresenta uma 

série de evidências estatísticas e outras informações, suportando as argumentações, sendo 

organizado em capítulos agrupados em três seções maiores: I) "Debate geral"; 2) "Um 

trabalho de laboratório, um estudo teórico"; 3) "Um caso preciso: o centro de Paris" . 

O texto inicia com "Advertências", que funciona como uma longa introdução ou 

apresentação, formada por blocos curtos e autônomos, escritos em tipo itálico, diferentemente 

do corpo principal. Isso reforça sua característica de manifesto, onde comentários breves e 

palavras de ordem prenunciam e destacam da temática do texto em suas tintas ideológicas mais 

fortes. Contém observações colaterais e admoestações, funcionando como introdução e 
"metatexto" paralelo . 

Logo no início de "Advertências", Le Corbusier afirma: .. A cidade é um instrumento 

(outil) de trabalho. {. .. ] As cidades já não cumprem normalmente essa Junção. São 
ineficazes: desgastam o corpo, contrariam o espírito 'm8

. 

Fica, então, definido que a cidade, a exemplo da casa, é instrumento, uma máquina de 

morar com dimensões "macro". A sua ineficiência, tanto quanto sua inadequação formal aos 

parâmetros estéticos retilíneos, mostra que ela se encontra em crise. A razão para a disfunção 

urbana é, como em todo o ideário heróico, uma ausência de "ordem", com toda a poderosa 

carga simbólica conferida por Le Corbusier à palavra: "A desordem que se multiplica nelas é 
ultrajante: sua decadência fere nosso amor-próprio e melindra nossa dignidade. Elas não 

são dignas da época :já não são dignas de nós ''129 
. 

227LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.l55 . 
228Ibid., p.VII . 
229Ibid . 
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A ausência de ordem supera a questão fria da funcionalidade e se toma escândalo, 

ultraje, indignidade. Desse modo, o problema não mais se restringe a uma inadequação objetiva 

e pragmática, eleva-se à esfera estética e filosófica. Logo, já afeitos às reviravoltas do texto 

corbusiano, podemos esperar uma mudança de tom, que passa da denúncia das condições 

urbanas então presentes a um elogio genérico à cidade: "Uma cidade f É o domínio do homem 

sobre a natureza. É a ação humana contra a natureza, um organismo humano de proteção e 

trabalho. É uma criação "230
. 

Após declarar que a cidade é obra humana e reconhecer nela caráter antinatural e 

mesmo contra a natureza, Le Corbusier passa ao lirismo, para logo apontar o que considerava 

a fonte primeira de todo o lírico: 

A poesia é ato humano - relações harmoniosas entre imagens 
perceptíveis. 

A poesia da natureza é, exatamente, apenas uma construção do espirito. A 
cidade é uma imagem poderosa que aciona nosso espírito. Por que não seria, 
ainda hoje, uma fonte de poesia? 

A geometria é o meio que nos propiciamos para perceber à nossa volta e 
para exprimir-nos. 

A geometria é a base. 
É também suporte material dos símbolos que significam a perfeição, o 

divino. 
Ela nos traz as elevadas satisfações da matemática. 
A máquina procede da geometria. Toda a época contemporânea é, 

portanto, eminentemente de geometria; seu sonho, ela nos orienta para as alegrias 
da geometria. As artes e o pensamento modernos depois de um século de anállse 
buscam mais além do fato acidental, a geometria nos conduz a uma ordem 
matemática, atitude cada vez mais generalizadtf31

• 

Este é, talvez, um dos trechos em que Le Corbusier define mais explicitamente seu 

ideário heróico, restabelecendo, de forma concisa e ordenada, aquilo que afirmava, 
nebulosamente, em Vers une architecture. Desde o início de Urbanisme, Le Corbusier mantém 

esse discurso, marcado pela polarização entre geometria pura e desordem, o verdadeiro elo 

estruturador do texto que o pontua de início ao fim, com sucessivas aparições. 

Aqui se presentifica a tonalidade quase transcendente e religiosa de sua pregação, 

considerando a geometria e a matemática algo divino, algo místico, aparecimento da perfeição. 

Estabelece-se, de impromptu, a conexão imanente entre geometria e mecânica, o que redunda 
no ideal ético-estético corbusiano para a nova época. 

A seguir, introduz, tal qual apóstolo, a boa nova, como observaram Rowe e Koetter, 

para o discurso prototípico dos grandes modernistas, conforme já aparecera em Vers une 

230U>id. 
231 1bid., p.VII-VIII. 
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Fig.22- Figuras geométricas em contracapa de cadernos estudantis franceses, apresentado por Le Corbusier 
como comprovação da importância da geometria . 
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Fig.23- Esquema do livr~ Urbanisme, através do qual Le Corbusier quer demonstrar por imagens 
puras as diferenças entre formas "tentativas" (esquerda) e formas "elevadas" da geometria "pura" 
e do "equilíbrio" (direita). 

Fig.24- Esquema que busca demonstrar momentos históricos da civilização Ocidental em lin.bal 
evolutiva. A catedral de Notre-Dame de Paris, conforme Le Corbusier, estaria situada no ponto
correto na linha de tempo, logo antes do início de uma nova era, definida no gráfico pela tomada 
de Constantinopla (1453). Os tempos de auge do Ocidente produziriam manifestações da 
"ordem", ilustradas pelo grande palácio francês da época de Luís XIV. 
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architecture. A estrutura fundamental apresenta teor "evangélico", no sentido de prenunciar 

uma catástrofe (o discurso apocalíptico), para, logo em seguida, oferecer solução (igualmente 
portentosa). Na abertura do texto, primeiro, Le Corbusier descreve os horrores do presente~ 
logo em seguida, acena com o caminho da salvação. A origem desse caminho para a nova era é 
a solução da questão habitacional, através das maravilhas tecnológicas: "A casa coloca 

novamente o problema da arquitetura ao colocar o dos meios de realização totalmente novos, 

ao colocar o de um plano completamente novo adaptado ao modo de vida novo, ao colocar o 

da estética resultante de um estado de espírito novo "232 
. 

Mas, logo o leitor se depara com um evento histórico, de proporções maiores que a 

questão da habitação: 

Chega uma hora em que uma paixão coletiva sacode uma época. 
Essa paixão anima os atos e lhes dá colorido, dirige-os . 
Hoje, essa paixão é a da exatidão. A exatidão levada muito longe e 

elevada à categoria de um ideal: busca de perfeição[ ... ]. 
Um despertar do espírito já reforma o contexto social . 
Parece que as experiências sucessivas apontam a solução e que a hipótese 

está fortemente enraizada nas verdades da estatística. Chega um momento em que 
uma paixão coletiva é capaz de sacudir uma époct:J-33 

• 

Assim, o texto, desde seu prólogo, em "Advertências", apresenta esse caráter estrutural 
que já apontávamos em Vers une architecture, comum a vários discursos célebres da 
modernidade. São prenunciadores de grandes eventos, de uma nova era da técnica, 
prometendo tanto atribulações quanto prodígios . 

Anunciada a "nova era" nesse comentário inicial do livro, Le Corbusier passa à 
narrativa de um fato na primeira pessoa, que, como observou Choay, se aproxima tanto das 

estruturas discursivas típicas dos grandes tratados renascentistas quanto das utopias, no que 
ambos os gêneros tinham em comum com as narrativas heróicas ancestrais234

• Aqui, o autor, 
como em estado épico, se coloca na ação, autoconferindo-se autoridade do fato vivido . 
Posiciona-se como centro de uma revelação da qual tanto foi testemunha quanto profeta. Em 
ambas as condições, investe-se da categoria de personagem "meio", entre o "excelso" e 
"verdadeiro" e o mundo comum dos leitores . 

Le Corbusier logo inicia uma narrativa pessoal, que reflete sua experiência com o 
fenômeno urbano do tráfego. Como colocou Berman, trata-se de um dos discursos mais 
significativos da atitude moderna. Contém uma mudança repentina de direção, que representa 
sentimentos típicos de homens expostos a um turbilhão de transformações na modernidade235 

. 

232 1bid., p.VIII . 
2331bid . 
234CHOA Y, Françoise. A regra e o modelo. São Paulo: Perspectiva, 1985, p.298 . 
23)3ERMAN, Marshall. Tudo que é sólido desmancha no ar: a aventura da modernidade. São Paulo: 
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Le Corbusier relata que estava escrevendo o próprio Urbanisme durante o vazio das 
férias de verão parisiense, "na carência momentânea" da cidade vazia de pessoas e 

movimento. Eis que irrompe, novamente, o tráfego na reentrée. Subitamente, no primeiro de 

outubro, '}oi a loucura, de repente"236
. 

Saímos de casa e, passando a soleira da porta, sem transição [ ... ] eis-nos 
tributários da morte: os carros passam. Recuo vinte anos, à minha juventude como 
estudante; a estrada então nos pertencia; cantávamos nela; discutíamos nela, 

I , I 1 237 enquanto cava os e vez cu os passavam suavemen e. 

Até aqui, Le Corbusier parece desenvolver um típico discurso passadista romântico, 

totalmente atípico para o Le Corbusier "heróico", comunicando um sentimento de choque 

perante algo ameaçador e de nostalgia por um mundo idílico perdido. 

Mas, em seguida, há uma reviravolta completa no teor do discurso. 

Nesse primeiro de outubro de 1924, nos "Champs-Élysées", assiste-se ao 
renascimento titânico dessa coisa nova [ .. ] o trânsito. Carros e mais carros, 
rápido, muito rápido! Recebemos energia, seríamos tomados pelo entusiasmo, pela 
alegria. Não o entusiasmo de ver luzir, sob o facho dos faróis, as carrocerias 
brilhantes. Mas a alegria da força. O cândido e ingênuo gozo de estar no meio da 
força, do poder. Participamos deste poder, fazemos parte dessa sociedade cuja 
aurora está nascendo. Temos confiança nessa sociedade nova [ .. .]. Cremos nela. 

Sua força é como uma torrente engrossada pelas tempestades; uma fúria 
destrutiva. A cidade se esmigalha, [ . .}a cidade já não convém238

. 

Até chegar à parte "romântica" culturalista da narrativa, que expressa uma sensação de 

ameaça produzida pelo novo, poder -se-ia esperar apenas continuidade e lamento pela perda de 
lugares familiares pelos quais se tem afeto, lugares de convivência e troca social aos quais nos 

apegamos. Mas a reviravolta no texto, repentinamente, o transforma em prosa futurista, um 
outro romantismo, o do sublime da máquina, desejando encontrar-se, "em meio ao prazer e à 

força", em uma cidade que se "esmigalha "239 no furor de tempestades, "uma fúria 

destrutiva "240
. Depois da súbita mudança, a cidade anterior, representada na metáfora da rua 

familiar e edênica, se perde. A rua e a cidade amadas são destruídas em um cataclismo, que, 
entretanto, entusiasma o mestre. A rua simpática ao homem, rua evocativa de tempos 

perdidos, onde há uma síntese perfeita entre percepção e vivência, entre grupo social e 

Companhia das Letras, 1987, p.l59-160. 

236ya}e apreciar o trecho inteiro: "O ano passado, estava eu trabalhando neste livro no vazio do verão 
parisiense[ .. ] aquela calma, acabaram por me sugerir que eu me deixava levar pela grandeza do tema, 
deixava-me levar para além das realidades. Chega o primeiro de outubro" (LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., 
p.VITI). 
2371bid., p. VIII. 
2381bid., p. VIII-IX. 
2391bid., p.IX. 
24<>rtJid. 
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indivíduo, é simplesmente condenada por ele ao desaparecimento . 

Evidentemente, a volta do tráfego no final das férias é dispositivo discursivo 

metafórico. Representa o próprio surgimento do tráfego de automóveis em si nas cidades para 
tal despreparadas, o que ocorrera de maneira explosiva em tempo relativamente recente, em 

Paris, principalmente no pós-guerra de 1914, e sob os próprios olhos do mestre. Entretanto, a 

"passagem" corbusiana não redunda na óbvia tentativa culturalista de retorno ao paraíso 

perdido, mas quer solução radical e definitiva, que, ao contrário, aceita entusiasticamente o 
tráfego. Não quer adaptar ou readaptar a cidade ao homem a pé, mas propõe incondicional 

adesão ao veículo mecânico. Muda o homem de lugar, coloca-o dentro do automóvel, atrás do 

volante, no comando da máquina, um centauro mecânico em simbiose com ela. Propõe no.vas 
felicidades futuristas no fruir-fluir do tráfego automotor . 

Como comenta Berman, "o homem na rua se incorporará ao novo poder, tornando-se 
o homem no carro "241

• A transição violenta entre o aparente culturalismo saudoso e a 
exaltação do fluxo, a vontade de "se perder" nele como parte dele, evoca um Baudelaire 

flâneur na Paris recém reformada de 50 anos antes, quando o poeta aceitava a modernidade do 

constante . fluir da massa humana, adotando o novo mundo da cidade cosmopolita e do 
movímento242 

. 

Assim como propõe uma máquina de morar, Le Corbusier quer a nova rua, que logo 
perde esse nome ''vulgar'', passa a ser ''via", "máquina de circular" ou "fábrica de produzir 

tráfego", em renovada metáfora. Le Corbusier passa à condenação inapelável da rua antiga no 

mesmo texto em que iniciara lamentando seu fim. Enuncia sua hipótese fundamental de 
separação radical pedestre-veículo, que marcaria todas as suas propostas urbanas Os pedestres 
são por ele simbolicamente expulsos da rua, não apenas pelos problemas gerados pelo tráfego 

mecânico. Em uma das mais famosas "tiradas'' do asceticismo antiurbanidade de Le Corbusier, 

ele afirma: .. Os cafés e pontos de recreação deixarão de ser fungos que sugam a 
pavimentação de Paris "243 

. 

Em declaração surpreendente, justifica-se na proteção dos pedestres contra o tráfego, 
mas, mais significativamente, afirma sua exclusão da rua, espaço de circulação como domínio 

exclusivo do mundo mecânico. Mas parece também refutar a necessidade de lugares urbanos, 
impondo asceticismo mecanicista através de rigorosa e analítica (mecânica) separação 
funcional. O espaço público geral agora seria diferenciado e separado, conforme a estrita 

funcionalidade e segurança. Doravante, cafés e locais de encontro seriam locados no interior 
de prédios ou em terraços "adequados" para tal. Com o espaço público destinado ao lazer ao 

241BERMAN, op.cit, p.I61. 
242Ibid., p.l62; ver, também: TAFURI, Manfredo. Projecto e utopia. arquitetura e desenvolvimento do 
capitalismo. Lisboa: Editorial Presença, 1985, p.58. 
243LE CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit., p.39 . 
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ar livre, senam liberados hectares de jardins específicos para tal finalidade. Trata-se de 

espaços, e não lugares, cada qual conforme uma e só uma função devidamente recenseada, 

definida e classificada. Para Le Corbusier, a rua tradicional é ambiente descontrolado e 

espontâneo, não cabendo nos seus planos disciplinadores. 

As íntimas relações morfológicas entre espaço construído e espaço de circulação e 

convívio são absolutamente refutadas como não-funcionais, não-eficazes, decretando-se o fim 

do espaço público em sua riqueza. Extingue-se a centralidade urbana tradicional, ou seja, sua 

funcionalidade variada, sua ambigüidade e espontaneidade e sua flexibilidade de uso e 

percepção. Assim, prescreve-se a morte da rua enquanto locus de intercâmbio social, enquanto 

espaço mediador entre o público e o privado. Le Corbusier conclui: "A rua corredor com suas 

calçadas, sufocada entre altas casas, deve desaparecer" 244
. 

Nesse preâmbulo pessoal, seguido da decretação do fim do espaço público urbano, Le 

Corbusier anuncia a proposta da "Cidade Contemporânea de Três Milhões de Habitantes", 

explicando o adjetivo "contemporâneo" do título como uma refutação à colocação de seu 

projeto no futuro, negação da condição ''utópica" da utopia. 

Ao fim dessa advertência, encontramos uma mensagem imagética "aberta" e não

explícita, reproduzindo um quadro típico da contracapa de cadernos de escolas primárias 

francesas, ou livros didáticos de aritmética, apresentando desenhos variados de formas 

geométricas simples, fórmulas de áreas e volumes dessas :figuras. Essa ilustração forma, com 

outras duas, em capítulos subseqüentes, secundadas por extensas legendas escritas, verdadeiro 

"texto paralelo", onde as imagens estruturam a linha de argumentação, como veremos em 
seguida. 

A imagem inicial é acompanhada de escassas explicações, mas claras intenções, o que 

se percebe na leitura do texto. A reprodução de algo tão banal, como um quadro padrão da 
geometria e da aritmética da escola do primeiro grau, em um discurso estético tão ambicioso 

como o introduzido nas páginas seguintes, toma-se dispositivo discursivo conhecido em Le 

Corbusier. Como o cachimbo que finalizava Vers une architecture, esse quadro representa uma 

argumentação "implícita" corbusiana, visando a demonstrar a verdade de suas afirmativas pela 

simplicidade ou obviedade expressas nos objetos bem conhecidos ou triviais que as 

suportariam. É como se nos dissesse: "O que digo é tão verdadeiro que é comprovado no 

cotidiano dos objetos e imagens, é tão presente que já estava ali no nosso dia-a-dia mais 

trivial". Essas argumentações (ou antiargumentações) "mudas'' corbusianas são freqüentes em 

toda a sua obra heróica e traem a convicção pouco científica do mestre de que há dados ou 

fatos irrefutáveis que não carecem de demonstração ou explicação, simplesmente estão aí para 

serem percebidos e aceitos, atuando como uma nota do tipo "sem comentários". 

244LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.22. 
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A segunda ilustração elaborada por Le Corbusier aparece adiante, no texto do capítulo 

"O sentimento ex:travasa"245
. É mais explícita e contém um quadro, onde aparece, em um lado 

(direito), um conjunto de figuras e formas geométricas elementares, como triângulo, quadrado 

e círculo, e, no outro (esquerdo), verticais paralelas e ziguezagues. Evidentemente, o lado 

"correto" para Le Corbusier é o primeiro, definido como "clássico", o segundo representando 

o "barbarismo". O quadro é suplementado pela adição de figuras "incorretas" (escultura de 

Vant'hoff e detalhe arquitetural gótico) e "corretas" (representação de uma esfera e de um 

desenho que parecem representar um sistema modular estrutural em arquitrave ), deixando 

claro que se trata aqui de estabelecer uma categorização definitiva opondo clássico - o belo :

ao anticlássico ou bárbaro- o errôneo . 

Le Corbusier reafirma a "obviedade" de sua demonstração "muda", por imagens: 

A leitura destes esquemas basta quase por si só pará fixar o estad~ de 
barbarismo e de classicismo [..] um é mais elevado que o outro, um conclui onde o 
outro atinha-se a tentar. Um é para nós símbolo de perfoição, o outro somente de 
tentativas. Um nos enleva, o outro nos choctl46 

• 

A terceira ilustração, inserida no mesmo capítulo247
, consiste em um diagrama, 

mostrando duas linhas oblíquas que se cruzam, uma ascendente,. referente à civilização, e 

outra, oposta, descendente, que corresponde ao "barbarismo';, sendo essas duas condições 

tratadas como variáveis quantificáveis expressas no gráfico. O ponto de interseção entre as 

linhas representa a queda de Constantinopla (1453). Como ícones referentes a essas duas 

condições, aparecem, do lado direito, uma catedral gótica e, do esquerdo, o Louvre. A legenda 

explica que a catedral gótica não é ''preconceito maldoso "248
, e, em seguida, afirma que o 

início da restituição da civilização ao Ocidente se dá com a queda de Constantinopla, porque 

este evento .. espalhou sobre nós as luzes do helenismo"249
• Depois, trata de identificar o 

presente moderno como conseqüência de um processo histórico colrtínuo de desenvolvimento 

da "civilização" . 

Le Corbusier conclui o capítulo afirmando que a grande cidade da Revolução Industrial 

é um cataclismo, um caos que já durava 100 anos, catástrofe ameaçadora por lhe faltar 

"espírito de geometria "250 
. 

Assim, Le Corbusier, ao nos apresentar este "discurso imagético" paralelo ao texto 

245Ibid, p.35 . 
2~ CORBUSIER, Por uma arquitetura, cit.,p.35 . 
247lbid., p.36 . 
248lbid . 
249lbid . 

25<>rbid . 
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principal, sumanza e apóia o texto do "Debate geral", que consubstancia Urbanisme 

ideologicamente. A mensagem, que é extensivamente explicada no texto, fica assim 

extremamente clara em seu brutal etnocentrismo, em seu caráter fortemente discriminatório: 
Le Corbusier encama uma civilização ocidental, única digna desse nome, que detém o belo e o 

verdadeiro. O belo é clássico, marcado pela geometria elementar, e se funde "em espírito" ao 

moderno, nova era áurea da manifestação civilizatória marcada pela ordem e pela reta. 

No início do "Debate geral" (primeira parte), em "O caminho das mulas - o caminho 

dos homens", principiam as argumentações de Urbanismo, justamente pelo célebre discurso da 

"linha reta "e do "ângulo reto", com a não menos célebre frase de efeito: "O homem caminha 

em linha reta porque tem um objetivo: sabe aonde vai, decidiu ir a um lugar e caminha em 

linha reta''251
• 

Todo o texto gira em tomo da oposição curvas versus retas. O que inicialmente parece 

apenas uma questão de traçado viário, ou mesmo de preferências estéticas, vai adquirindo 

conotações metafisicas e míticas. Curvas e retas são tomadas como representação da oposição 
entre ordem e desordem, sendo a reta, analogamente ao "eixo", que já vimos em Vers une 

architecture, e o ângulo reto, que aparece em Apres le cubisme, ao mesmo tempo categoria 

literal e simbólica do paradigma da ordem. 

Ao atacar agressivamente Camillo Sitte, refutando a defesa do vienense dos traçados 
"informais" e "pitorescos", caracterizando esses como "caminho das mulas", combate o 
urbanismo culturalista de modo geral, marcando a superação de sua fase de formação e o 

manuscrito Construction des ville?2
• Ao mesmo tempo, refuta o romantismo, que identificava 

não só· em Sitte, mas, por extensão, na cidade-jardim anglo-saxônica de Ebenezer Howard, 

contra a qual se posiciona aguerridamente. Le Corbusier incensa, assim, as bases tardo
românticas e culturalistas do início de sua formação, como havia anunciado, metaforicamente, 
na súbita guinada de seu relato sobre "a volta. do tráfego,'. Sitte representa tudo o que Le 
Corbusier abandona violentamente do seu imaginário formador, para tomar-se profeta do 
mundo mecânico. 

251Ibid., p.3. A frase muito comentada deLe Corbusier mostra o quanto suas afirmações devem ser tomadas 
desde o ponto de vista simbólico e menos literalmente. Tomando-se ao pé da letra a afirmação, isto é, 
considerando-se superioridade da reta como traçado viário, pode-se afirmar que um homem racional, em uma 
topografia acidentada, deve tomar exatamente o "caminho das mulas", denominação tradicional aceita por 
topógrafos, das trilhas definidas por este animal, que se distingue pela notória capacidade instintiva de 
caminhar em trajetos rigorosamente adaptados à topografia, mantendo sempre determinadas declividades, 
escolhendo sempre o melhor caminho do ponto de vista fisico. Ao contrário, e citando o comentário de Banham 
sobre a frase, uma mula com um objetivo, em terreno razoavelmente plano, deverá também seguir caminho reto 
(BANHAM, op.cít.,p.384). 
252 "Um dia a leitura de Camillo Sitie, o vienense, atraiu-me insidiosamente ao pitoresco urbano. As 
demonstrações de Sitte eram hábeis [. .. ] eram o passado [. .. ] em ponto pequeno, o passado sentimental, o 

·galanteio um tanto insignificante à beira da estrada" (LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.IX). 
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Em sua rigorosa "seleção", Le Corbusier passa a atacar, sistematicamente, não somente 

tardo-românticos em geral, aí incluídas diversas formas de culturalismo do século anterior, 
como o movimento Arts and Crafts, pré-rafaelitas e movimentos artísticos germanófilos em 

geral, mas também sua fonte de inspiração principal, o gótico e o medieval. Os termos do 

ataque são agressivos: a Idade Média, ao redor do ano 1 00023t limitada por uma carência de 
T;. 

imaginação e de meios, teria sucumbido à "coerção da mula", éxemplificada pelos traçados de 

cidades medievais. Imediatamente, assimila Sitte e seus seguidores alemães e ingleses a essa 

"coerção", já que o vienense admirava as sofisticadas estruturas espaciais das cidades 
medievais: "Acaba-se de criar a religião do caminho das mulas[. .. ] movimento partiu da 

Alemanha", completando: "Engano assustador e paradoxal [. .. ) uma cidade moderna vive 

praticamente da linha reta , 254 
. 

Mas Le Corbusier, em mais uma de suas desassombradas reviravoltas, em sua viagem 

ao Brasil e à América do S~ cinco anos após a publicação de Urbanisme, "descobriria" . as 
curvas serpenteantes. De qualquer forma, como lhe é característico, a questão . retas versus 

Curvas é um pouco relativizada já na página 22,· quando apresenta uma ~~rie de il~straÇões 
(fotografias), mostrando estradas curvas, necessárias devido à topografia. Retoma ao assunto, 

de maneira mais definitiva, no capítulo 13255
, reabilitando relativamente as curvas, agora .não 

com argumentos funcionais ou pragmáticos, mas estéticos, relativos à paisagística natural, 

explicando: 

A rua curva tem todos os direitos se não houver espetáculo arquitetural e 
se os campos ou pelo menos os gramados e os bosques constituirem um horizonte 
pitoresco imediato em que nenhuma forma voluntária chame atenção [. .• ]. 

Em resumo, a rua curVa é essencialmente pitoresca. O pitoresco é um 
ornato cujo abuso cansa depressQ256. . 

Como todo o texto, esse capítulo opera oposições do tipo "certo e errado". São 
colocadas ilustrações de áreas wbanas, .caracterizadas pelos "traçados da mula'', atrà~és de 

e~~mplos' de cidades medievais. O "contra-eXemplo" vem através dos romanos e de Luís XIV; . ' 

este considerado o "grande wbanista", assim como Haussmann . 

-.-· ',. •, .··~! ... ' ..• ''· . ·. ,_. ~ ~. 

Paris é tomada como exemplo maior, reforçando seu caráter de referência "concreta" 
ao exercício utópico e propositivo pQsterior do texto. A cidade .. real" é representada em 

desenho, expondo sucessivas reformas, como demonstração da crescente escala e ímpeto das 
intervenções, todas com caráter retilíneo e linear (V ersailles, Observatoire, Les Invalides, 

Tuilleries, Champs-Élysées, Çhamps de Mars, Étoile, etc.i57 
. 

25U CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.9 . 
254Ibid., p.9-10 . 
255Ibid., p.l96 . 
256Ibid., p.l97-200. 
257Ibid., p.8-9 . 
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Em uma das passagens mais autoritárias de seus textos, Le Corbusier envereda, em 

seguida, por uma obscura, mas significativa sugestão de aproximação entre democracia e 

culturalismo, investindo contra os dois. A passagem é congruente à celebração da «autoridade" 

e "despotismo" de reis e imperadores, especialmente o herói Luís XIV, considerado um 

"urbanista", associando-os à excelência das soluções (retilíneas) urbanas que geraram258
. 

A cidade moderna vive da linha reta também por questões pragmáticas, ligadas à infra

estrutura e circulação: "O trânsito exige linha reta. A linha reta é sadia também para a alma 

das cidades. A linha curva é ruinosa { ... ]. A rua curva é o resultado da vontade arbitrária, da 

indolência, do relaxamento, da descontração, da animalidade "259
. 

A "Advertência" introdutória, como em Vers une architecture a seção inicial "Estética 

do engenheiro", avança toda a temática de Urbanisme. Trata-se de uma oposição entre retas e 

curvas, com a condenação das últimas e a decretação da superioridade das primeiras, tomadas, 

respectivamente, como símbolos do paradigma da ordem, do classicismo, do modernismo e da 

funcionalidade versus a "barbárie,. Le Corbusier deposita, nas formas "retas", propriedades 

muito além da geometria elementar ou do projeto. Em sua construção imaginária, o ângulo e 

linhas retas são entidades que amalgamam significados diversos e profundos, que passam a 

centrar a positividade e a harmonia universal. São aparições ou operadores daquilo que, de 

forma também polissêmica, denomina, genericamente, de "ordem". 

O segundo capítulo, "A ordem,, expõe fundamentos de todo o imaginário heróico. 

Aqui, Le Corbusier generaliza o argumento anterior e define a "ordem" como atnõuto 

fundamental da obra humana. A cidade, tanto quanto a casa, afirma, "são pontos de aplicação 

do trabalho humano", e, por isso, devem "estar em ordem"260
. 

Esse capítulo, mais que uma definição de formas urbanas adequadas, é um elogio à . . 

ordem mecânica, linear, da qual o ângulo reto é, novamente, ao mesmo tempo elemento 

concreto, aparição simbólica e núcleo conceitual: "O ângÚio reto é o instrumento necessário e 

suficiente para agir, porquanto serve para fixar o espaço com um rigor perfeito "261
. 

Logo em seguida, explícita: 

258Ibid., p.7. 
25l1.bid., p.lO. 
200U,id., p.l5. 
261 Ibid., p.l3, em epígrafe. 

Afirmamos que o homem, funcionalmente, pratica a ordem, que seus atos 
e pensamentos são regidos pela linha reta e pelo ângulo reto; que a reta lhe é um 
meio instintivo e é para seu pensamento um objetivo elevado. 

O homem, produto do universo, integra, em seu ponto de vista, o universo; 
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Fig.25- "Paris hoje", imagem que abre o capítulo "A ordem" do livro Urbanismo de Le 
Corbusier, e que enfatiza grandes e:L'<:os e formas ordenadoras sobre uma base "disforme" da 
cidade desordenada . 



Fig.26- ilustração do livro Urbanismo, mostrando uma 
sucessão de intervenções em espaços públicos 
emblemáticos, em diversas fases da evolução de Paris: a 
ilha da Cité (1400); a Place Dauphine (1600), a ilha de 
Saint-Louis (1650). Em seqüência, Les Invalides (1670) 
e a École Militaire (1775). Com a sequência, 
LeCorbusier quer demonstrar a crescente escala e 
regularização das intervenções ordenadoras. 
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ele procede de suas leis, acreditou lê-las; formulou-as e erigiu-as num sistema 
coerente, estado de conhecimento racional a partir do qual pode agir. inventar e 
produzir6

: . 

Assim, a ordem, em sua manifestação essencial do ângulo reto, ao mesmo tempo é 
instintiva e intelectual. Sendo "instintiva", é-lhe conferida força de determinação automática e 
necessária dos atos humanos. Sendo, ao mesmo tempo, escolha racional, fruto de elaboração 
lógica, atinge grau civilizatório superior. 

A "ordem" emana diretamente da natureza, podendo ser atingida pela razão, mas 

também é inata ao homem, enquanto parte do universo, cujas leis (fisicas e estéticas) se 
refletem, de forma imanente, em sua mente. A natureza é apenas superficialmente 
"incomprensível". A complexidade e pseudo-aleatoriedade percebida no mundo biológico que 
nos rodeia é apenas aparência. É o falso mundo da percepção superficial, mundo mimetizado, 
frivolamente, pelos pitorescos e sacralizado pelos românticos, o mundo das curvas. Por trás 
dessa enorme e inextricável arborescência que se oferece aos nossos olhos, está a verdade e a 
simplicidade das interações de átomos e partículas newtonianas, onde ocorre o "espetáculo" da 
geometria simples: 

A natureza apresenta-se a nossos olhos de uma forma caótica: a abóbada 
celeste, o perfil dos lagos e dos mares, o recorte das montanhas. O local que está 
distante de nossos olhos, acidentado, recortado, com o horizonte to/dado, não 
passa de confusão [. .. ]. Vista por nossos olhos a natureza não passa de um aspecto 
acidental . 

O espírito da natureza é o espírito da ordem: aprendemos a saber isso263 
• 

Mesmo que consideremos, acompanhando o mestre, que o mundo "geométrico" da 
fisica clássica subjaz à complexidade aparente do meio natural, o que não é verdade264

, 

teríamos de reconhecer que as trajetórias típicas newtonianas em um campo qualquer podem 
ser curvas . 

Le Corbusier apresenta uma tentativa de definição ou justificativa para os atributos do 
ângulo reto, que é o cruzamento entre a horizontal, definida estranhamente como "traço do 
plano transcendente da imobilidade", e a vertical, dada pela direção da força da gravidade . 
Completa, afirmando que se definiriam, assim, "duas constantes" e que "o homem necessita 

de constantes ''265 
• 

2621bid., p.l9 . 
2631bid . 
2640 mundo do átomo e das partículas subatômicas mostrou-se de enonne complexidade, a simplicidade 
aparente dos modelos iniciais era resultante do pouco conhecimento empírico ou racional. Esses modelos 
"newtonianos" já eram postos em dúvida, na época dos escritos heróicos, pela relatividade e pela teoria 
quântica. 
265LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.20 . 
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Essa justificativa "natural" apresentada para o ângulo reto, que vem desde o Apres /e 

cubisme, baseada em uma interseção entre o "plano "horizontal" e a vertical (da gravidade), 
não procede, simplesmente porque não há plano horizontal na natureza ao nosso redor, a 

superficie da terra sendo curva. A ortogonalidade, o ângulo tipo, tanto quanto eixo e retas, são 

categorias imaginárias, sistemas ordenadores da geometria, artificios criados pelo homem, são 

invenções culturais. Assim, dotar essas categorias do status de conexão com "verdades 
naturais" é imaginário euclidiano e corbusiano. 

A seguir, continua na questão das aparências versus verdades: "Diferenciamos o que 

vemos daquilo que aprendemos ou sabemos. O trabalho humano é regrado pelo que sabemos. 

Rejeitamos, pois, o aspecto das coisas para nos prendermos ao que as coisas são "266
. 

Le Corbusier envereda, então, para uma possível definição de "homem", dentro do 
mesmo raciocínio, buscando demonstrar a simplicidade "clássica" por trás das aparências 

complexas e "arbitrárias", que sugeriria a visão do homem biológico ou, simplesmente, da 
imagem humana que se dá aos sentidos: 

Aquele indivíduo que estou olhando me propõe uma massa .fragmentária. 
arbitrária; minha noção de homem não é o que vejo neste instante, mas o que sei 
dele. Se ele me mostra a face, não lhe vejo as costas; se estende a mão para mim, 
já não lhe distingo os dedos; mas sei que ele tem cinco dedos e dois braços de uma 
forma definida e de acordo com as funções precisas'-61

• 

Certamente, a imagem do homem só se decifra no "acordo entre as partes" e na função 
destas em relação ao todo, como máquina "naturalmente selecionada". O argumento também é 

reminescente de justificativas teóricas da estética abstracionista e cubista sobre a realidade da 
percepção visual e da representação convencional. Ao mesmo tempo, é retórica da falsidade 

das aparências complexas que empolgara tanto racionalistas quanto românticos, como Ruskin. 

Le Corbusier culmina com a elevação plena do ângulo reto enquanto constante 
universal do saber e da arte humanos, assumindo sua teoria determinista. Como esse ângulo é 
"verdadeiro", é também "instrumento" projetual, para Le Corbusier é entidade operativa 

~telectual "superior", necessário e suficiente, único operador da utopia: "O ângulo reto é, 

pode-se dizer, o instrumento necessário e suficiente para agir, pois serve para fixar o espaço 

com o rigor peifeito [. .. ]faz parte de nosso determinismo, é obrigatório "268
• 

2661bid.,p.19. 
267Ibid. 
2681bid.,p.20. Em "Ode a Pequim"!, Le Corbusier expressa seu amor pelo ângulo reto, não esquecendo de 
colocá-lo como instrumento de tiranos, e estes como fautores de beleza: "Pequim mostra, de um lado, o ângulo 
reto e a reta ligados irremediavelmente a todos atos humanos [. . .] e de outro, atestam o espírito atingindo os 
confins de sua potência, de sua grandeza, exprimindo-se pelo ângulo reto, perfeição evidente e prova ao 
mesmo tempo, sistema admirável e perfeito, único, constante, puro, suscetível de vincular-se à idéia de glória, 
vitória dos tiranos, à idéia de toda a pureza, célula das religiões" (ibid., p.24). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Voltando a questões abertas em Vers une architecture, principalmente às contradições, 

entre, de um lado, o ideal mecânico de beleza e o funcionalismo e, no extremo oposto, o 

classicismo, Le Corbusier fornece agora uma explicação mais elaborada e específica. Em sua 

teoria da "preensão direta", afirma que, quanto mais os objetos produzidos pelo homem se 

afastam da escala da manipulação, aqui tomada como contato necessário com o corpo 

humano, mais suas formas devem tender às figuras e sólidos geométricos fundamentais269
. Na 

pequena escala, vige o utilitário, e, nesse sentido, as formas "boas" sendo moldadas à 
necessária adaptação ao corpo humano, como no exemplo do violão e da maçaneta. Na grande 

escala, ao contrário, a liberdade em relação a tais condicionantes implica a tendência a formas 

puras. Assim, "a cidade é pura geometria", ou, "livre, o homem tende à pura geometria. Faz 

então o que chamamos a ordem '1270 
• 

Desse modo, Le Corbusier enuncia uma "teoria" que distingue os princípios de design 

industrial de objetos cotidianos de uso e a arquitetura. No projeto de objetos cujas funções ·e 

tamanho implicam contato direto com o corpo humano, as "constantes ''fisiológieas'' limitantes 

4everiam predominar. Ao contrário, na esfera .. livre", da arquitetura e do urbanismo, 

imperariam cíitérios da "ordem" retilínea, por ele . associados com formas mais altas de 

manifestação "espiritual". Tal ordem não se circunscreve apenas à forma-espaço, mas, como 

veremos a seguir, implica igualmente a "perenidade" dessa forma. Assim, "a obra humana é 

uma colocação em ordem [. .. } nos graus mais elevados da criação, tendemos à mais pura 

ordem e isso é obra de arte {. .. ]. Se a obra está em ordem perdura no tempo, continua a ser, 

nos espíritos, um objeto de admiração "271 
• 

Le Corbusier ainda formula, nesse capítulo, como anunciara em "Advertência", uma 

concepção de urbano como "antinatural". Como qualquer obra maior do homem, a cidade é 
uma oposição à natureza. A obra, que se "afasta do corpo" e atinge graus superiores de 

liberdade e peifeição, se aproxima da geometria elementar, mas também se coloca contra o 

natural. Entretanto, Le Corbusier observa: "A obra de arte [. .. ] nada mais tem dos aspectos 

da natureza, mas tem leis em comum com ela,212
• Certamente, para ele tais leis são as leis 

fisicas da mecânica clássica, próprias de um outro nível da natureza, que induziriam formas 

. geométricas, simples e "eternas", porque reguladas por leis constantes. Para compreendermos 

o que aqui parece entrar em contradição, devemos supor dois tipos de categorias do natural: 

uma, a biológica, contra a qual o homem se volta; outra, perfeita e mecânica, verdadeira, dos 

níveis do macro e microcosmo, que não se oferece à percepção imediata . 

269"Quanto mais as obras humanas se afastam [da escala da preensão direta] mais tendem à pura geometria" 
(LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.22) . 
270U,id. 

2711bid., p.23. 
2721bid . 
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Mas o mestre vai mais além, proferindo estranha exortação à pura e simples destruição 

do ambiente natural, já presente no início do texto quando define a cidade como algo "contra" 

a natureza. Essas afirmações lhe renderiam, depois, a acusação, explorada por seus críticos, de 

promover um certo tipo de urbanismo bulldozer, que ele certamente alimentou. Le Corbusier 

declara que "o homem destrói e retalha a natureza. Opõe-se a ela, combate-a, instala-se 

nela"213
, e parece se comprazer com isso, não apenas nessas afirmativas, mas, posteriormente, 

em projetos eminentemente destrutivos do marco natural e cultural anterior, como o Plan 

Voisin, exposto no final deste texto. 

Aqui, Le Corbusier parece se aproximar da tradição de Saint-Simon, em sua urgência 

do construir sobre· e contra o natural. Mas o faz já dotado de meios efetivos, capazes de uma 

destruição poderosa, como jamais antes ocorrido. Essa .. sombra" perniciosa e radical do 

pensamento corbusiano, que o vincula à impetuosa irresponsabilidade guerreira do futurismo, 

foi a sua herança mais criticada. 

Assim, nesse capítulo, Le Corbusier expõe a sua fórmula geral de explicação espacial 

para fenômenos econômicos-sociais-demográficos de grande escala. A cidade é o domínio 

superior, obra maior do homem, e, portanto, deve ser essencialmente geométrica. No fim dessa 

parte, conclui, reiterando seu discurso apocalíptico: "A grande cidade, fenômeno de força e 

movimento, é hoje uma catástrofe ameaçadora, por já não ser animada por um espírito de 

geometria"214
, ou por um "espírito de ordem". 

No capítulo "O sentimento extravasa", Le Corbusier estabelece, de forma mais 

definitiva, a oposição barbárie versus civilização, através· de sua etnocêntrica teoria histórica, 

alicerçada em forte determinismo. Introduz uma figura "cômica", pejorativa, de um "bárbaro 

hirsuto"275 e de sua carroça, certamente um germânico, frente às ruínas clássicas, incapaz de 

imitá-las, de inspirar-se nelas para fazer algo novo ou mesmo de reconstruí-las. Em nota de 

rodapé, Le Corbusier não deixa dúvidas quanto à origem das ruínas, de excelência artística, 
que o pobre bárbaro observava boquiaberto: "Cultura grega, cultura latina, cultura 

Ocidenta/"276
• Apenas a partir de 1300, com a primeira catedral, esse bárbaro recomeçaria, 

ainda que precariamente, a construção de uma civilização. Certamente, o "bárbaro" expressa o 

elogio aos "'clássicos" contra "'românticos", ou, passíveis de inclusão neste ro~ os urbanistas

culturalistas contra os quais o mestre investia. 

Aqui, Le Corbusier procura, na mesma seqüência, percorrer o caminho do argumento 

de Vers une architecture, procurando explicitar melhor aquelas contradições entre sentimento 

e razão de forma mais rigorosa. Como no texto anterior e de forma mais ordenada, assimila a 

273Ibid. 
274Ib"d 1 ., p.24. 
275Ibid, p.30. 
276Ibid. 
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arquitetura a um plano mais alto da mente humana, o plano do "sentimento", que supera o 

puro racionalismo . 

Elabora uma definição de sentimento: "O sentimento é um imperativo categórico 
contra o qual nada resiste, [. .. ]é precisamente o que não se sente, não se mede. É inato, 

violento; brota, age"217
, logo determinando uma relação entre sentimento e intuição. A 

intuição é considerada como "soma de conhecimentos adquiridos", passando a definir instinto 

também como aparecimento da "razão": "Instinto é similar- sentimento é racional-, tem 

razões de base ". O sentimento corbusiano, portanto, se distingue da versão romântica do 

conceito, atrelando-se a uma razão fundamental278
• Desse modo, a razão está em todos os três 

estágios de desenvolvimento através dos quais Le Corbusier organiza sua versão rígida da 

história da evolução humana. No primeiro estágio, primitivo, através da sobredetenninação da 

razão sobre o "instinto", já estaria presente: 

O animal humano primário, com sua sagacidade animal [. .. ], seu instinto 
[. .. ], cria um estado de equillhrio inferior, mas perfeito em Si. Por isso vemos o 
selvagem empregar formas 'puras da geometria porque se ·submete ·à lei universal 
da qual nada procura compreender, mas à qual não procura subtrair-se "279 . 

Assim, estaria explicado o selvagem de Rousseau em sua perfeição inocente, e mesmo, 

homologamente, mas em outro momento histórico, os engenheiros, em sua estética geométrica 
inata . 

Em um segundo estágio, coloca povos que estavam no caminho para a "culttira", em 
processo atribulado por ~·desequilíbrios, saltos sucessivos, altos e baixos, exuberância e 

lacunas", ou, ainda, "fadiga- estado de luta e inquietude". Nessas situações, suas obras 

seriam marcadas por formas reveladoras de "ausência de medida e de proporção "280 
. 

Após esse estágio~ surge um terceiro~ próprio de povos em apogeu .cul~ onde se 
manifeStaram os atnl>utos da "ordem": · "Perfeição, calma do poder" e, evidentemente, 

"formas pu;as- geometria, espírito mate~co, pureza". Le Corbusier conclui: "São as 
épocas a que chamamos c/ássicas"281

• Tais formas são assimiladas a manifestações da dura 
\ j ' ' • ' •• • • • • • ' • ~ • ' ' ·- <:. ~ ', ' . . . - ::~ • ' -. -~ .. - 'i . "· . ·-- : ' 

"psicofisiologia" corbusiana, ·nas categorias ·de 'estados de "fadiga'' ou estados de "quietude", 

que caracterizariam, pelo que se pode depreender do texto, ao mesmo tempo, os estágios 
"históricos" coletivos e as manifestações em nível do 8ujeito, em qualquer época. Nas épocas 

"áureas", as cidades se desembaraçariam de sua "confusão desordenada" e tenderiam ao 
"ortogonal" . 

277Ibid., p.33 . 
278Ibid . 
27~id., p.34 . 
28'Thid. 
2811bid . 
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Essa nova linha de argumentação já era prenunciada na ilustração entre "classicismo e 

barbarismo", das primeiras páginas. Dessa vez, Le Corbusier passa a construir um esboço de 

história cultural fortemente etnocêntrica, que efetivamente se transforma em verdadeira 
profissão de fé do paradigma da ordem e em afirmação da superioridade do Ocidente. A 

modernidade corbusiana começa a aparecer nessa seqüência de "grandes momentos", que 

culmina, em capítulo posterior, em elogio aos tempos modernos. 

Aqui, Le Corbusier pretende fornecer evidências históricas da superioridade da ordem e 

do ângulo reto, estabelecendo uma estética discriminatória alicerçada em uma visão 

historiográfica determinista e primitiva. Esses momentos "superiores" da história, definidos 
pela aparição da geometria pura e da reta, quando a "ordem" se instaura, são os marcos do 

apogeu ocidental (Antigüidade clássica, Renascimento, Duminismo e Modernidade maquinista, 
excetuando-se o Romântico), ou, como afirma Le Corbusier: "Assim se classificam pelas 

formas os estados de civilização: a linha reta e o ângulo reto { .. ] são a manifestação clara 

da força e do querer. Quando reina o ortogonal, lêem-se épocas de apogeu "282
• 

Em seguida, leva esse raciocínio para a cidade, transformada em grande exemplo do 
estágio civilizatório: "E vemos as cidades se desembaraçarem da confusão desordenada de 

suas ruas, tenderem para a linha reta, estendê-la cada vez mais longe "283
. 

A argumentação "histórica" corbusiana termina em um dos mais acabados e explícitos 
discursos sobre o imaginário da modernidade, enquanto paradigma da ordem e da "nova 
época", como culminação da formação cultural ocidental, o que vale a longa citação: 

282lbid, p.35. 
283Ibid. 

Definição do sentimento moderno: 
Nossa cultura moderna conquistada pelo Ocidente lança raízes na 

invasão que extinguiu a cultura antiga. 
Conheceu o fracasso do ano 1000, depois se. estruturou lentamente no 

decorrer de dez séculos. A partir de um primeiro instrumental de engenhosidade 
admirável inventado pela Idade Média, ela imprimiu pontos de grande clareza no 
século XVIII. { . .] Tendo o século XVIII colocado os princípios fundamentais da 
razão, o XIX. num labor magnifico, mergulhou na análise e na experimentação e 
criou um instrumental completamente novo, formidável e revolucionário e que 
revolucionou a sociedade. Herdeiros desse labor, percebemos o sentimento 
moderno e sentimos que começa uma época de criação. Felizes, dispondo de meios 
mais eficazes do que nunca, somos impelidos imperativamenrte por um sentimento 
moderno. 

Este sentimento moderno é um espírito de geometria, um espírito de 
construção e síntese. A exatidão e a ordem são sua condição. { . .] Será a paixão 
do século. Com espanto, consideramos os ímpetos espasmódicos e desordenados 
do romantismo? Período de ensimesmamento num esforço de análise que 
provocava erupções de vulcões. Não há mais erupções, não há mais caso pessoal 
superagudo. A amplitude de nossos meios nos impele ao geral, à apreciação do 
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fato límpido. Ao individualismo, e seus produtos febris, preferimos o banal, o 
comum, a regra à exceção. O comum, a regra, a regra em comum, se nos afiguram 
agora como as bases estratégicas do encaminhamento para o progresso e para o 
belo. O belo geral nos atrai e o belo heróico nos parece um incidente teatral . 
Preferimos Bach a Wagne?S4 

• 

Assim, em discurso não imune a um certo tom "futurista", Le Corbusier afirma seu 

credo incondicional na "ordem" como fundamento central das fases de apogeu da humanidade . 

As formas e as imagens produzidos nesses peóodos, calcadas na geometria elementar e na reta, 

ambas dotadas de "pureza", tanto caracterizam esses momentos quanto induzem "estados" 

perfeitos neles. A "nova era'' nada mais seria do que manifestação anunciada dessa 

modernidade mecânic~ que reemergiria como momento ainda não realizado de emancipação 

humana. A linha histórica fica clara: Babilônia, Antigüidade clássica, RenasCimento, 

lluminismo, era da máquina, peóodos de retas e de apogeu. O medievo e o romantismo seriam 

hiatos de deformação. Le Corbusier expurga então a manifestação "inferior" romântica,· ela 

àpenas sendo tentativa fracassada, ou, pior, verdadeira antítese da boa forma, exacerbação de 

individualismos nefastos representados no romantismo wagneriano, opostos à matemática 

harmônica de Bach . 

O sentimento moderno é "espírito de construção e de síntese guiado por uma 

concepção c/ara"285
, e a nova cidade é seu principal instrumento. Le Corbusiernovamente 

encama esse sentimento, esse paradigma da ordem, considerando-se seu "herdeiro" e seu 

profeta . 

Depois da teoria da preensão direta, no capítulo "Perenidade", Le · Corbusier 

desenvolve uma segunda argumentação sobre questões deixadas inconclusas em Vers une 
architecture. Agora, tenta sanar problemas anteriores, que residiram na oposição entre a 

modernidade como tempo de célere desenvolvimento e obsoletização versus o paradigma 

estável da beleza clássica, concepções que pretendia fusionar em um corpo doutrinário único . 

Entretanto, relegando o belo mecânico, Lé Corbusier pende para o "clássico", como o único a 

expressar o verdadeiro sentimento, forma maior e mais perene da obra humana . 

L~ Corbusier·· refomla. sua tendência expressa em Vers une architecture, sobre a 

perfeição incondicional e automática das obras da engenharia. Lamenta o fato de que as 

magníficas obras da técnica, embora causem admiração, não demandam inspiração ou "grandes 

homens"286 
. 

Reverte o elogio aos engenheiros feito em Vers une architecture, quando os 

284Ibid., p.35-37 . 
285Ibid., p.37 . 
286"0s grandes trabalhos industriosos não demandam grandes homens" (LE CORBUSIER. Urbanismo, cit., 
p.41) . 
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considerava vms e saudáveis, entre outros adjetivos positivos. Agora, qualifica-os, 
pejorativamente, como "pessoas plácidas, modestas, com pensamentos limitados, positivos, 

engenheiros que fazem cálculos em papéis quadriculados [ .. ] da mais fatal determinação", 

ou indivíduos dotados de "calma beócia", ou, ainda, "pérolas" que só reconhecem outras 

pérolas, mas não o colar. Mas, concede o mestre, pelo fato de estarem harmônicos com a 
natureza, produziriam coisas que "vão nos levar aos confins do entusiasmo". Novamente, Le 

Corbusier em típica oscilação entre pólos antinômicos287
. 

Em mais uma das oposições sistemáticas que estruturam o texto, Le Corbusier 
diferencia o que considerava "produtos da razão pura" e da "paixão pura". Coloca, desse 
modo, obras de arte contra obras de tecnologia, determinando a superioridade das primeiras. 
As obras de arte, e, portanto, da arquitetura e urbanismo, são consideradas perenes, ao passo 
que as obras de tecnologia seriam expostas ao constante obsoletismo e, assim, intrinsecamente 
perecíveis. Le Corbusier, então, conclui que, "contra os produtos da mera razão - [colocam
se] produtos da paixão", sendo "paixão" condição exclusiva de artistas, o que garantiria a 
durabilidade de seus produtos, já que "os componentes da paixão permanecem constantes "288

• 

E prossegue, tentando esclarecer os padrões da beleza mecânica: "Fosse uma questão 

de pura razão[ .. ] a obra mecânica seria perecível. Qualquer obra mecânica seria mais bela 

que a que a precedeu, seria eclipsada pela .futura". Desprovido da "paixão", o belo da técnica 
e dos engenheiros seria "beleza efêmera, logo caída no ridículo". Mas Le Corbusier logo 
explica que isso não ocorre normalmente, pois, na prática, "a paixão intervém"; através do 
"gosto, do sentimento, de uma paixão", as obras de engenharia passam também a contar com 
a "sensibilidade" ou a "paixão", inerentes ao criador humano. Concede, assim, mesmo a esse 
ser agora tão desvalorizado como o engenheiro, uma "paixão", "mas uma paixãozinha 
ínfima ,289. 

Em seguida, parece entrar em contradição, pois logo, quando conferia aos engenheiros 
a condição do ''sentü:D.ento", coloca isso em dúvida. Declara que não se devia sequer permitir 
aos ·engenheiros a criação estética, colocando-os em uma "posição .fixd', exclusivamente 
dedicados a suas soluções matemáticas, pois "somente a arquitetura vai além do cálculo "290

• 

Na verdade, a única forma de entender a posição de Le Corbusier, nessa questão, é 
inferir, aqui, uma defesa ou reivindicação do papel do designer industrial, assimilado ao do 
arquiteto e excludente do engenheiro. Assim, mesmo na concepção daqueles produtos 
tradicionalmente projetados por engenheiros, dentro da cadeia industrial, deveria agora 

aparecer a figura do arquiteto (designer), desenvolvendo a forma desses objetos com "paixão". 

287Ibid., p.44. 
288Ibid., p.43. 

~id.,p.42. 
2~id., p.SO. 
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Corbusier determina, na seqüência, sua oposição ao belo futurista e se opõe à teoria da 

seleção mecânica, pois afirma que a beleza da máquina não é perene. Expõe o que considerava 

ser a fragilidade das formas do funcionalismo puro da engenharia, exemplificando, 

ironicamente, com as locomotivas, objeto de adoração do século anterior e já em inapelável 

superação no período em que escrevia. Expressa suspeitas mesmo quanto à perenidade das 
obras de engenharia do calibre da torre Eiffel291 e do viaduto Garabit, do mesmo autor, figura 

prototípica máxima das realizações architecture des engénieurs do século XIX. Elogia, em 
contrapartida, obras antigas da engenharia romana, como a Pont du Gard292

• O que parece 

estar em jogo, aqui, conforme Banham, é a desconfiança corbusiana contra as treliças metálicas 

e as estruturas em aço de grande complexidade formal, em suas divergências em relação aos 

sólidos e formas ideais "opacas" que Le Corbusier preconizava . 

Assim, a questão _da durabilidade e perfeição da estética dos engenheiros fica mais uma 
vez em àberto, .·imersa nas .constantes ambigüidades corbusianas sobre o tema .. De qualquer 

forma, extrai-se do texto uma reforma do elogio aos engenheiros, uma :franca rejeição ou, pelo 

menos, relativização do belo mecânico e da estética do engenheiro, bem como da teoria 

muthesiana da seleção mecânica. A "paixão" agora é a constante, é o "instrumento de 

medição que julga a perenidade das obras humanas "293
, sendo seus produtos permanentes . 

enquanto perfeitos e "puros" . 

A cidade, objeto maior do texto, deve ser fruto da paixão, única categoria adequada 

para criar o meio urbano em escala tão grande e destinada à "perenidade" . 

No capítulo "Classificação e escolha - exame", uma nova linha de argumentação é 

fornecida a favor da reta e do paradigma da ordem. Dessa vez, Le Corbusier formula algo 

como uma teoria ''fisiológica" da forma, como base para sua estética que se queria científica . 
Essa argumentação se parece com uma tosca teorização "newtoniana" e objetivista própria de 

uma ps1colo8ia rudimentar do século XVIII, tentando estabelecer relações biunívocas rígidas 
entre espaço e percepções ou reações humanas. Le Corbusier escreve: 

2911bid, p.45-47 . 
2921bid., p.48. 
293Ibid., p.43 . 

Constatação: dois sentimentos nos afetam, o mal-estar, o bem-estar . 
{ .. ] um estado de barbarismo, um estado de classicismo. Resultantes 

espirituais de um estado de coisas com reações fisiológicas{ .. ]. 
{ .. ] Todas as vezes que uma linha é quebrada e interrompida, 

descontínua, sem ritmo regular, em que a forma for aguda, pontuda, nossos 
sentimentos serão afetados penosamente, dolorosamente . 

Nosso espirito se afligirá com essa desordem, com essa dureza, com essa 
falta de polidez: pensará "bárbaro" . 

Quando a linha for continua, regular, quando as formas tiverem um 
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invólucro sem nenhuma ruptura, condicionados por uma regra clara, nossos 
sentidos são afagados: nosso espírito ficará enlevado, liberto, fora do caos, 
inundado de luz, pensará "domínio", se elevará e sorriremos. 

Eis a base, é fisiológica, irrefutáveP94
• 

Le Corbusier define, assim, que as cidades e espaços retilíneos são meios de criar 

segurança contra a aleatoriedade das formas naturais. Avançando suas teses 

"psicofisiológicas", nas quais o fisiológico parece assimilar e dominar completamente o 

psicológico, determina que formas retas induziriam estados positivos e "calmos" de espírito, 

repetindo posições já defendidas em Vers une architecture e em outros textos. Insiste, assim, 

na busca de "invariantes" do comportamento humano e em revelações biunívocas e "duras", 

entre espaço e formação do sujeito e da coletividade. As formulações de uma tal psicologia e 

fisiologia "mecânicas" são, em grande medida, ressurgências de teorias nascidas no século XIX 

(Cordemoy, Laugier, Morelly), mas também refletem todo o pensamento utópico de Saint

Simon e Fourier, dentre tantos outros. Certas teorias psicossociais, aliadas à medicina do 

século XIX e início do século XX, antes de Freud, também fornecem base a Le Corbusier, 

assim como a estética "científica" de Charles Henry. Ele acaba por definir que o homem 

necessita de formas e espaços predeterminados, ou "precisa de coisas de seu 
determinismo "295

• Daí a frase de efeito definitiva: "Livre, o homem tende à pura geometria. 

Faz então o que chamamos de ordem "296
• 

Após esse capítulo, Le Corbusier continua o "Debate geral" em uma seqüência de 

capítulos que detalham ou revisam os principais conceitos expostos até aqui. Formam uma 

transição entre a parte ideológica inicial e as proposições concretas do final do livro. Ainda em 

"Classificação e escolha - exame", anuncia as soluções, descrevendo sua visão de método de 

diagnóstico, prognóstico e proposição: "A cidade é um turbilhão; cumpre classificar suas 

impressões, reconhecer suas sensações e jazer a escolha de métodos curativos e 

benfazejos "297 

Nessa tran.Sição, elabora algumas temáticas, que depois desenvolve, em termos 

projetuais, em seu modelo Vil/e Contemporaine: I) ordem no detalhe - movimento no 

conjunto; 2) a vegetação; 3) o tráfego; 4) os meios. 

I) Ordem no detalhe - movimento no conjunto. Le Corbusier refere-se à proposição do 

abade Laugier - "tumulto no conjunto, uniformidade no detalhe" -, embora a sua cidade

modelo seja rigorosamente geométrica em sua totalidade, impondo ordem radical no conjunto. 

Le Corbusier explicita: 

294Ibid., p.56. 
295Ibid. 

mu,id., p.22. 
297Ibid., p.54. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.27- Plano da Cidade de Três Milhões de Habitantes (Vil/e Comtemporaine pour Trois Mi/lions 
d'Habitants). conforme apresentado no livro Urbanismo. Note-se o caráter rigorosamente geométrico 
do conjunto e os sistemas de eixos. 
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Fig.28- Vista perspectiva da área central da Vil/e Comtemporaine pour Trois Millions d'Habitants e 
suas torres de vidro. Note-se o grande cruzamento central em vários níveis servidos por transportes 
multimodais e a grande laje que o cobre, onde se situa o aeroporto. A "placa" tem desenho que evoca 
a planta baixa em curvas complexas da catedral de São Pedro ou de grandes obras barrocas ou 
renascentes. 
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1 - Caos, tumulto no conjunto (isto é, uma composição rica em elementos 
de contrapónto como uma fuga ou uma sinfonia); 

2 - Uniformidade no detalhe (isto é, reticência, decência, "alinhamento" 
de detalhes'Z98 

• 

Le Corbusier explica a "ordem no detalhe" como necessidade de criar referências 

espaciais "uniformes" em uma escala perceptível para os usuários. Oferece, como exemplos, 

ambientes urbanos ''vernáculos" e tradicionais, mais uma vez surpreendendo. São as "cidades 

de arte", como Siena, cujo traçado "espontâneo", de origem medieval, havia refutado . 

Identifica uma unidade de estilos e tratamentos arquitetônicos, assim como de materiais de 

construção, que representam o todo urbano, em uma escala perceptível aos habitantes ao longo 

de todos os lugares da cidade . 

Em sua proposta espacial, tal ordem é dada pela habitação modular e repetitiva, mas se 

deve observar que ela se organiza em grandes conjuntos, o que também determina uma ordem 

"no conjunto". De qualquer maneira, esse aforismo permite a Le Corbusier introduzir e 

justificar a padronização .. taylorista de suas soluções habitacionais modelares, totalmente 

diferentes de sua obra construída do período . 

Le Corbusier não explica, de forma clara, o que quer dizer com "tumulto no conjunto", 

ainda mais quando equivale o termo a "caos", o que era uma contradição total com todo seu 

discurso, assim como com a rígida composição axial e geométrica "macro" de suas utopias 

urbanas, expostas a seguir, no texto . 

O ''tumulto no conjunto" parece expressar uma liberdade de expressão ou livre curso 

da "paixão" do arquiteto na grande escala. Isso é dado na relativa liberdade compositiva 

permitida pelas propostas corbusianas; como no caso de suas habitações em redent e, de modo 

geral, em sua proposta de morfologia urbana livre sobre o plano genérico de um parque. Pode 

também estar ligado ao livre uso da vegetação abundante,· como aparição espontânea c 

pitoresca, como elemento ''tranqüilizador do espírito". A vegetação também "realiza uma 

transição entre a escala monumental das construções e a escala humana", mimetizando o 

estratagema das estátuas em escala "intermediária" das praças renascentistas299 
• 

2) A vegetação. A discussão que Le Corbusier estabelece sobre a vegetação· já 

prenuncia sua "cidade-jardim vertical", a ser exemplificada na Vil/e Contemporaine. Além das 

propriedades já referidas, a vegetação é tratada como um bem em si, na tradição de Rousseau, 

Morelly, Laugier e do paisagismo inglês. Mais especificamente, relaciona-se a Haussmann, pois 

são dados exemplos dos parques da Paris reformada do Segundo Império, admirada por Le 

Corbusier . 

298BANHAM, op.cit., p.389 . 
299Como ocorre na Piazza della Signoria, em Florença, onde as esculturas realizam uma adequação visual entre 
as grandes construções e as dimensões humanas . 
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3) O tráfego. Uma massa significativa de estatísticas e recortes de jornal, incluindo 

notícias e charges, introduz a questão do tráfego, que havia chocado Le Corbusier em Paris, 

na rentrée de 1924. 

4} Os meios. Le Corbusier passa, finalmente, a discutir os meios disponíveis para a 

revolução urbana que propõe. Em primeiro lugar, ao abordar a barragem Barberini, na Suíça, 

descreve as máquinas e técnicas disponíveis; em segundo, relativiza essa afirmação, mostrando 

que grandes obras do passado foram realizadas com escassa tecnologia. Compara, nesse 
sentido, os milhares de quilômetros da muralha da China, realizados com meios primitivos, aos 

140 quilômetros do metrô parisiense de Fulgence Bienvenue, que parece, ambiguamente, 

admirar como façanha técnica e criticar pela lerdeza dos trabalhos. Refere-se às reformas de 
Haussmann com admiração e, através de figura "irônica", mostra os escassos e toscos meios 

utilizados pelo prefeito do Sena para atingir uma reforma de larga escala, comparados às 
máquinas e técnicas então disponíveis. Sugere, assim, transformações ainda mais espetaculares, 

reforçando o argumento da factibilidade de suas propostas ambiciosas da cidade 
contemporânea e do Plan Voisin. 

Na argumentação preliminar de Urbanisme, Le Corbusier volta . a temáticas 
anteriormente desenvolvidas em Vers une architecture, com maior coerência e articulação, mas 

não está livre das contradições e aporias que sempre marcaram seu discurso. A estrutura do 
texto é discriminatória e bipolar, estabelecendo sempre comparações do tipo "certo e errado", 

conduzindo para a celebração do paradigma da ordem linear clássica como única manifestação 
"civilizada". Atenua, aqui, seu entusiasmo pelos engenheiros e pela "seleção mecânica por 

aplicação de uma padrão" como fonte de beleza, mas ainda louva a técnica e a considera como 
aparição "clássica" em uma nova era de emancipação humana que pretende liderar: "Caberá à 

cidade permanecer, o que resultará então de outras coisas que não do cálculo. Será a 
Arquitetura. que é tudo o que está para olém do cálculo "300

• 

2.2.4.1 Uma cidade contemporânea 

Concluído o "Debate geral", o texto entra em sua segunda fase, "Um trabalho de 

laboratório - um estudo teórico", de caráter propositivo, cuja ''solução" urbanística geral é a 
Vil/e Contemporaine pour Trois Millions d'Habitants, apresentada no Sallon d'Automne de 
1922, por Le Corbusier, e, posteriormente, publicada em Urbanisme. Le Corbusier, 

caracteristicamente, a considera o ''caso geral" de uma cidade, uma solution-type, explicando: 
"Agindo como um investigador em seu laboratório, evitei os casos especiais e tudo que possa 

300U: CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.50. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • :e 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

207 

ser acidental e tomei como hipótese inicial um local idea/"301
• Adequadamente à introdução 

de uma utopia, o mestre começa com uma narrativa na primeira pessoa, posicionando-se como 

em relato heróico, envolvendo-se pessoalmente nos eventos . 

A "Cidade Contemporânea de Três Milhões de Habitantes", assim, segue o "método" 

genérico corbusiano racionalista, isto é, evita "acidentes" ou qualquer sombra de empirismo, 

definindo a cidade-tipo, para posterior aplicação em casos específicos. Aproxima-se, desse 

modo, ao procedimento utópico, busca um "modelo". Le Corbusier se refere a "laboratório" e 

"teorias", mas, como colocaram Banham e Choay, trata-se de uma visão peculiar do método 

científico302
• Não se trata de ciência experimental, nem teoricamente demonstrada, mais 

próximo de uma pseudociência, ou do "imaginário" da ciência, como definiu Boia303
• Mas Le 

Corbusier insiste em seu caráter factíve~ negando que seja solução especulativa futura Nesse 

ponto, o mestre parece querer presentificar sua utopia, enfatizando sua viabilidade e urgência, 

·apesar do caráter efetivamente inusitado e inovador da proposta304 
• 

Assim, como grande utopia, a "Cidade Contemporânea" opera. entre o real e o irreal, 

entre o ideal do modelo perfeito e universalmente aplicável e uma realização concreta. Lembra 

as evoluções discursivas de Morus, que mantêm o leitor entre uma viagem no mundo concreto 

e o caráter fantáStico do espaço utópico. A "Cidade Contemporânea" é "caso geral" ,(systeme 

préconnisé). É um sistema de organização global do pensamento corbusiano, ao mesmo tempo 

que objeto concretizável. É um dispositivo intelectual-imaginário, que confere ordem e 

coerência a todas as propostas corbusianas arquitetônicas ou "teóricas". O fato de ser 

detalhado e ordenado como um espaço definido, apoiado em imagens precisas, confere .efeito 

de verdade ao discurso. Foi justamente na tensão entre irreal e possível, entre perfeito e 

edificável, que seu argumento criou forças de convencimento . 

Ainda que essencialmente exercício utópico, o tom do discurso corbusiano, da época 

dessa proposição, é voltado para uma· situação real bem precisa É desenvolvimentista e 

progressista, destinando-se a uma França que parece ressurgir das cinzas da grande guerra, 

buscando a prosperidade. Le Corbusier ainda revela uma fé capitalista incondicional e voltava

se, além do público geral, a seduzir autoridades e empresários, e a proposta responde a esse 
clima "positivo" e aliciante . 

Desse modo, a "Cidade Contemporânea" funciona como um grande protótipo, mas 

301BANHAM,op.cit., p.393 . 
302CHOAY, A regra, cit; BANHAM, op.cit 
30~0IA, Lucian. Pour une histoire de l'imaginaire. Paris: Les Belles Lettres, 1998. 
304 "Quando em 1922, a pedido do Salão de Outono, fiz o diorama de uma cidade de três milhões de 
habitantes, fiei-me nos caminhos seguros da razão e, tendo digerido os lirismos de outrora, tive a sensação de 
me entregar àquele de nossa época que amo. Meus amigos me disseram [. .. }- você se ocupa da cidade do ano 
2000? [. .. } No entanto eu chamava esse trabalho 'uma cidade contempordnea ', {. .. } pois o amanhã· não 
pertence a ninguém" (LE CORBUSIER, Urbanismo, cit, p.IX) . 
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também é peculiar e específica. Corresponde à cultura da "grandeza" francesa, assim como às 
condições de centralização típicas da França. Mesmo sendo caso geral, apresenta-se com um 
nível de definição funcional completo, com áreas destinadas a habitação, trabalho, transportes 

e lazer, as quatro funções urbanas fundamentais posteriormente definidas, pela "Carta de 
Atenas", no CIAM-IV. Também do ponto de vista arquitetônico e urbanístico, é peculiar, 
apresentando soluções específicas para todos os principais problemas de circulação e habitação 
detectados em Paris. Mas, aí, adquire generalidade, pois a maior parte das grandes cidades do 
mundo desenvolvido já experimentava congestionamentos veiculares e grandes problemas 
habitacionais. Como é típico do utopismo, as soluções oferecidas pretendem ser universais e 
racionalmente necessanas, mas, realmente, constituem propostas idiossincráticas, 
desenvolvidas em detalhes peculiares e precisos. 

Sem qualquer dúvida, trata-se de uma capital. Mesmo que não seja designado qualquer 
país que a abrigasse, seu quadro de referência era a França e a cultura francesa, que Le 
Corbusier desejava como padrão dominante. 

A "Cidade Contemporânea" é imagem especular de Paris de maneira similar à. que a 
Amaurota, na Utopia original, era relacionada à Londres real. O mesmo dispositivo pelo qual 
Morus associava, através de alguns elementos espaciais descritos no seu texto, a . capital 
utópica à Londres Tudor, é usada aqui por Le Corbusier. Assim, elementos específicos da 
monumentalidade da capital, como eixos e rond-points, obeliscos, praças "arquiteturais", 
boulevards, parques urbanos à "inglesa", como o Bois de Boulogne 01,1 Vincennes, são 
sugeridos, na "Cidade· Contemporânea de Três Milhões de Habitantes", como pontos de 

·amarração entre lugar concreto e espaço generalizável. Há, mesmo, um arco do triunfo situado 
no acesso principal da cidade, junto ao eixo norte-sul ("grande travessia"), locação homó.oga à 
do arco parisiense, em citação quase literal. O próprio título deixava clara a analogia, pois três 
milhões é a população urbana da capital francesa à época do lançamento da proposta. 

· .. · A proposta é "platônica", tanto no sentido geral do conceito, quanto na forma dos 
objetos arquitetônicos propostos. O conceito é de uma cidade "geral" e modelar, como na 
república que pairava "no céu", como padrão lógico e ideal, independente de lugar. Os sólidos 
elementares de seus prédios completam a ~~pureza" essencial da cidade. Estes estão assentes 
sobre um plano que serve de fundo ideal para as fonnas arquitetônicas, volumes "discretos", 
no sentido topológico e matemático, pousados sobre um grande jardim genérico. 

Quaisquer que sejam as opiniões sobre as idéias contidas no projeto, não se pode deixar 
de admirar a proposta da cidade contemporânea como magistral produção imaginária e 
arquitetônica. A imagem brilhante das torres, representadas nas largas perspectivas e nos eixos 
"telescópicos" e as características "cósmicas" do conjunto formam um dos mais potentes 
imaginários urbanos dos novos tempos. As torres de cristal marcam a paisagem, assomam 
como objetos verticais e puros sobre o que é uma cidade dominantemente horizontal. O 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ,. 
• • • • • • • • • • • • ---·· 
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impacto das diversas perspectivas que compõem o projeto mesmo hoje impressiona, como 

potente ícone de uma acádia moderna. Brasília, como única cidade totalmente operativa 

modernista, deve a essa proposta sua primeira origem intelectual e estética . 

A cidade proposta por Le Corbusier é a mais completa e detalhada utopia modernista, 

mesmo se relacionada com outras proposições do autor. O. plano da cidade é completamente 

claro e convincente, em seus princípios fundamentais: I) descongestionar o centro urbano; 2) 

aumentar a densidade; 3) aumentar os meios de circulação; 4) aumentar as superficies 

arborizadas305 
. 

A planta baixa geral da cidade é quadrada e está carregada de referências matemáticas e 

simbólicas. Constitui-se em uma grande malha viária ortogonal, com grandes eixos em cruz, 

conforme os pontos cardeais ("'grande travessia"), assim como diagonais que lhe conferem 

centralidade e hierarquia rígida . 

Os eixos formam traçados reguladores em planta baixa, confirmando o caráter 

renascentista em uma visão simbólica mais que utilitária da geometria euclidiana. Além de 

qualquer orientação funcionalista, a cidade é elevada à categoria de ícone. É representação das 

"verdades universais" da doutrina corbusiana . 

A cidade tanto evoca as grandes urbes cósmicas, como a cidade proibida e imperial 

chinesa (Pequim), citada por Le Corbusier em Urbanisme306
, quanto sugere um enorme 

"castrum romano", o que implica uma associação entre o pragmático formato da cidade 

padrão da Roma imperial com uma ordem universal, síntese bem ao gosto do mestre. É 
poderosamente monumental e inspira a grandeza do espaço cívico de uma capital. aristocrática 

barroca . 

É altamente centrípeta, morfológica, funcional e simbolicamente. O centro urbano e 

suas torres cristalinas contêm funções "superiores", constituindo, nas palavras do própr;io Le 

Corbusier, a "cabeça" pensante de uma nação moderna. Ali concentram-se os· administradores, 

os ·capitães de indústria .e os centros decisórios estatais, abrigando os altos funcionários do 
' . ' ' '· . ' ... · - . . . ( ~ - ' . '·. ' : . . . ' ' 

Estado .e as :figuras demiúrgicas que lideram a sociedade. Também é núcleo do controle social 

e das :fuitçÕes cul~s que absorvem todas as ativiOO:des humanas . 

A alusão a essas lideranças é clara, evocando um controle visual onipresente, como na 

idéia do panoptico de Bentham e de tantas morfologias prediais utopistas. Conforme Le 

Corbusier: 

30SU: CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.l61. 
306lbid., p.21. 
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Desses escritórios de trabalho nos viria, portanto, o sentimento de vigias 
dominando um mundo de ordem. De fato, esses arranha-céus encerram o cérebro 
da cidade, o cérebro do país inteiro. Representam o trabalho de elaboração e do 
mando pelo qual se regula a atividade geral. Tudo se concentra aí: aparelhos 
abolem o tempo e o espaço, telefones, cabos, rádios; os bancos, as operações 
comerciais, os órgãos de decisão das fábricas: finanças, técnica, comércio. Dos 
quatro pontos cardeais, as grandes linhasforreas levam ao centro307

• 

O centro, "cabeça da cidade", parece ser o lugar ideal para um "conselho de Newton", 

supremo dispositivo político saintsimoneano, formado por filósofos esclarecidos, agora dotado 

de toda um tecnologia de comunicações e transportes que amplifica seu poder ubíquo. A 
velocidade é categoria essencial da cidade e suporte de sua eficácia: 

Cidade ideal! Centro de negócios modelo! brinquedo fotil de um doentio 
sonhador de velocidade! A velocidade não está aquém de um sonho, é uma brutal 
necessidade [ .. ) a cidade que dispõe de velocidade, dispõe do sucesso[. .. ). 

[ ... ) quanto mais rápidos forem os meios mecânicos de troca de opiniões, 
mais rápido se realizará a transação cotidianrJOS. 

Para o núcleo central convergem todos os sistemas de comunicação e transportes 
regUlados pelos eixos cardeais e pelas vias diagonais. O cruzamento das vias se dá na grande 

estação central, núcleo de conexão dos vários modos de transporte, inclusive do famoso 
"aeroporto suicida", em plataforma cercada por torres de grande altura. A forma da praça 

central revela uma discreta citação: em sua planta baixa, é similar ao plano gerador da Basílica 
de São Pedro, talvez em homenagem a Michelangelo. 

A cidade se desenvolve em níveis (multilevel city), acomodando verticalmente os 
'- diversos sistemas de transportes; linhas férreas regionais ou nacionais (grandes lignes), trens 

suburbanos e metrô urbano. Aqui se percebe a influência de Nova York e Londres, 

apresentadas em figuras mostrando o complexo aproveitamento do subsolo dessas cidades no 
"Debate geral". Fluxos de carga (caminhões) correm no.sub5olo, veíWtos lev~ ~'passeadores" 
e tráfego de alta velocidade, todos ocupam níveis diferentes, totalizarÍdo s~te planos 

' . 

superpostos. São eliminados ou diminuídos cruzamentos, tanto quanto a superficie viária total. 
: · . . · ·. ; · . . · · ' · , . : :. . ·r·, : ' '• ,:_) · · . ·: · ~· · · · • :;.. r 

o sistema induz a formação de quadras ou "células", de 400 por 200 metros, ampliando em 
muito o siStema convencional. No nível térreo, aparecem os pilotis·· ·sob os prédios, 

franqueando as circulações, os acessos e os parques. 

Le Corbusier ainda descreve a eficiência dos transportes ao comentar que, após o 
horário de trabalho, "ESVAZIAMENIV - O centro se esvaziará como que por profunda 

aspiração de seu subsolo "309
• Considerando-se que um dos maiores problemas das cidades 

307lbid., p.l75 et seq. 
308lbid., p.l80. 
3091bid., p.l81. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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atuais, reconhecido tanto por urbanistas quanto pela população urbana, é justamente o 

esvaziamento dos espaços centrais das cidades, provocando a degradação e abandono, a 

observação corbusiana mostra claramente as dificuldades de seu modelo de urbanidade, onde a 

eficácia supera a verdadeira centralidade. 

Funcionalmente, a "Cidade Contemporânea" é rigorosamente setorizada e impõe um 
padrão rígido de segregação social, que redunda, automaticamente, em separação/classificação 

espacial dos diversos estamentos sociais. Os tipos habitacionais correspondem a estratos 

sociais definidos, que ocupam porções precisas do solo, na lógica "cêntrica", isto é, quanto 

mais perto do centro, mais altos os estratos sociais e mais importantes .as funções. As classes 

baixas e operários simplesmente não aparecem na área urbana, sendo relegados às cidades

jardim periféricas . 

A "Cidade Contemporânea" é a primeira aparição do conceito corbusiano de "cidade

jardim vertical". Trata-se de uma enorme proposição morfológica, que rompe radicalmente, em 

muitos dos seus elementos, com a cidade tradicional. O solo é deixado livre, não dividido em 

quadras ou lotes tradicionais. Tal como um grande parque, serve de ''fundo" para as 

volumetrias dos p~édios, compostas com grande liberdade, respondendo à idéia de "tumulto no 

conjunto". As grandes extensões verdes são reservadas às atividades de lazer e aos sistemas de 

circulação de automóveis, em grandes vias rápidas, desenvolvidas como estradas. O verde é 
onipresente, funcionando como "fundo neutro" para o jogo arquitetônico. Toma-se gesto 

simbólico de resolução da dicotomia campo-cidade, por sua vez representativa da grande 

oposição construção-natureza, essencial no marco ideológico corbusiano . 

Le Corbusier promove o verde como um bem universal, buscando aproximar o homem 
do meio natural. Coloca-se, assim, dentro da tradição rousseauniana, como em Laugier, que 

derivava da idéia de "algo entre o campo e cidade" que empolgou socialistas e antiurbanistas 
desde o Duminismo. Também refletia a tradição do paisagismo e do culturalismo inglês, desde 

Ruskin. Mas, diferentemente de parte importante dessas tradições, propunha e aceitava a 
cidade enquanto concentração econômica, enquanto sistema de ocupação denso,· tecnicamente 

equipado e acessível. Assim,· diferia da cidade-jardim·culturalista inglesa de Ebenezer Howard, 
pela qual nutria profundo desprezo enquanto ''fantasia pitoresca". Isso não impediu Le 

Corbusier de prescrevê-las como idéia geral de solução para o caso de alojamentos operários, 

ainda que destituída de seus traçados em curva e outros aspectos sitteanos. Le Corbusier 
excluiu-os do cerne· da urbanidade de sua utopia, talvez como forma de controlar possíveis 

processos revolucionários . 

A "Cidade Contemporânea" deve muito a antecessores diretos, como Garnier, Perret e 
Henard, principalmente ao primeiro, em sua proposta de cidade industrial. A solução 
corbusiana incorpora vários elementos da "cidade industrial" de Garnier, como suas propostas 
de habitação pré-fabricada em série, a onipresença de jardins, inclusive de terraços-jardim 
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destinados à helioterapia, e também a segregação-separação rigorosa (mecânica) de funções. 

Mas, ao contrário de Garnier, a "Cidade Contemporânea" é densa e alta, muito maior e mais 

monumental, incorpora tecnologias mais avançadas e atinge uma expressão simbólica e 

monumental mais significativa. 

Le Corbusier propõe um número reduzido de tipologias construtivas para toda a cidade 

("ordem no detalhe" e padronização tayloriana), configurando sua famosa prescrição de 

sólidos simples ou prismas básicos sobre a luz. São três os tipos básicos, conforme segue: 

1) Immeuble villa - Conjuntos formando grandes pátios fechados, destinados a 

estratos médios-baixos. Trata-se de maisons citrohan empilhadas, em seis duplas alturas 

intercaladas com espaços vazios laterais em cada apartamento. Isso cria um espaço ''verde" 

privativo em cada unidade, um solo "elevado", formando uma estrutura "alveolar''. O pátio 

central é um grande parque, e a referência oferecida era o Palais Royal310
• 

2) Redents - Trata-se da primeira proposição de um prédio de desenvolvimento linear 

"potencialmente infinito". Os redents, com sua planta quebrada, podem ser desenvolvidos com 

certa liberdade, em relação às vias e quadras. A solução tem origem nos redents propostos por 

Eugene Henard, mas também evoca o palácio barroco francês, em alas extensivas, como 

Versailles - e o Louvre. O próprio Le Corbusier exemplifica, com o Palais Royal311
, as 

procuratie venezianas e as praças Vendôme e Vosges312
, a relação entre as longas alas 

"quebradas", assim como com o espetáculo geométrico, formando as "reentrâncias" e os 

parques313
• O conceito evoca Fourier em seus falanstérios, que imitavam Versailles ("Versailles 

para o povo"). 

3) Torres de cristal- A sede da "cabeça" da cidade é constituída por torres de vidro e 

aço, como no projeto Friedrichstrasse, de Mies Van der Rohe, quase contemporâneo, de 

1920. Isto não significa, necessariamente. uma influência ou correlação direta entre os dois. 

mas, possivelmente, a adoção de idéias comuns originárias da experiência alemã de Le 

Corbusier durante seu estágio com Behrens. As torres transparentes são propostas apenas 

nesse projeto e na seguinte utopia . urbana corbusiana (Vil/e Radieuse ). Jamais foram 

desenvolvidas plenamente pelo mestre. 

Entretanto, a proposição corbusiana cabe perfeitamente ao espírito da proposta, pois 
evoca a "transparência" enquanto categoria fundamental da construção utópica através dos 

tempos. Lembremos que, na Utopia de Morus, não havia portas nem cantos, onde alguém 

pudesse se esconder do controle público visual. A partir daí, passando pelas galerias "abertas à 

310U>id., p.l94-195. 
311Ibid, p.l90. 
312Ibid., p.222. 
313Ibid., p.l90-19l. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.29- Ilustração mostrando os diversos níveis de 
sistemas de transportes em Nova York, incluídos por Le 
Corbusier como explicação para sua Ville 
Comtemporaine pour Trois Millions d'Habitants . 

Fig.30- Ilustração do "Underground" de Londres, com 
os mesmos propósítos da figura anterior . 

- --- -- ---------------------------------" 



Fig.31- Falais Royal em Paris, 
· ilustração incluída em Urbanismo, 

para demonstrar a idéia da cidade
jardim vertical, como a presença da 
vegetação na proposta da Vil/e 
Camtemparaine paur Trais Millians 
d'Habitants . As alas do palácio em 
contato com os jardins são 
relacionadas aos redents e aos 
parques adjacentes da proposta . 

Fig.32- Foto do Bois de Boulogne 
oferecida por Le Corbusier como 
evidência das qualidades da cidade
jardim vertical e do "tumulto do 
conjunto" da Vil/e Camtemparaine 
paur Trais Millians d'Habitants . 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
Fig.33- Foto do Jardin des Tuilleries • 
com seus eixos, dada por e 
~e C~r~)Usier como referência, e 
Imageuca para a Vil/e 
Camtemparaine paur Trais .Millians • 
d'Habitants. • • • • • • • • 
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luz" de Fourier, os utopistas celebraram a transparência como atributo essencial de suas 
invenções. O vidro representa o limite entre a realidade e a idealidade, em sua condição 
ambígua de reflexão especular ou transparência . 

As torres de cristal inscrevem-se em uma tradição importante da "corrente de cristal", 
que inclui o escritor e poeta Paul Sheerbart, ligado ao expressionismo alemão e reverenciado 
por Bruno Taut, em sua proposta de prédios de vidro como condensadores sociais 
(Stadkrone ). Certamente, a transparência do vidro e a estrutura delgada de aço foram 
sugeridas, por primeiro, nas obras das grandes estufas do século XIX, principalmente no 
Palácio de Cristal de Paxton, assim como pela "arquitetura dos engenheiros". Por outro lado, 
cidades com torres já haviam sido propostas por Perret e Henard, estas não-transparentes314 

. 

Já vimos que a cidade contemporânea, conquanto absolutamente inovadora, traz ainda 
alguns traços da grande tradição francesa de grand design e, mais especificamente, da Paris 
hausmaniana. Mas, também, evoca reformas urbanas dos antecessores de Haussmann, como 
Pierre Patte, e as reformas dos Bourbon, especialmente os sistemas axiais, rond-points e 
étoiles testados nos parques de Le Nôtre. Luís XIV é reverenciado no texto, considerado ''um 

grande arquiteto", o que reitera o clamor por déspotas esclarecidos com que Le Corbusier 
permeia o texto, insistentemente. Os eixos espetaculares e "infinitos", como gesto simbólico de 
apropriação humana dos modelos renascentistas e neobarrocos de composição urbanística e 
paisagística, associados a "focos" de convergência, evocam a Roma papal de Sixtus V. Ressoa 
também um imaginário profundo e global da "ordem", presente nas interações "mecânicas" de 
partículas newtonianas. Simetrias refletiam os discursos e utopias iluministas sobre a cidade (e, 
mesmo, sobre a própria Paris), como em Morelly ou Laugier, ou mesmo Voltaire e o jovem 
Rousseau, quando desejavam estabelecer a ordem sobre o traçado orgânico da Paris medieval . 

Mas os traços iluministas da "Cidade Contemporânea" apareceram, mais 
significativamente, na "Psicologia mecânica reducionista newtoniana" . 

Nesse quadro, o ambiente construído guarda diretas e implacáveis relações com a vida 
social e a formação humana em geral, sendo formas "corretas" (retilíneas) essenciais a 
sociedades perfeitas. Assim, a memória justificativa/descritiva que acompanha a "Cidade 
Contemporânea" trata de definir, com precisão e ponto a ponto, o employ du temps de toda 

314Auguste Perret apresentou sua própria versão utópica da cidade futura como "cidade de torres", estas, 
entretanto ligadas por pontes aéreas entre prédios e vestidas de roupagem decorativa classicista (ver BANHAM. 
Reyner. Teoria e projeto na primeira era da máquina. São Paulo~ Ed. Perspectiva, 1979, p.395) . Eugene 
Henard apresentou proposta similar em seus Études sur les transjormations de Paris, de 1903-1906 (ver 
CHOA Y, Françoise. Utopies. Cit., p.315 et seq.) O futurista Antonio Sant'Elia também apresentou sua Cittá 
Nuova, composta por torres, em torno de 1913-1914 (ver CURTIS, op.cit., p. 61, ver também BANHAM, 
op.cit., p.l91 et seq.). Vale notar que Le Corbusier sempre desconfiara de prédios em altura, pelo menos 
daqueles com fins habitacionais, e condenara explicitamente, em 1921, as propostas alemãs, considerando-as 
"gaiolas de elevador", concluindo com a afirmação: "Os arquitetos alemães estão errados" . 
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uma sociedade, estipulando as atividades, horários do dia e locais de uso de um "homem-tipo". 

Em "horas de repouso", Le Corbusier define precisamente atividades fisicas, que promoveriam 

o bem-estar social, sempre em uma utopia disciplinada e austera, onde não há espaço para 

divergência ou comportamentos imprevisíveis. 

O lazer e o intercâmbio social, normalmente realizados nos espaços públicos da cidade, 

a rua e a praça, com a erradicação total desses lugares passa a ocorrer em terraços elevados, 

de uso exclusivo peatonal. Entretanto, sua exata localização e forma são apenas sugeridas no 

projeto, o que expõe seu papel secundário na rigorosa máquina urbana corbusiana. 

As semelhanças já apontadas com Paris assomam quando se examina a proposta 

espacial em algum detalhe. O eixo principal norte-sul refere-se, certamente, ao grande eixo 

leste-oeste de Paris, o Champs-Élysées e seus elementos monumentais, como as colunas

marcos, inclusive um arco do triunfo posicionado em situação semelhante ao arco exemplar 

parisiense, junto à entrada da cidade e ao eixo principal. Outros monumentos, corno arcos 

triunfais e obeliscos, estavam colocados nos grandes cruzamentos. 

As significativas similaridades não param por aí. A oeste, como na capital "real", há um 

grande parque, denominado de ''jardim inglês", análogo, em locação dimensão e desenho, ao 

Bois de Boulogne315
. 

O atrelamento · ao passado e ao caso concreto, que aparece em traços formais da 

"Cidade Contemporân~", podem ser percebidos nos detalhes de praças vestibulares que 

parecem com a Piazza del Popolo, de Roma, implantada na cidade papal de Sixtus V, com sua 

''tóade axial", ou "pata de ganso", convergente ao centro do espaço, imitadas na tradição 

renascentista e barroca francesas, que, afinal, era tributária da reforma romana renascentista 

onde atuara Michelangelo. 

Mesmo as praças internas secundárias parecem ter os prédios perfeitamente 

delimitando o espaço aberto, sendo os únicos locais onde a geometria onipresente dos redents 

se rompe, para configurar um espaço público arquitetural. Nenhuma evidência imagética maior 

é dada desses espaços, mas, apesar de sua dimensão, parecem resquícios estranhos de idéias 

"sittescas", ou beaux-arts, rejeitadas por Le Corbusier no texto de Urbanisme. Isso é mais 

significativo quando se percebe que essas praças internas são diferenciadas em desenho, 

contrariando a uniformidade e padronização gerais da proposta. 

Entretanto, afora esses acidentes, há urna regularidade extrema na "Cidade 

Contemporânea", que sempre deixa dúvidas quanto ao alegado "tumulto no conjunto". 

31SU Corbusier considera que o parque é uma reserva de área para posterior expansão do centro, mas o que 
interessa aqui é a imagem, e não uma justificativa técnica pouco crível de sua existência. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.35-

Fig.34-

Comparação .corbusiana entre o "caos" de Nova York e a "ordem" da Vi!le 
Comtemporaine pour Trais Millions d'Habitants. 
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A cidade contemporânea é como um grande mecanismo, pensada como sede de um 

poder totalizante e concentrado, com caráter saintsimoneano. É o locus de uma autocracia de 
filósofos, administradores e engenheiros que ocupam seu centro, que é, tanto geométrica 

quanto simbolicamente, um pólo coordenador da sociedade. Assim, é de forma apropriada que 
Le Corbusier termina o debate com uma imagem (literária), figurando seus heróis Colbert, 

Haussmann e Luís XIV unidos e rindo . 

As imagens em perspectiva são essenctats tanto para a compreensão da "Cidade 
Contemporânea" quanto para a enorme sedução que exerceu e exerce. As vistas tendem a ser 
aéreas (vol d'oiseau), em diversos ângulos, aproximações e alturas. A estratégia de 

representação corbusiana reflete a perspectiva do avião em movimento, colocando o 
observador em uma sucessão dinâmica de pontos de vista, como se sobrevoasse a grande urbe 
imaginária. O desenho é "puro", delineado com precisão e traços finos, aproximando-se da 
forma do desenho técnico, expressando precisão e despojamento absolutos. Não apresenta cor, 
hachuras ou quaisquer efeitos de sombra significativos, o que não diminui, mas amplifica a sua 
qualidade magistral de expressão. A expressão gráfica "técnica" e detalhada é, ao mesmo 
tempo, pureza clássica e precisão mecânica. Os traços finos e retilíneos deixam uma impressão 
de leveza e luminosidade, o btanco do fundo dominando. A abundância de detalhes 'dos 
espaços em muito supera qualquer utopia ou proposição jamais feita. Detém enorme "efeito de 
verdade", enfatizado pela própria singeleza dos meios de expressão utilizados . 

1) Perspectiva geral. Tratava-se de perspectiva cônica que reproduz o diorama 
completo da cidade (que atingia 16 metros de comprimento na exposição). O quadro é 
fortemente horizontal, com proporção de aproximadamente 3: 1. A vista aérea é panorâmica, 
apresentando o conjunto urbano e enfatizando a linha do horizonte. A horizontalidade é 

reforçada pela escolha da altura do observador, colocando o topo das torres quase na linha do 
horizonte. A escolha do ponto de vista é central à cidade e enfatiza a centralidade e a simetria, 
assim como a monumentalidade e a hierarquia. Representa a chegada à cidade por uma praça 
vestibular, da qual emanam três eixos em "pata de ganso", tal qual a Piazza dei Popolo e 
muitos acessos formais barrocos que a sucederam. O arco do triunfo marca a entrada da cidade 
como um portal, colocado no centro da composição, assim como o eixo da "grande travessia", 
que conduz à zona das torres aglomeradas ao fundo. A sensação de organização, regularidade 
e simetria é reforçada pelos redents e vil/as, em sua disposição geométrica e sistemática . 

Em primeiro plano, como fundo neutro, aparecem os jardins onipresentes da área de 
entorno da cidade. O eixo e os jardins nos transportam para uma Paris onírica. É a visão de 
uma cidade "espetáculo", quase barroca, e, ao mesmo tempo, uma acádia de prismas 
transparentes . 

2) Perspectiva próxima, com a legenda "O centro da cidade visto desde os bares em ,, 
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degraus que circundam a praça da estação "316
, representa os "terraços em cascata". A 

perspectiva "nivel do olho" é ordenada de forma clássica, em planos sucessivos em 

profundidade. Em primeiro plano e à esquerda, quebrando a simetria geral do quadro, ocorre 

uma referência de escala e uma pequena testemunha da presença humana, embora esta não seja 

representada. Trata-se de duas mesas postas, uma assinatura icônica célebre deLe Corbusier, 

com "objetos-tipo" e cadeiras Thonet. Desse modo, Le Corbusier nos coloca dentro de sua 

cidade, sem, necessariamente, perder o caráter abstrato e utópico, o que ocorreria se fosse 

criada representação humana "real" em primeiro plano. Representa, também um cotidiano 

imaginário, uma convenção de uso do espaço público plena de conotações do "comportamento 

correto", essencial ao funcionamento utópico. 

O plano de transição representa o verde extensivo e pitoresco, que chega até o primeiro 

plano como duas árvores que realizam a presentificação do verde que, de outro modo, parece 

muito remoto. Também mostra vias rápidas e automóveis em grande distância. A vista é 

pontuada pelas torres onipresentes e cristalinas. Estas são os verdadeiros elementos 

estruturadores da composição do quadro perspectivo, formando molduras verticais e espessas, 

dando o senso de profundidade pela sua seqüência em fuga ritmada. 

O fundo é marcado pelos aviões, atuando da mesma forma que os pássaros nas pinturas 

clássicas paisagistas, trazendo a atmosfera "natural" para o quadro, ao mesmo tempo em que 
são, como os automóveis, citações icônicas da era da máquina317

. 

O quadro perspectivo tem proporções, com largura aproximada de duas vezes e meia a 

altura, que enfatizam a horizontalidade geral da cidade, mas, ao mesmo tempo, deixam 

transparecer a monumentalidade das torres, colocadas aproximadamente no centro da 

composição. 

O discurso que acompanha a apresentação da cidade contemporânea, por vezes, é 
sedutor e lírico. É complemento natural das imagens, inclusive porque, como as perspectivas, 

coloca o espectador no espaço imaginário da cidade, desenvolvendo-se no presente do 
indicativo, criando com isso forte efeito de verdade. 

Por vezes, o leitor é convidado a trilhar percursos específicos, nas promenades 
architecturales conduzidas pelo mestre: 

-Entremos pelo jardim inglês. O carro rápido segue a via elevada: aléia 
majestosa dos arranha-céus. Aproximamos: multiplicação no espaço dos 24 
arranha-céus; à direita, à esquerda, ao fundo de suas praças, os serviços públicos 
{ .. ] os museus e as universidades. De repente estamos ao lado dos primeiros 

31~E CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.232-233. 
3170s veículos representados dramatizam, hoje, o radicalismo da proposta, pois parecem completamente fora de 
tempo, incongruentemente anacrônicos em relação à paisagem arquitetura} que os envolve. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.36- Vista perspectiva aérea da Ville Comtemporaine pour Trois Millions d'Habitants, mostrando 
o centro rodeado por zona não-edificável de bosques e prados evocando o Bois de Boulogne. Em 
primeiro plano um "arco do triunfo" marca a entrada nobre da cidade, referindo-se a Paris. 
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arranha-céus [. . .]. Os parques se desdobram. Os terraços se escalonam sobre os 
gramados e as matas318 

. 

Sedutora utopia ou prisão segregadora, a Vil/e Contemporaine é a primeira de uma 

série de invenções urbanísticas corbusianas e impressionou todo o imaginário moderno . 

Poderia ser realizada, mas sua efetivação ocorreu raramente, ou em partes, com a única 

exceção de Brasília, que será tema desenvolvido adiante, neste texto . 

2.2.4.2 O Plan Voisin 

O Plan Voisin, concebido em 1925, era uma aplicação, no caso do centro de Paris, do 

"sistema preconizado" ideal, desenvolvido na Ville Contemporaine. Expandindo-se por vários 

quilômetros quadrados da Rive Gauche, o esquema aplicado era o de "cidade-jardim vertical", 

com torres de vidro e redents implantados em vasto parque, o que implicaria demolição de 

todas as construções, espaços públicos e vias existentes na área, somente sendo poupados 

monumentos principais, como a Notre-Dame e o Louvre . 

Talvez o maior erro de toda a carreira de Le Corbusier, é o projeto urbano dos mais 

criticados de todos os tempos, como exemplo máximo do urbanismo demolidor do século XX . 

O plano implicava uma intervenção destrutiva, fazendo tábula rasa de toda uma rica tessitura 

de construções parisienses, desfigurando a cidade . 

Sua justificativa pragmática era a solução do problema de congestionamento do tráfego 

automotivo crescente319
, mas tinha objetivos mais ambiciosos. Buscava definir um papel de 

centro mundial de negócios para Paris, transformando-a em "olho da Europa" (como definiu 

Le Corbusier). Assim, o plano destinava os espaços centrais para sedes de grandes empresas 

multinacionais, acrescentando uma certa razão oportunista para sua construção, pois Le 

Corbusier argumentava que evitaria futuros bombardeios à cidade, já que potências 

estrangeiras não iriam destruir seu próprio capital ali investido . 

O Plano representava tudo aquilo que já era abominado no urbanismo do século XX, a 

destruição do patrimônio histórico central ou preservação seletiva e museológica de 

monumentos, substituição morfológica em escala desadequada, marcada por um gigantismo 

sem paralelos. Metava total ignorância em relação a fatores relativos à percepção e uso 

cotidiano dos espaços urbanos pelos habitantes. Também promovia o zoneamento rigido, 

contra a complexa e adaptável mescla de usos comerciais e habitacionais que dominava Paris. 

318LE CORBUSIER, Urbanismo, eit., p.166 . 
31l!.e Corbusier buscou financiamento para o projeto junto a grandes empresas do ramo automotivo francês, 
como a Citroen, Michelin e as indústrias Voisin. A Voisin, que construíra aviões durante a Primeira Guerra 
Mundial, tentara produzir habitações em série de baixo custo, iniciativa elogiada por Le Corbusier. Atuava no 
setor automobilístico, o que a tomava grande interessada no plano que finalmente financiou . 
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Determinava uma simplificação tosca e violenta nas estruturas urbanas, que ficariam destituídas 

de escala humana, destruindo espaços públicos de convívio, como a rua e as praças 

tradicionais320
. 

Apesar disso, não se pode responsabilizar exclusivamente Le Corbusier pelos fracassos 

do planejamento demolidor e tecnocrático, evidentemente resultante de condições econômicas, 

sociais e políticas de um capitalismo globalizado posterior à Segunda Guerra Mundial, que 

teria, no Plan Voisin, seu modelo pioneiro. As grandes reformas urbanas de fundo especulativo 

e como solução exclusiva da circulação automobilística, que se tornaram norma entre as 

décadas de cinqüenta e sessenta, responderam a lógicas precisas de um capitalismo 

monopolista em ascensão, que se esgotou a partir dos anos setenta, devido às alterações 

econômicas nas condições de exploração do solo central. 

Tampouco pode-se acusar o mestre pela cultura progressista e tecnicista estreita que se 

instaurou no planejamento da segunda metade do século XX e que promoveu tais reformas, 

assim como novas cidades e grandes desenvolvimentos habitacionais. Estes foram resultado de 

fenômenos socioeconômicos e culturais de grande espectro, que nenhum indivíduo, por mais 

influente que tivesse sido, poderia ensejar. Por outro lado, deve-se dizer que os grandes 

desenvolvimentos urbanos do pós-guerra, se foram influenciados por doutrinas corbusianas em 

termos gerais, não tiveram, em escala significativa, o privilégio de sua arquitetura predial 

excepcional. É evidente que uma nova cidade "maquinista", sem a "paixão" e sensibilidade das 

obras arquitetônicas do próprio mestre, seria muito inferior, enquanto ambiente construído 

''total", a uma cidade contando com seus prédios. 

2.2.4.3 A Vil/e Radieuse 

Em termos especificamente urbanísticos, o final dos anos vinte foi marcado pela 

emergência de uma nova versão, mais abstrata e segregada, da utopia urbana corbusiana. A 

ampliação dos contatos de Le Corbusier com planejadores, técnicos e grupos de arquitetos e 

urbanistas alemães e russos, em meados da década, implicou essa forma nova, mais 
funcionalista e "dura'', da Ville Contemporaine: a Ville Radieuse. 

Essa nova utopia projetual significou um despojamento das citações parisienses e da 

cidade hassmaniana presentes na primeira utopia, ou, mais consistentemente, em despir a 
"cidade contemporânea" de elementos barrocos de composição associados a uma noção de 

urbanidade espetacular. Do ponto de vista político, atendia à necessidade de responder a 
I 

críticas quanto à centralização da "Cidade contemporânea", como também à indiferença cabal 

para com a habitação proletária, nela demonstrada, questão central para a jovem União 

320Interessante notar que Le Corbusier, em sua arquitetura e seus textos, manifestava todas essas preocupações. 
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Soviética e para seus grupos de arquitetos, fortemente ideologizados . 

Em termos gerais, representou um passo a mais no caminho da abstração e 

generalização do sistema, com vistas à universalidade de sua aplicação, em uma fase em que o 

mestre voltava seus olhos para crescente atuação internacional. 

O debate então em curso, na experiência soviética sobre a cidade socialista, dividia 

grupos urbanistas e desurbanistas, ambos tentando impor sua interpretação da máxima 

marxista de "eliminação da diferença entre cidade e campo". Evidentemente, Le Corbusier se 

alinhou aos grupos a favor da cidade, entre os quais Miliutin, autor de projeto de cidade linear 

em 1920, forma posteriormente adotada por Le Corbusier como um dos seus "Três 

estabelecimentos humanos"321 
. 

A Vil/e Radieuse nasceu, assim, como defesa às criticas dos arquitetos russos, mas 

também a arquitetos associados à Neue Sachlichkeit, que haviam ressaltado seu caráter 

burguês-capitalista. Le Corbusier escreveu, em Réponse à Moscou, uma inflamada defesa de 

seus pontos de vista, declarando-se "não-político", mas técnico, e ironizando as atitudes de 

seus oponentes mais rigorosos que, de qualquer modo, sempre considerara medíocres . 

A proposta, como em todas as utopias iniciais, conservou a idéia básica de cidade

jardim vertical. Propôs uma cidade muito mais abstrata e rigorosamente zoneada que a Vil/e 

Contemporaine, distendendo e desagregando a ocupação em faixas paralelas entremeadas de 

verde, ao mesmo tempo reforçando a idéia de um espaço totalmente público, em toda a 

extensão do território urbano . 

Entretanto, Le Corbusier não poderia deixar suas bases intelectuais totalmente, não 

resistindo a um comentário irônico na imagem da sua nova proposição. Assim, o conjunto 

urbano apresentava-se como uma forma corpórea literal, distribuída em cabeça, tronco e 

membros. A "cabeça", com funções de comando e administração, agora sede de uma 

tecnocracia socialista, era localizada não no centro, mas em uma extremidade do conjunto, 

separada das demais funções principais da cidade. Evidentemente, a representação em planta 

baixa colocava esse núcleo administrativo na parte superior da planta, o que não era necessário 

às convenções de representação, mas feito para simbolizar sua característica de "cabeça 

pensante" da cidade . 

Desse modo, inventou uma solução que aplicou, posteriormente, em Chandigarh, na 

321LE CORBUSIER Les trois établissements humains. Paris: Ed. Minuit, 1956. Sucintamente, a vanguarda 
russa elaborava a cidade linear como detentora das seguintes características: 1) sem divisão cidade/campo; 2) 
sem núcleos de força. considerados característicos da cidade burguesa; 3) provida de um sistema espacial de 
rápido crescimento, fazendo face à mbanização acelerada, devida à rápida industrialização soviética então 
prevista nos planos qüinqüenais; 4) racionalidade e funcionalidade absolutas em relação às redes de infra
estrutura e de transportes . 
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locação do Palácio do Congresso do Punjab. Lucio Costa adotou, mais tarde, a mesma 

estratégia de separação fisica entre espaços maiores de representação do poder e a cidade em 

Brasília. (Praça dos Três Poderes). Isso ainda permitiu o tratamento arquitetônico "total" e 

especial desse conjunto como obra singular, em ambos os casos322
. 

2.2.5 UMA ARQUITETURA IDEAL E URBANA: CASAS CÚBICAS, VILLAS E 

PALÁCIOS 

A obra corbusiana discursiva do início dos anos vinte, consolidada principalmente em 

Vers une architecture e em Urbanisme, se refletiu muito pouco na estética arquitetônica, em 

termos de imagens objetivas ou detalhes. Por um lado, Le Corbusier desenvolveu esforços 

quase teóricos, apresentados como soluções construtivas ou funcionais axiomáticas e 

genéricas; por outro, as primeiras realizações eram experimentos onde, estranhamente, não 

dominavam eixos na força sugerida pela retórica heróica323
• 

Mais do que meras habitações ou exercícios arquitetônicos stricto sensu, constituíram 

experimentos que continham referências urbanas, seja como "microcosmo" das suas cidades

utopia, seja como partes padronizadas delas. As casas e palácios, na medida em que transcorria 

a década, passaram a ser indissociáveis do imaginário urbano corbusiano, que presidiu toda a 

sua arquitetura e lhe conferiu tanto consistência ideológica e conceitual quanto estrutura 

espacial. 

Embora fizesse parte de seu discurso a construção de habitações em série e altamente 

industrializadas para as grandes massas, a verdadeira clientela corbusiana do período era 

constituída de indivíduos de classe média alta, de alto nível cultural, com relações diretas ou 

indiretas com a vanguarda parisiense. Muitos eram cidadãos do mundo e tinham ligações com 

o meio das artes de vanguarda; vários eram estrangeiros e provenientes dos Estados Unidos; 
outros eram amigos e artistas324

• 

Esses experimentos apresentaram um exercício de crescente sofisticação, que 

evoluíram, a partir de meados da década, desde um prisma elementar, a base da Citrohan, até 

complexas estruturas compositivas, culminando na Villa Savoye, o pináculo dos projetos 

322Provavelmente, Le Corbusier já duvidava da possibilidade de tratar todo o conjunto urbano como unidade 
arquitetônica, projetando cada uma de suas partes, reservando tais áreas como microcosmos wbanos destinados 
a um tour de force de arquitetura cívica e monumental. 
323BANHAM, op.cit., p.400. 
324

0zenfant e o escultor Lipchitz eram do métier e amigos pessoais. Raoul La Roche era banqueiro e financista 
suíço, um dos maiores colecionadores de arte moderna da época. incluindo Picassos e Bracques e os puristas, 
com relações diretas com os artistas e a boêmia. Sua casa dividia o lote com o próprio Pierre Jeanneret, sócio e 
primo de Le Corbusier. Michael Stein era irmão da famosa Gertrude, líder dos imigrados norte-americanos em 
Paris (CURTIS, op.cit., p.72). 
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corbusianos domiciliares da fase heróica. Essas experiências foram depois sistematizadas nos 

quatro sistemas de composição e nos cinco pontos da arquitetura, verdadeira consolidação de 

um vocabulário que marcou toda a arquitetura modernista . 

Se as casas e projetos institucionais dos anos vinte refletiram uma rápida maturação 

estética, também constituíram um aprendizado técnico paralelo. Sua construção exigiu 

sofisticação de meios, nem sempre bem resolvidos em obra, e com problemas eventuais de 

detalhamento que espelhavam um processo de desenvolvimento construtivo ainda incipiente . 

As realizações iniciais ainda eram um tanto elementares e especulativas. A partir do 

cubo ideal da Citrohan, a Villa Besnus, em Vaucresson, de 1922-1923, ainda retinha o aspecto 

cúbico. A casa e atelier Ozenfant, de 1923, com seu telhado em serra, ou shed, evocapdo a 

arquitetura funcionalista fabril, por exemplo, mostrava apenas uma digressão simbólica q\}e 

não mais apareceria na obra do mestre325 
• 

A casa La Roche/Jeanneret (1923-1924), na verdade um conjunto com dois domicílios 

independentes e um corpo saliente e em curva do atelier de La Roche, quebrando a geometria 

básica, já realizava experimentos onde apareciam eixos de força, sucessão . de espaços e a 

complexidade compositiva sugeridas pela retórica heróica. Conforme Giedion, foi perante essa 

obra que o autor declarou, de forma caracteristicamente solene: "Aqui, foram trazidos à vida 

novamente, perante os olhos modernos, fatos arquitetônicos da história "326 
. 

Desde esse ato inaugural, a grande florescência da arquitetura corbusiana, cqroo 

exercício de síntese estética, começou a aparecer a partir de meados da década (com Q Falais 
du Peuple, a Maison Cook [Boulogne-sur-Seine, 1926] e a Maison Planeix [1924-1928]). 

Nessa fase, as vi/las e maisons urbanas corbusianas passaram a ser verdadeiros manifestos 

formais, em que foram depurados os "tipos ideais", em uma seqüência de projeto a projeto327 
• 

As casas e vi/las empreenderam a construção de um brilhante vocabulário de soluções 

formais, incorporando, na arquitetura, os experimentos piçtóricos puristas, constituindo um 

grupo de realizações que marcou o imaginário do século. A partir de sistemas elementares de 

volumes e de plantas e planos verticais rigorosos e simples, em uma verdadeira explosão 

criativa, Le Corbusier passou a processar adições, subtrações, definir promenades 

architecturales que redundaram em superposição e síntese de inúmeras referências plásticas, 

cada vez mais complexas e densas. Construiu-se, assim, uma verdadeira poética arquitetural, 

marcada pela constante oposição dialética entre estruturas ordenadoras e "acidentes formais" . 

Le Corbusier exerceu, com plenitude, sua capacidade excepcional de síntese projetual, 

3~ANHAM, op.cit., p.400 . 
326Cf. CURTIS, op.cit., p.74. 
3271bid., p.76 . 
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amalgamando formas, conceitos e sistemas de organização arquitetônica distintos e mesmo 

conflitantes, resultando em obras célebres. 

A Villa Stein-de Monzie, em Garches, já apresentava complexidade e liberdade 
morfológicas, consistindo em um dos tipos básicos mais tarde sistematizados como fórmula de 

composição por Le Corbusier. Na forma geral, as massas foram definidas em um retângulo em 
planta, mas permitiram explosões livres de uma ala avançada e do plano do terraço-jardim, 

conformando a divisa do terreno, tratada na face interior com suaves curvas. A série culmina 
com a Villa Savoye (1926-1927), Poissy (1928-1929) e Cité de Réfuge (1929-1933), 

cristalizando um vocabulário maduro da arquitetura heróica. 

A Villa Savoye, também chamada por Le Corbusier de Heures Claires, foi o pináculo 

do exercício projetual corbusiano domiciliar da fase heróica. Foi um verdadeiro tour de force 

corbusiano, uma das mais louvadas e analisadas obras residenciais da modernidade. Juntamente 
com outras residências pioneiras, a casa Kauffinan, em Bear Run, de Frank: Lloyd Wright 

(Fallingwater, ou Casa da Cascata), e a casa-pavilhão de Barcelona, de Mies, tornou-se 
verdadeiro objeto ideal, símbolo do modo de vida moderno. 

A Savoye é tanto um exercício icônico quanto construção. Tornou-se a própria 
aparição da máquina de morar corbusiana, exercício pseudomecânico e fundamentalmente 

metafisico. Constituiu uma verdadeira afirmação retórica de conceitos renascentistas. Mas 
também contém em si discursos sobre a cidade, representa e adapta-se à cidade utópica 
corbusiana, em vários níveis. Como tal, é essencialmente uma realização da e na cidade ideal 

corbusiana, seja como microcosmo da utopia, seja como parte dela, encaixando-se em um 
sistema maior que lhe confere coerênda. 

É, literalmente, uma vi/la, com a conotação clássica e renascentista do termo, isto é, 
uma residência em paisagem rural, debruçada sobre o ambiente, no caso, uma porção idílica 
das colinas verdejantes típicas da Íle de France. Não é mimética com o entorno, relacionando
se com ele "por contraste". Assim como a cidade corbusiana, está em relação direta com o 
campo, o verde e a natureza, mas se destaca do ambiente natural "por oposição e contraste", 

como sistema geométrico, impondo a lógica de um quadrado ideal sobre o sítio. 

Le Corbusier comentou sobre sua obra: 

O sítio - uma colina verdejante na forma de um domo achatado [..) a casa 
é uma caixa pairando no ar [. .. ] em meio a campos debruçando-se sobre o pomar. 
Os ocupantes [ ... ] acharam este lugar rural belo [..] vieram a este local porque 
contemplarão [o campo] em seu estado preservado desde o alto de seu terraço
jardim ou através de suas longas janelas dando para todas as direções. Sua vida 
doméstica será envolvida em um sonho virgiliano328

. 

328LE CORBUSIER Précisions sur nn état présent de I'architecture et de l'urbanisme. Apud LUCAN, Jacques 
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Villa Steín, em Garches. Exterior e 
interior do projeto 
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Villa Savoye, Poissy, ou Les Heures C/aires, 1928-29. Elementos de projeto. 
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Fig.46- Villa Savoye, fachada principal. A "máscara" regrada e os volumes libertos. 
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À manerra típica das sínteses temáticas e imaginárias contidas nas obras de Le 

Corbusier, a Villa constitui-se em uma fusão complexa de formas, um amálgama de várias 

imagens, atingindo caráter verdadeiramente heróico. Dentre as vi/las e casas brancas, é a mais 

madura, resultante da composição testada na pintura purista de Le Corbusier, com suas formas 

regradas por uma geometria complexa, mas didaticamente nítida em suas partes. Seu esquema 

básico é também a fórmula, conceitual e estética, compositiva fundamental de Le Corbusier, 

uma grande estrutura reguladora permitindo a emergência de constrastantes acidentes, que 

podem ser assimilados aos objetos-tipo colocados uns contra os outros, como nos seus 

quadros puristas . 

Se a Villa Savoye é essencialmente "clássica" em sua formulação estética, buscando o 

serenitas e o e temi tas em seus volumes puros, é também "renascentista". Apresenta grande 

similaridade com o modelo da ''vila ideal" do Renascimento, o que foi demonstrado, 

minuciosamente, por Rowe, em seu grande trabalho . As matemáticas da vila ideal, 
comparando-a com a Vtlla La Rotonda, de Andrea Palladio. Rowe detectou, muito 

consistentemente, similaridades no uso simbólico da matemática contido em sua modulação 

estrutural e nos ritmos inerentes a essa estrutura, assim como na simetria de seu partido 

quadrado329 
• 

Em traços gerais, é um manifesto pelos novos tempos, quintessência não só do ato de 

habitar no mundo moderno, mas, antonomasticamente, de toda a visão corbusiana, olímpica da 

modernidade. Trata-se de um arquétipo contemporâneo, mas com fortes conotações 

platônicas, que se revelam na articulação de sólidos básicos . 

A implantação e a relação com a paisagem são elementos de grande importância na 

concepção da casa. Além das pautas funcionais, como iluminação, ventilação natural, acesso, 

microclima, orientação solar, as relações com o sítio têm força simbólica, referindo-se, 

metaforicamente, a conexões entre homem e natureza. A casa não é apenas relacionada com a 

paisagem desde o exterior. De dentro abrem-se perspectivas sobre os campos, as vistas sendô 

reguladas por aberturas 'estratégicas, que enfatizam determinadas visuais do entorno, como 

quadros vivos330 
• 

Siegfiied Giedion, o historiador e crítico "oficioso" do Modernismo, classificou-a como 

exercício arquitetura} de "espaço tempo", referindo-se, talvez, às várias perspectivas dinâmicas 

que se apresentam ao longo do caminho de "descoberta" ao sujeito em deslocamento de 

penetração e deambulação, através do conjunto. Ordenadas em visão serial, essas ''visuais" 

(org.). op.cit, p. 365-366 . 

. 
329 Cf. ROWE, C. Las matematicas de la vivienda ideal. In: Manierismo y arquitectura moderna y otros 
ensayos. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1999, p.9 et seq . 
33°CURTIS, op.cit., p.95 . 
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marcam o ritmo da promenade, desde o piso térreo até o terraço superior, passando pelo 

piano nobile. Também se refere às vistas centrifugas e ordenadas para a paisagem exterior, 

cuidadosamente "calibradas"331
. 

Como já explicitamos, a arquitetura corbusiana era essencialmente referência à sua 

cidade ideal, valendo detalhar, agora, como isso se expressou no partido da vil/a. A referência 

utópica-urbana se deu, pelo menos, de dois modos distintos, como veremos. 

O primeiro, como microcosmo da cidade, "miniatura" de seus grandes planos 

geométricos e sistemas de fluxos. O segundo como parte, elemento a ser inserido na ordem 

maior das cidades-utopia corbusianas, o que pode ser lido em sua seqüência de níveis. O nível 

térreo é dedicado à circulação de veículos, o segundo nível constitui-se em um piano nobile ou 

plano ·principal, dedicado à vida diuturna, mas com conotações de decoro e celebração ritual 

de um cotidiano quase mitificado. Este é dominado pela ordem da circulação e da distribuição 

rigorosa do público (estar) e privado (setor íntimo). Finalmente, o nível superior, o terraço

jardim, é o lugar de uma ''transição ao céu", com conotações "cósmicas". 

Evidentemente, tratando-se de Le Corbusier, as referências conceituais e, mats 

propriamente, arquiteturais e imagéticas são praticamente inesgotáveis. Entretanto, é evidente 

a relação com o sistema de ordenação de planos renascentista, que se assimilava ao sistema 

geral "clássico-platônico" e à máquina de habitar, enquanto elemento urbano inscrito na cidade 

corbusiana utópica inicial, representada na Ville Contemporaine332
. 

O solo continha a circulação e os serviços mecânicos sob pilotis, representando a idéia 

urbana corbusiana de permitir a liberação dos fluxos essenciais ao funcionamento da cidade. 

Na Savoye, essa função seria metaforicamente determinada como acesso de veículos, que, sem 

nenhuma razão pragmática, passa·em curva sob a casa, quando seria mais efetivo o acesso mais 

direto, liberando o caro espaço coberto para funções mais nobres, funcionalismo "simbólico" 

corbusiano em plena operação. O plano de vivência paira sobre essa cidade imaginária de 

referência, e o topo do prédio abre-se para a natureza e o céu, locus das atividades 

fundamentais de contato com o mundo natural, em sentido tanto pragmático (lazer e exercícios 

fisicos) quanto poético e simbólico (jardim, contemplação). 

A estrutura geral é um fascinante jogo de disciplina clássica e liberdade compositiva 

pós-cubista. Já vimos que a casa é inscrita em um quadrado, como forma platônica elementar, 

e, como tal, detentora de propriedades imanentes de beleza e perfeição. A conseqüência 

volumétrica desse plano é uma "caixa" definitória e disciplinadora e desenvolve-se no primeiro 

e segundo níveis, como um controlador formal, visível em fachada como grande "máscara" 

331 Cf. CURTIS, op.cit., p.94. 
3~0WE, Colin. Las matematicas de la vivienda ideal In: ROWE, Colin. Manierismo y arquitectura moderna 
y otros ensayos. Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1999, p. 20-21. 
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regular branca . 

O arranjo permite uma liberdade relativa em seu interior assim delimitado, conferindo 
uma lógica e uma sintaxe disciplinadora ao conjunto. A disciplina maior e as liberdades dos 
sólidos curvos constituem um jogo dialético e quase lúdico entre liberdade (de volumes e 
formas) e controle. No térreo, a "ordem" materializa:-se através da cadência dos pilotis, em 
uma modulação precisa. No segundo piso, aparece como a "máscara", envoltório retangular 

que se desenvolve nas quatro fachadas, formando o sólido mais protagonista do conjunto . 
Mesmo que detendo aberturas horizontais (jenêtres en longueur), a presença desse sólido é 

percebida. A forma continente e regradora é dada pela estrutura tipo "dominó", ossatura em 
concreto independente deixada aparente nos pilotis. A "regra", ou, para usarmos o termo 
corbusiano, a "ordem", ainda é reforçada pela posição central .das rampas de acesso, 

conformando o eixo . central de simetria, presente, mas não tirânico, no conjunto da 
composição333 

• 

A liberdade de expressão, permitida pela disciplina geométrica geral, é materializada 
por um rico arranjo de elementos formais diversos, como cilindros, curvas e contracurvas, etc., 
invertendo a máxima de Laugier, citada pelo mestre na Vil/e Contemporaine, a vi/la 

apresentando "ordem no conjunto e tumulto no detalhe"334 
. 

A composição geral, aliada à serenidade da modenatura e da euritmia dos pilotis do 
piso térreo, contrastando com a força dos panos brancos dos muros de contorno do segundo 
piso, enfatizam a impressão de leveza, sempre desejada por Le Corbusier. Efetivamente, a casa 
parece flutuar sobre a colina, como estranha invenção futura, pairando sobre a grama . 

Após o ingresso sob pilotis, o acesso veicular, subindo por rampa em promenade 

architecturale, ritualiza o movimento de ascensão e . ingresso nas áreas principais ·de 
convívio335

• Um terraço descoberto, obtido por subtração ao. quadrado do plano principal, é 

perfeitamente definido pelo perímetro dos painéis da máscara, com aberturas horizontais 
reguladas à paisagem (fenêtres en longueur). Toma-se verdadeira sala .ao ar livre, em pleno 
plano principal, que permite o rico jogo de iluminação das partes cobertas-fechadas, evitando o 

problema fundamental de áreas grandes de planta quadrada, a iluminação deficiente do núcleo 
central . 

O terraço do primeiro piso é local da liberdade de volumes e das sensações dinâmicas 
proporcionadas pelo jogo dessas formas, sucessão de curvas que se desenvolvem ao longo do 
caminho imposto pelas rampas centrais . 

33~0WE, op.cit., p.21. 
334LE CORBUSIER Urbanismo, cit., p.65 . 
335CURTIS, op.cit., p. 95-96 . 
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A casa revela a plenitude do domínio excepcional de Le Corbusier de todo um 

vocabulário e de sua estruturação sintática ou compositiva. A casa é tanto clássica quanto 
renascentista, na medida em que usa rigorosas proporções, harmonia entre a parte e o todo, 

senso de repouso e hierarquia. Seu contorno é tratado com rigor modular, criando precisa 
euritmia, que sugere hipostilos dos templos gregos ressemantizados ("moralidade dórica"). Ao 

mesmo tempo, é algo absolutamente novo e potencialmente explosivo em seus sólidos livres, 
que parecem extravasar o contorno da regra. A maior das obras-primas domiciliares 

corbusianas marcou o fim de uma pesquisa plástica e arquitetônica, jamais reproduzida 
novamente pelo mestre dentro dos mesmos princípios, como se ele mesmo fosse incapaz de 

melhorá-la. 

Em 1929, na primeira edição de suas Oeuvres completes, às vésperas da primeira 

viagem ao Brasil, Le Corbusier consolidou algumas idéias de sistemas ordenadores da 
linguagem arquitetônica que tanto buscara. Os famosos cinco pontos - planta livre, fachada 

livre, estrutura independente, terraço-jardim e térreo sobre pilotis, adicionados eventualmente 

de um sexto, aberturas horizontais -já estavam dados em algumas obras pioneiras. Talvez Le 
Corbusier desejasse, através do número 5, evocar as cinco ordens clássicas (romanas), que ele 
considerava superadas, mas que deveriam ser substituídas por novos sistemas vocabulares 

arquiteturais. 

Uma outra tentativa de sistematização de sintaxe arquitetônica, os quatro modos de 
composição, apareceu, pela primeira vez, em esboço comentado com notas manuscritas, nas 

Oeuvres completes (1929). Resultado de sua experiência com projetos residenciais, embora 
não pudessem ser considerados sistemas lingüísticos com o grau de universalidade que o 
mestre desejava, eram impressionantes insights sobre o projeto e o imaginário corbusiano, 

podendo ser descritos como segue. 

O primeiro modo era considerado fácil e movimentado, correspondendo a uma certa 
qualidade pitoresca. Tratava-se de adicionar partes de diversas conformações peculiares, 

mantendo um retângulo geral externo, mas não interno. A ordem geral vinha da adição das 

partes (corresponde à casa La Roche-Jeanneret). O segundo era um prisma puro, que, segundo 
comentário de Le Corbusier, agradava ao "espírito", mas era, evidentemente, muito difícil 

(parece a casa Stein). O terceiro era constituído pelo esquema disciplinador geral da estrutura 
domino, sendo preenchido internamente, com grande liberdade, por paredes de diversas formas 

e disposições. Era, conforme o comentário de Le Corbusier, muito fácil, prático e combinável. 
O último correspondia à síntese de todos, combinando a disciplina geométrica da estrutura 

com a assimetria liberta, ou os tipos 1 e 3. Era a Villa Savoye, que mereceu a nota: "Muito 
generoso. Afirma-se no interior uma vontade arquitetura!" 336

. 

33U CORBUSIER. Obras completas 1910-1965. W. Boesiger e H. Gisberger (comp.), Barcelona: Gustavo 
Gili, 1995, p.44-45. 
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Curiosamente, já tendo estabelecido, em 1929, magistral obra arquitetônica e princípios 

compositivos de tal envergadura, uma mais completa realização desses em um prédio 

institucional de vulto esperou até a segunda viagem brasileira, em um projeto sob sua 

orientação, mas realizado por brasileiros: o do Ministério da Educação e Saúde, no Rio de 

Janeiro . 

Já em 1923, Le Corbusier havia atingido um grau de síntese em seu ideário 

fundamental, que passou a desenvolver e a aprofundar durante os anos seguintes, demonstrado 

em diversos campos de seu trabalho. A partir de meados da década de vinte, Le Corbusier já 

era figura conhecida em crescentes círculos franceses, e cada vez mais firmava seu prestígio 

frente a seus colegas modernistas europeus. Reconhecido tanto como arquiteto e polemista 

quanto por suas contumazes incursões políticas ou filosóficas, era atuante em periódicos 

diversos, ampliando, constantemente, sua aura de propagandista de novos tempos . 

Ao longo dos anos vinte, cada vez mais ultrapassava os limites de atuação do início da 

década, superando os confins da vanguarda artística e dos setores culturalizados de classes 

altas e médias altas, que compunham sua clientela e suas relações parisienses. Voltava-se, 

agora, para aqueles que considerava os decisores, seus miti:ficados líderes e autoridades 

"esclarecidas". Esses eram grandes industrialistas, líderes políticos e ministros, como De 

Monzie e André Voisin. Buscava assim, ativamente, o mecenato para seus projetos grandiosos 

e reforçava sua crença política nafve (mas nem tanto, pois também respondia a suas 

necessidades prementes de encomendas de trabalho), em uma elite capitalista "superior'' e 

tecnocrática, marcada pela generosidade e espírito público . 

Suas atividades se espraiavam por uma vasta gama de interesses. Continuava pintando 

cada vez mais dedicadamente, sendo significativo o amadurecimento da sua pintura na direção 

da adoção crescente de curvas e flexibilização do didatismo dos objetos puristas iniciais. A 

temática cada vez mais se abria, já prenunciando tendências futuras de sua arquitetura. Um 

novo figurativismo emergiu em seus quadros, marcados agora pela aparição de figuras 

humanas, não apenas objetos geometrizados. Ao mesmo tempo e dialeticamente, emergiram 

elementos puramente abstratos em seus quadros . 

Com a edição de Vers une architecture e sua tradução em diversas línguas, assim 

como, em menor grau, de Urbanisme, seu grande discurso heróico estava lançado e conhecido 

internacionalmente, bem como seus projetos fundamentais de utopias urbanas . 

Apesar dos grandes planos, entre 1924-1926, Le Corbusier desenvolveu a única 

realização que podia ser considerada propriamente urbanística do período: o Quartier Modeme 

F ruges, em Pessac, perto de Bordeaux. Em escala bem menor que a de seus planos ambiciosos, 

tratava-se de uma cidade-jardim "horizontal", tipo urbano que apenas considerava válido em 

---- ---- ------------------------
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situações semi-rurais, junto a fábricas regionais. Objetivava evitar migração para as grandes 
cidades e, em espírito bem corbusiano, propiciar uma utopia reduzida, controlando 

espacialmente a força de trabalho e fixando a mão-de-obra junto às empresas337
. 

No ano de 1926, desde o extremo oposto do espectro político onde se inseria, Le 

Corbusier foi convidado a participar em concurso para o Centrosoiuz, em Moscou, um 

programa típico da vanguarda soviética de então, um condensador social, mescla de clube, 

escola e centro de promoções e congressos. Seus contatos com as vanguardas modernistas 

soviéticas eram intensos e atribulados, face ao quadro de disputas internas, objetivando a 

definição da expressão arquitetural do socialismo, que caracterizou a relativa liberdade e 

efervescência da "primavera de Lenin". De um lado, colocava-se o grupo ASNOVA 

(Associação de Novos Arquitetos), de Konstantin Melnikov, certamente um dos mais 

inspirados de toda a ·sua geração, que desenvolvia uma arquitetura de alta criatividade, na 

tradição dos suprematistas e construtivistas, desejando expressar as "energias das massas". No 

outro extremo, achava-se o OSA (Associação de Arquitetos Contemporâneos), de Moisei 

Ginsburg, que professava o funcionalismo restrito e racionalismo anti-representação, ligado à 
tendência alemã Neue Sachlichkeit (Nova Objetividade). Le Corbusier se aliou a Ivan 

Leonidov, em posição intermediária, tentando intervir no processo, o que lhe rendeu os mais 

violentos ataques de sua carreira338
• 

O episódio das relações com a vanguarda russa terminou com a ascensão de Stalin e 

sua política cultural, que decretou a erradicação violenta de uma das maiores experiências 

modernistas de vanguarda. As trocas com os vanguardistas soviéticos, ainda em plena 

florescência de uma das mais instigantes experiências de produção imaginária do século XX, 

sintetizada no construtivismo, foi produtiva tanto para Le Corbusier quanto para seus colegas 

em Moscou. Em resposta às críticas, produziu a Réponse à Moscou, além de uma nova versão 

de sua utopia, a Vi/le Radieuse. Estranhamente, na mesma época, Le Corbusier se aproximou 

de grupos de direita, como o Redressement Français, o que teve desdobramentos na década 
posterior, e que abordaremos adiante. 

Entretanto, os esforços de Le Corbusier para a solução do problema habitacional, aos 

quais dedicou empenho especial, não frutificaram. Ao contrário de seus colegas alemães e 

337CURTIS, op.cit., p.66-67. 
338

A ASNOVA, fundada em 1923, foi liderada por Nikolai Ladovsky, El'Lisitsky e Konstantin Melnikov. 
Inspirada em Vladmir Tatlin, propunha estudos formais baseados em sólidos primários e em sucessões e séries 
matemáticas, com projetos altamente especulativos em técnica e forma. O grupo OSA, fundado em reação ao 
que consideravam "classicismo" e "formalismo" da ASNO V A, agrupou-se em tomo de M. Ginsburg, M. 
Barshsh, L. Kamova, Y. Kronfeld e os irmãos Victor, Leonid e Alexander Vesnin. Propunham visão 
essencialmente programática da arquitetura em uma nova práxis, que considerava o arquiteto como sociólogo 
ou agente político mais que um técnico, conforme uma nova ordem socialista. A cidade era considerada como 
nova ordenação do território e como sistema de infra-estrutura voltada à construção de uma sociedade 
comunista (FRAMPTON, História, cit., p.l61-162-171 et seq. Ver também: COHEN, URSS, Le Corbusier à 
Moscou. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.436 et seq.; CURTIS,op. cit., p.88. 
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russos, que durante a década trabalharam para o Estado, em grandes projetos habitacionais 

populares, o contexto francês não ofereceu essa possibilidade. A questão habitacional na 

França não se traduzia em programas oficiais de grande porte, embasada em legislação anterior 

à guerra. Em 1927, juntamente com outros modernistas de prestígio, como Hans Scharoun e J . 

J. P. Oud, foi convidado a participar do Weissenhofsiedlung, em Stuttgart, uma exposição de 

construções-modelo destinadas à habitação popular, coordenadas por Mies V an der Rohe, que 

também participava com um projeto. As casas corbusianas eram derivadas da Citrohan, sobre 

pilotis e terraços-jardim, muito mais complexas e desenvolvidas que as do arquiteto alemão, 

que apresentou um tipo quase "classicizante simplificado", distante de sua obra maior . 

Enquanto os alemães, influenciados pelo espírito da Neue Sachlichkeit, se atinham a um 

ideário restritivo do Existenzminimun, implicando espaços exíguos e soluções funcionalistas, 

Le Corbusier mostrou a relativa opulência de suas soluções, que, jocosamente, apelidou de 

Exitenzmaximum, como resposta às criticas que sofrera339 
. 

No mesmo ano, participou, de forma polêmica, no concurso do edificio da Liga das 

Nações. Seu projeto rompia com qualquer precedente, ou seja, o padrão de grandes 

construções institucionais da época, algo beaux-arts, preferencialmente neoclássi~o em partido 

e forma. A composição se caracterizava por uma coleção "mecânica" de blocos extens()S de 

diferentes formas, cada qual adequado a funções específicas, articulados centrifugamente em 

eixos irradiantes de um centro principal, aproximando-se na gramática compositiva da sede da 

Bauhaus Dessau, de Gropius . 

O processo de seleção, como não é nada incomum nesses casos, envolveu uma querela 

de arquitetos e comissão julgadora, agravada pelo caráter internacional da instituição e tendo 

como pano de fundo a luta simbólica entre a vertente beaux-arts, então em seu último 

momento de dominância, e o modernismo, em fase de combativa afirmação. Após uma série de 

manobras no processo de seleção, geradas pela comissão e estridentemente denunciadas por 

Le Corbusier, o seu projeto foi vetado, por interferência. do representante da França. O fato 

oportunizou uma estrepitosa campanha corbusiana que, utilizando seus dotes de polemista e 

propagandista, transformou o fato em escândalo internacional e em ~da ideológica. Le 
. . . 

Corbusier perdeu a batalha, mas, ao projetar-se como líder modemista internacional, ganhou 

evidência, reforçando seu recente papel de figura maior do movimento moderno 

internacional340 
• 

Já munido dessa aura de autoridade, profeta e líder, tomou-se personagem importante 

nos CIAM, dos quais foi fundador e participante dos mais ativos. Selou, assim, a aliança entre 

arquitetos e urbanistas modernistas internacionais, principalmente com Gropius e Mies e, 

secundariamente, com a Bauhaus, que considerava medíocre, conforme, mais tarde, segredaria 

33~0N, História, p.l55-156. 
340CURTIS, op.cit., p.87 . 
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a Niemeyer. Ao mesmo tempo, sustentou luta constante contra o funcionalismo restrito da 
Neue Sachlichkeit no interior do movimento. As primeiras reuniões ocorreram, 
consecutivamente, em La Sarraz, castelo de Mme. de Mandrot (perto de Lausanne, na Suíça), 

em 1928, e em Stuttgart, em 1929. Na primeira reunião, com a participação, dentre outros, de 

Giedion e Gropius, se estruturaram os futuros congressos. As reuniões subseqüentes dos 

CIAM, através da década de trinta, tomaram-se verdadeiros palcos abertos para as atuações 

do mestre, principalmente o IV CIAM, que gerou a "Carta de Atenas", definindo sua crescente 

influência mundial, o que analisaremos posteriormente. 

Em 1928, um incansável Le Corbusier passou a atuar no design de mobiliário, 

associado a Charlotte Perriand e seu primo e sócio Jeanneret, em uma visão de "design total". 
Desenvolveram o que o mestre, previsivelmente, denominou de "máquinas de sentar", vários 

móveis constituídos de tubos de aço cromado e couro tracionado, com os sugestivos nomes de 
Siege toumante, Le fauteuil de dossier basculant, Le grand conforte Table tube d'avion. 

Expostas no Sallon d'Automné de 1929, causaram considerável impacto. Assim corno as 
poltronas Barcelona, de Mies, e a Vassily, de Mareei Breuer, o mobiliário corbusiano figura 

entre os artefatos mais significativos e qualificados do século XX, transformando-se em algo 

mais próximo a objetos de coleÇão para residências de classe média ou alta do que móveis de 

produção em massa, conforme a proposição original. 

O catálogo da exposição mostra a foto de Charlotte, recostada sobre a chaise longue e 

com a face virada contra a objetiva, escondendo o rosto, aliás de grande beleza, que a 
transformou em verdadeiro ícone de urna nova forma de viver. Lucio Costa, amigo de ambos, 
considerou a foto .. a expressão palpável- síntese humanizado" da obra deLe Corbusier, 
"base d'un nouveau lyrisme"341

. Charlotte, que viveu vários anos no Brasil, foi urna das tantas 

figuras importantes da vida do mestre e que o ligaram, de algum modo, ao país, o que veremos 

mais tarde". 

No fim da década, Le Corbusier assumiu, definitivamente, o papel de grande profeta e 
líder maior da arquitetura e do urbanismo modernistas, para o que trabalhou ingentemente. 

Tão cedo quanto 1929, Le Corbusier já iniciava a edição de seu famoso Oeuvres 

completes, com os editores suíços de Zurique liderados por W. Boesiger e H. Gisberger, em 

um movimento de criação e controle de auto-imagem absolutamente inusitado. Aparecia, 
assim, uma obra completa, iniciada em período ainda de plena maturação de sua carreira, com 

olhos no futuro. O formato, exemplificando seus dotes de desenho da mensagem e 

programação visual, associava os famosos esboços, como sempre brilhantes, em sua 
simplicidade e clareza, a fotografias em preto e branco fortemente contrastadas das ainda 
poucas obras (lembremo-nos que "a arquitetura é o jogo magnífico de sólidos sob a luz"). O 

341 COSTA, Lucio. Registro de uma vivência. São Paulo: Empresa das Artes, 1997. p.78. 
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ideário e as utopias eram expostos através de frases curtas e afirmações lancinantes, em estilo 

que se tomou célebre . 

A imagem do próprio Le Corbusier, como um homem-tipo, carregando objetos-tipo 

(chapéu-coco, óculos de armação circular, gravata borboleta, cachimbo e temo escuro), era já 

bem conhecida. As aparições públicas e as frases de efeito, assim como a obra escrita e 

desenhada, foram criteriosamente estudadas em caso extremo de construção do imaginário 

próprio. A partir daí, toda a obra e os registros do mestre, inclusive autobiográficos, foram 
passíveis de alteração a ele convenientes e por ele controladas, em novas versões adequadas a 

novos tempos . 

Ao mesmo tempo em que desenvolvia suas "casas brancas" e villas ideais, 

demonstrando sua enorme capacidade compositiva, passou a ter suas primeiras encomendas 
institucionais de vulto, como a Cité-Réfuge, do Exército da Salvação francês, em Paris, _ainda 

antes da sua primeira viagem brasileira, e, logo em seguida, o Pavillon Suisse, da Cidade 

Universitária de Paris (1930). Nessas obras-primas, principalmente na Villa Savoye, atingiu o 
apogeu de uma síntese arquitetônica, fusionando significações e formas diversas em grande 

unicidade. Prenunciava, assim, como era bem corbusiano, uma nova fase de sua obra, 

completamente diferente, que iniciou na década seguinte . 

2.3 CONCLUSÃO DA FASE HERÓICA 

Le Corbusier havia elaborado, às vésperas de sua primeira viagem ao Brasil, em 1929, 
grande parte de seu imaginário heróico, já então uma das mais poderosas obras pessoais do 

século XX . 

Seus discursos lancinantes, principalmente aqueles incluídos em Vers une architecture, 

já eram lidos no mundo inteiro, transformando-se em uma espécie de "catecismo" tanto de mna 
nova geração de arquitetos, quanto de arquitetos mais próximos de sua geração, logo por ele 

convertidos, como era o caso de Lucio Costa, por exemplo. Como ocorreu com toda a obra 
dedicada à catequese, Vers une architecture entusiasmou mais que esclareceu, mas, talvez por 

isso mesmo, teve impacto e influência imediata, prolongada e internacional, ao contrário de 

esforços mais sistemáticos e exangues, como os escritos de Gropius ou de outros textos do 
próprio mestre. De qualquer forma, seu ideário era conhecido, não obstante contradições e 

lacunas, sendo tratado como palavra oficial da arquitetura modernista internacional . 

Suas grandes utopias urbanas já estavam todas elaboradas, com a honrosa exceção da 
última, sendo esta a maior, mais instigante e mais arrematada: o "prédio-viaduto serpenteante", 
lançado ainda em 1929, inspirado pela "visão, do Rio de Janeiro, do que trataremos 

posteriormente . 
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Como vimos, sua obra arquitetônica "concreta'', a própria arquitetura edilícia das casas 

e vi/las e das instituições no final da década estava longe de conclusão, mas já era madura o 

suficiente para indicar o poder extraordinário de síntese do mestre. Consubstanciada e 

publicada nas Oeuvres completes, já elencava obras-primas, como a Villa Savoye e outras 

pioneiras, como Garches ou Cook. Oposta à inflexibilidade do discurso corbusiano 

contemporâneo, essa obra arquitetônica imensamente criativa mostrou outra faceta do mestre. 

Também nesse ano, com o crack da bolsa de Nova York e a profunda crise mundial, Le 

Corbusier perdeu a confiança irrestrita no capitalismo como fórmula de realização de sua 

utopia, o que o fez buscar outros espaços para suas propostas. 

Ao chegar · ao Brasil, Le Corbusier estava em franca fase de afirmação, já tendo 

élaborado; em seus traços principais, idéias e imagens célebres e contundentes, as mais 

exploradas tanto pela crítica quanto pelos seus seguidores, seu imaginário heróico. 

2.3.1 PROCESSO IMAGINÁRIO E PROCESSO DE PROJETO 

Le Corbusier operava sínteses de uma ampla e variada gama de elementos, imagens e 

idéias, em cada um de seus projetos. Seus poderes formidáveis de criação e transmutação 

formal, mais que seu discurso, o qualificaram como grande produtor imaginário do século XX, 
em uma obra pessoal. Por vezes, era dedutivo, partindo de uma forma ou idéia principal, para 

chegar a uma invenção complexa e abrangente. Também operava inversamente, indo de regras 

ou sistemas genéricos até uma solução particular. 

Sua mente operava, muitas vezes, por elaboração subconsciente, guardando um arranjo 

vasto de idéias, imagens e sistemas, provenientes de fontes variadas, como a tradição 

arquitetônica e a história, a própria observação in loco de espaços e objetos existentes, como o 

Partenon, Versailles, Pont du Gard, cadeiras Thonet, automóveis, aviões, cachimbos, etc., ou, 

ainda, de elementos puramente imaginários, como formas piano, associação de curvas, 

determinadas seqüências harmônicas, dentre tantas outras. Certamente, retrabalhava sua 

própria obra constantemente, extraindo também daí referências imagéticas, tanto na pintura 

quanto na arquitetura. As operações imaginárias podiam, indistintamente, relacionar formas e 

formas, como na composição arquitetônica ou formas e conceitos abstratos, como entre 

formas e funções ou sistema reguladores. 

Era francamente "dialético", tanto no trato de idéias quanto de imagens, opondo-as 

sistematicamente. Muito da sua invenção se dava simplesmente pela contraposição de 

fenômenos distintos, ou formas de origens diversas, ou, ainda, objetos a contextos diferentes 

dos contumazes, criando contrastes dramáticos e criativos. Explorava assimilações e relações 
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improváveis, como navios e palácios barrocos de Paris, transatlânticos e cartuxas, telas de 

radar, curvas e marquises, automóveis e Partenon, cabeças de touro e esculturas de terraços. A 

ironia e o surreal estavam presentes, apesar de não explicitar isso no discurso . 

O desenho era seu principal instrumento para o desenvolvimento de imagens e sistemas 
de imagens. Pennitia tanto adquirir informação imagética, quanto operar transformações sobre 

imagens. Mais que tudo, trabalhava sínteses imaginárias, amalgamando, fusionando e 

compondo, com variadas modalidades de agregação . 

Desenvolveu ou adotou da tradição vários sistemas reguladores, gramáticas e sintaxes, 

assim como fórmulas gerais de composição, como os cinco pontos, as quatro modalidades, o 

modulor, os traçados reguladores. Mas jamais deixou que tais sistemas inibissem sua libet:dade 

criativa, utilizando-os mais como ponto de partida para o processo projetual do que. enquanto 
controles impositivos . 

Os objetos, quaisquer quefossem, sempre oinspiraram. Objects-type, objets-trouvés, 

tomados 'como formas mais ou menos literais e autônomas, formaram as unidades 
compositivas ·de sua estética, verdadeiros semantemas de uma linguagem aberta. Explorava 

suas possíveis associações, transmutando-os, fusionando-os ou deixando-os literais, como no 
caso da forma do cockpit do avião Farman, na casa Cook ou no shed na cas;;~. de Ozeitfant. 

Associava-os por colagem, ou assemblage mecânica, os objetos conservando sua essência . 

Podia, nesses casos, interligá-los por sistemas específicos (sintáticos), tais como eixos . e 

modulações ou regras de composição. Mas também fazia o oposto, fusionando-os, quan4o 
perdiam tanto sua integridade e autonomia quanto seu contorno. Sua imagem, então, se 
alterava fluidamente, em direção a outro objeto adjacente . 

As formas puras sempre o fascinaram, fossem como representações simbólicas de. um 
mundo ideal, fosse na brutalidade de sua consistência mesma, ou como representações quase 

imateriais de uma geometria "divina".· As formas geométricas mais abstratas eram ~ratadas não 
apenas enquanto tais, abstrações criadas pela cultura humana ou simples estratagemas de 
composição arquitetônica, mas como verdadeiras aparições da "ordem", palavra mítica, 
metafisica e transcendental em seu imaginário . 

.., Utilizava curvas regradas, embora tivesse investido contra elas, retângulos, e outras 

figuras planas geométricas, volumes puros e retículas modulares. Tudo isso com grande 
habilidade, obtendo sempre uma imagem unificadora final, coerente e limpida, não obstante a 
variedade e heterogeneidade dos componentes. De qualquer forma, suas composições jamais 

eram óbvias, sempre explorando relações inusitadas ou improváveis, tanto na escolha de cada 
elemento quanto no modo de associação de elementos . 

Operava transformações de objetos em "pura criação" de sua fértil mente, realizando 
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deconstruções, adições, subtrações, deformações, ampliações ou miniaturizações com grande e 

enganadora facilidade, fruto de seus poderes imaginários excepcionais. Impunha alguns ícones 

sem explicações ou razões simbólicas ou funcionais, como os toros, chaminés de resfriamento 

de usinas termoelétricas, cabeças de touro, ou a sua "mão estilizada", particularmente após a 

fase heróica. 

Sua mais comum fórmula compositiva era associar os extremos de uma ordem geral 

com episódios de liberdade particular. Entropia e ordem, estabilidade versus dinamismo eram 

oposições centrais da obra corbusiana. Além da polarização pura e simples, condensava 

elementos e temas em uma expressão poética densa, mas sempre associados a um senso geral 

de organização, sendo a Villa Savoye exemplo didático. Isso ora era obtido através da 

aplicação de um sistema prévio e externo disciplinador, como malhas modulares, traçados 

reguladores, figuras geométricas dominantes e controladoras do todo, euritmias, entre outras, 

ora podia, inversamente, advir da própria ordenação intrínseca da disposição dos componentes, 

sendo a ordem criada de forma imanente à sua natureza, função ou imagem. 

Le Corbusier conseguia uma magistral fusão ou amálgama de diversos significados 

superpostos em cada obra, adquirindo grande densidade poética, permitindo inúmeros níveis 

de leitura, sem perder a unidade básica. Uma caixa sobre pilotis era a máquina de morar, 

amálgama de templo clássico~ sólidos puros, filosofia clássica, plano térreo de um palazzo, 
elevando o piano mobile, sensação de leveza, independência em relação a um local, 

generalidade, universalismo e perenidade, circulação automobilística livre. 

Na arquitetura, a imagem era de movimento, expresso em desenhos claros de diversos 

pontos de vista inscritos em uma tràjetória humana de um sujeito genérico que observava. 

.Assim,· as criações eram vistas e inventadas a partir de pontos de vista diversos e cambiantes, 

seja em promenade architecturale, seja em diversos ângulos aéreos. O observador se 

aproximava, penetrava e circundava os espaços descritos, capturando planos sucessivos 

previstos na origem dos projetos, através de vários desenhos. 

2.3.2 O IMAGINÁRIO HERÓICO: UMA SÍNTESE 

Pode-se, portanto, sumarizar aqui, em seus traços principais em termos de idéias e 
imagens, o imaginário corbusiano heróico, que ele trouxe consigo em suas viagens brasileiras. 

Exporemos, sucintamente, esse imaginário, através de palavras-chave, como em glossário. 
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IDÉIAS 

-DIALÉTICO-CONTRADITÓRIO - Está em tudo que fez, falou ou produziu, 

opondo pólos contrários em seu método discursivo, buscando a tensão criativa em idéias e 

imagens contraditórias. A síntese e a possível coerência sobrevêm mais na arte que no 

discurso. 

Todos os conceitos e temáticas, inclusive as aqui listadas, podem suscitar seus opostos, 

violentamente, contraditoriamente, sem explicação. 

-IMANÊNCIA-TRANSCENDÊNCIA - Razão e verdade como. aparição do divino, 

independentemente de comprovação ou questionamento ( cartesianismo vulgar). 

- HERÓI PROTOTÍPICO E AUTORIDADE - Fimrra central de líder, rei-filósofo, 

déspota esclarecido,· líder da humanidade, "condutor". Pastor de almas, arquiteto e artista 

como . antena da humanidade, profeta e intermediário entre passado e . futuro, entre 

transcendência e mundo real. ·· · 

- NARRATN A PROTOTÍPICA - I) Discurso apocalíptico - o mundo caótico awal 

está para terminar, e um outro maravilhoso por começar; 2) passagem e ruptura, uma, árdua .e 

radical transformação da humanidade, como forma única de conquista da nova era . 

-MODERNIDADE - Como o "novo", nova era, novo espírito; um período histórico 

diferente de qualquer outra época da história humana, entretanto, compensado por uma, idéia 

de história cultural baseada em eras de "luz''; fases de apogeu do Ocidente (Classicismo, 

Renascimento, Duminismo, era Moderna - eras de "paixão" e de "ordem"). Assim, não é um 

novo totalmente desatrelado do passado, mas aparição de um .espírito atemporal. 

A Modernidade é progresso técnico (mecânico) inelutável, desejável, emancipador, na 

tradição de Saint-Simon . 
··. (, 

: <-; <•>· PLATONISMO E CLASSICISMO- O eterno e o universal; a permanência, a calma, 

a "gravidade"; a simplicidade dos sólidos "puros" . 

· Platonismo também na idéia da aparição de um fogos ou eidos, representado tanto na 

cidade modelar quanto nas pinturas e nos projetos de edificação da casa ideal. Recusa aos 

acidentes e idiossincrasias, infenso ao "localismo". Aqui se situam conceitos, ao mesmo tempo, 

concretos e abstratos, pragmáticos e metafisicos, éticos e estéticos, simbólicos e literais, 

ligados à geometria e matemática simbólicas, considerados como entidades superiores. Sólidos 

puros, o eixo, a r~ o ângulo reto (pitagorismo ) . 

·------------------------------------------------------------~ 
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- UTOPIA - Como categoria ligada à temática anterior. Le Corbusier foi utópico em 

vários sentidos: l) na idéia de soluções ideais e prototípicas aplicáveis em qualquer lugar 

(modelos); 2) na retórica arquetípica das utopias como relatos entre o imaginário e o real; 3) 

na criação de exemplos completos de espaços, considerados como "cura" universal para os 

males humanos e, portanto, na crença do papel determinístico do espaço como elemento 

indutor de sociedades perfeitas. Crença de relações biunívocas e determinantes entre espaço e 

sociedade ou indivíduo (psicofisiologia "newtoniana" e objetivista); 4) de forma mais literal, 

apareceu em soluções coletivas "pseudo-urbanas", próprias aos utopistas do século XIX, como 

os falanstérios de Fourier (amalgamados a abadias e mosteiros). 

-RACIONALISMO E ILUMINISMO - Le Corbusier esposou uma série de teses 

fortemente alicerçadas no Cartesianismo e no pensamento racional dos séculos XVII e XVIII, 

conforme segue: 

- CONCEITO DE HOMEM - Homem esquemático, "robótipo", "utopiano" reforçado 

pelo selvagem de Rousseau ou dele derivado; homem universal intercambiável como soma de 

suas propriedades determinadas analiticamente; a tese de um papel determinante do espaço na 

formação social e individual. 

-MECÂNICA E MÁQUINA (MÁQUINA DE MORAR, VIA INSTRUMENTO, 

MÁQUINA DE SENTAR, ETC.) - Um elemento imaginário abrangente que significa, 

igualmente, uma aparição da: ordem, uma categoria filosófica ou científica (sempre destacando 

que se trata de "imaginário da ciência", e não procedimento científico passível de comprovação 

empírica ou de tratamento lógico-matemático rigoroso), ou imagens e formas, presentes nos 

conceitos retilíneos (eixo, ângulo reto e linhas retas) ou pontuais (pólos, focos, núcleos de 

irradiações de força) como símbolo de perfeição. 

Mecânica é também pensamento linear e seqüencial. Como conceito epistemológico, 

pode ser a análise como oposto à síntese, compreensão por separação das partes distintas de 

um fenômeno, objeto ou estrutura ideológica. Como cosmovisão e .atitude intelectual, .do 

mesmo modo, redunda na rigorosa e fria definição de um problema ou de uma função, em itens 

separados, o que determina método de compreensão e ·solução de problemas, planejamento e 

conceituação da "máquina de morar". 

Implica universo constituído por partes discretas, autônomas e separadas (newtoniano ), 

inter-relacionadas por eixos rigidos e determinados, apresentando relações "duras" entre parte 

e todo. Nesse sentido, também é método produtivo, implicando a produção em série na 

padronização. Como conceito estético, é o funcionalismo restrito, a teoria da seleção mecânica 

das formas, sempre compensado pelo conceito quase oposto de "beleza clássica", mas, 

também, é sentimento de celebração e fascínio da máquina como entidade, como forma, à 
maneira futurista. 
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Em arquitetura, redunda na composição elementar tanto quanto na composição 

imitativa da máquina. Em nível ainda mais literal, aparece pela simples "citação", ou seja, pela 

colocação de uma forma típica de algum produto mecânico na arquitetura. Em urbanismo, é 
inspiração no imaginário de eixos, pólos, irradiações, que emerge na Renascença e na tradição 

arquitetura! e urbanística francesa dominante nos séculos XVII e XVIIT, períodos sempre 

elogiados. No planejamento urbano, é funcionalismo rígido, segregação e zoneamento de 

funções, como na "Carta de Atenas" . 

-NATUREZA- Um bem em si, tem caráter purificador, mas também ameaçador. A 

obra humana é contra a natureza, mas o homem dela necessita como cura. 

IMAGENS E FORMAS 

-FIGURAS GEOMÉTRICAS REGRADAS - Eixos, ret~, ângulos retos (depqis, 

curvas regradas, cônicas, cíclicas, espirais, harmônicas, etc.). 

- SÓLIDOS PLATÔNICOS . 

-SISTEMAS DE CONTROLE E SINTAXE- Sistemas lineares e figuras geométricas 

planas, traçados reguladores, agregação de sólidos puros, cinco pontos, s~o de ou.rp, módulo 
de ouro, quadriculas modulares e traçados em xadrez, quatro modos de composição .. Também 

modenatura, hipostilos e peristilos e sistemas estruturais modulares. Oposição. entre sistemas.e 

liberdade volumétrica . 

- OBJETOS DE USO COTIDIANO - Ohjects-type triviais supostamente selecionados 

darwinianamente; cadeiras Thonet. garrafas de vinho, livros, cachimbos, violinos e guitarras . 

-PRODUTOS DA ERA MECÂNICA - Veículos (navios, aviões e automóveis), 

motores, máquinas - de preferência quando se confundem com os. sólidos "puros" -, antenas 

parabólicas planas, chaminés em toros, cilindros ou parabolóides de revolução . 

-PRÉDIOS E MORFOLOGIAS: 

• sólido puro, discreto e isolado, assente na natureza; 

• tipo de crescimento infinito-linear, como nas alas extensivas dos palácios barrocos 

franceses (Louvre ou Versailles); 

• grandes prédios coletivos, monacais-utópicos - controle visual; 

• eixos - avenidas, aléias e perspectivas telescópicas; 
. perspectivas dinâmicas; 

• trajetos e percursos, promenade architecturale, seqüências visuais e perceptivas, vias 
processionais; 

·------------------------------------------------------------
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. 
• simetrias e sistemas arquiteturais cosmológicos. 

- PRÉDIOS INDUSTRIAIS - Silos, pontes, viadutos e aquedutos~ barragens, hangares 
e gares. Partes e elementos desses prédios~ grandes janelas em vidro, sheds, chaminés, escadas 

metálicas; 
• fisionomismo e formas humanas (mais ou menos estilizados; posteriormente ao 

período heróico) - corpos femininos, cabelos femininos, mãos, cabeças~ 

• objetos naturais - trajetória solar e lunar, árvores e folhas estilizadas, cabeças de 

touro, elementos da biologia marinha. 

Esses são traços gerais de um imaginário dominante do periodo até 1929 e um pouco 

além e não descrevem totalmente Le Corbusier ou suas idéias, sendo apenas aproximações. De 

qualquer forma, a complexidade da mente corbusiana e sua caracteristica dialética demandam 
cautela em qualquer tipo de generalização. Enquanto lançava diatribes contra curvas, 

praticava-as em casas e na pintura; ao mesmo tempo em que investia contra o uso fetichista de 
rótulas e eixos, incluía-os em detalhes da Vil/e Contemporaine, sem contar a seqüencial 

condenação e elevação de engenheiros à categoria de heróis. É da natureza corbusiana a 
contradição, geradora das energias criativas que não impediram, mas possibilitaram sua obra. 

Exerceu o direito de expô-las sem qualquer reparo, olimpicamente, mas também 

generosamente. Por isso, era essencialmente criador imaginário, era profundamente moderno. 

Depois, veremos como Le Corbusier era "dialético", em um nível ainda mais profundo, 
como descreveu a figura do sol e da medusa, confissão imagética (inconsciente?) da dicotomia . . 

de seu mundo interior. Logo, emergiu um outro lado do mestre, oposto a muito do que foi 
aqui explicitado, inspirado, em parte, por suas viagens brasileiras. 

A figura do sol e da medusa, desenho famoso de Le Corbusier, expressa a constante 
oposição entre paradigmas imaginários opostos que tensionaram sua vida e obra, e que a 

modernidade e talvez mesmo a cultura humana fossem marcadas por uma dialética entre dois 
padrões opostos. Como coloca Durand, citando autores diversos, como Sorokin, Ruth 

Benedict, Ricoeur e Northtrop, há um consenso generalizado no caráter e polarizado entre 
duas formas culturais, culturas apolíneas e dionisíacas, ou ocidentais e orientais342

. Ele 

elaborou dois regimes opostos do imaginário, nesse mesmo sentido, o regime noturno e o 
diumo343

• Mesmo que devamos ser cautelosos em aceitar totalmente uma divisão tão radical e 
totalizante e não possamos aqui aprofundar essa relação, podemos apenas constatar que esses 
regimes opostos, em suas caracteristicas, parecem explicar tensões dialéticas da obra 
corbusiana. 

342DURAND, Gilbert. A imaginação simbólica. Lisboa: Edições 70, 1995. p.88. 
343Ibid., p.79 et seq. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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O Le Corbusier heróico, nesse sentido, era francamente dominado pelo regime diurno. e 

O movimento ascensional, a elevação simbólica e concreta, a claridade, a "pureza" e o e 
ofuscamento, a tendência à geometria pura, a preferência da análise e a separação das partes, e 
todos eram elementos presentes nas casas brancas, nos sólidos puros sob a luz, na máquina de e 
morar adejante sobre pilotis, no vôo do avião e na visão destacada e fria, que era sintetizada e 
nas cidades utópicas e "inóspitas". Por outro lado, insinuando-se como reação, sempre se e 
presentificou o regime noturno, do movimento para baixo, do mergulho tectônico e do e 
telúrico, do útero e da penumbra, da espacialidade em que tudo se interpenetra, da viscosidade e 
e das formas naturais e curvas, do mistério da opacidade e do hermetismo que prevaleceram e 
depois das viagens brasileiras, na obra madura, como atestou Ronchamp. e 

• 
É fascinante como Le Corbusier introjetava e expressava tensões assentes nessas e 

grandes divisões culturais e imaginárias da modernidade e da cultura humana em geral. No e 
Brasil, em 1929, trouxe um imaginário heróico e tútido e, provavelmente, aqui elaborou seu e 
oposto, até então ainda subjacente e parcialmente recalcado. e 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.48- "O desastre contemporâneo ou a liberdade do espaço?" ou "O Apolo e a Medusa". Desenho deLe 
Corbusier em La Maison de l'homme de François Pierrefeu eLe Corbusier", de 1942, que expressa a 
dialética fundamental do ideário/imaginário corbusiano. 
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3 A VIAGEM DE 1929: CRISE, A VENTURA E REVELAÇÃO 

3.1 INTRODUÇÃO: RELAÇÕES FRANÇA-BRASIL 
' ' 

. A,:h~géino~á· cultural'·fr~ce~ no Brasil, . em todos os domínios artísticos e 

intelectuais, foi profunda, sistemática e prolongada. Perdurou, no mínimo, desde a vinda da 
Missão Francesa ao Brasil, em 1816, até o período imediatamente posterior à Segunda Guerra 
Mundial. Fez-se sentir, com grande intensidade, nas artes plásticas, nas letras e na 
arquitetura/urbanismo da virada dos séculos XIX-XX . 

Esse não foi fenômeno particularmente brasileiro. Tomando-se a América Latina 
como um todo, em que pese o domínio econômico e material da Inglaterra ainda no século 
XIX, sucedida pelos Estados Unidos apenas no século XX, as elites latino-americanas 
revelaram pronunciada tendência francófila. Em termos locais, isso pode ser explicado, 
genericamente, pela rejeição a culturas ibéricas das quais os "países novos" da América recém 
haviam se liberado no início do século anterior. Suas culturas nacionais, em processo de 
formação, buscaram novos modelos, diferentes de suas matrizes coloniais, responsabilizadas, 

. ) . . ' ' 

não tot&menie sem Í'azão, por um atraso político, econômico e cultural devastador . 

O positivismo- em versão peculiar sul-americana1 -representou, no fim do século 
XIX e em boa parte do século XX, papel fundamental como doutrina política econômica e 
~ocial, 'toti~do-~e fil~~ofià '~oficial", ·o~ ~'oficiosa'', das elites do Brasil. Sua contrapartida 
nas ·arte~ ~era' o igual~ente francês .. academicismo", que, na arquitetura, implicava a 

sistemâtica' hegemonia modelar da École Nationale des Beaux-Arts e, em particular, a 
preferência por estilos neoclássicos e Luís XVI, dentre a miríade de alternativas fornecidas 
pelo ecletismo histórico2 

. 

1 Particularmente, argentina e brnsileira republicana 
20 próprio Le Corbusier registra, em sua chegada ao Rio de Janeiro, em 1929, classificando existir "um bom 
Luís XVI moderno" nos palacetes cariocas (LE CORBUSIER Corolário brasileiro. In: SANTOS, Cecílla 
Rodrigues dos et al. Le Corbusier e o Brasil. São Paulo: Tessela:Projeto, 1987. p.87) . 
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O fenômeno da proeminência cultural francesa não se esgotou na explicação local, não 

se circunscreveu à demanda cultural de países em formação, nem ibero-americanos, tinha 

abrangência internacional. A cultura francesa era francamente dominante e se alastrou pelo 
mundo, em toda a Modernidade, com fertilidade extraordinária. No século XIX e início do 

século XX, período áureo dos impérios europeus, o mundo pareceu conviver com uma 
hegemonia econômica inglesa que se exerceu, culturalmente, em menor grau e, de forma 
recíproca, com uma dominação econômica francesa relativamente secundária, mas 
culturalmente mais potente. Independentemente de razões nacionais ou macrorregionais 
(latino-americanas}, a influência francesa constituiu padrão internacional por um longo 

período, desde o lluminismo, atravessando o século XIX, mercê da enorme e influente 

produção cultural da França em todos os campos da arte e do conhecimento. 

Durante a emergência do Modernismo e das vanguardas revolucionárias da arte do 
século XX, Paris confirmou seu papel de centro cultural do mundo, pelo menos desde o ponto 
de vista da literatura e das artes plásticas, em um novo momento, quando as artes passaram a 

ter caráter contestador, em impulso de grande energia. 

Como já dissemos, a manifestação das vanguardas européias foi, em larga medida, 
essencialmente revolucionária ou contestadora, revoltando-se contra o status quo, opondo-se 

às estruturas econômicas e político-sociais dominantes, mesmo que isso não tenha implicado 
uma atitude política consistente ou sistemática, nem evitado que figuras como Le Corbusier, 
um vanguardista, tenham procurado apoio de governos autoritários, com diversas bases 

ideológicas3
• 

No quadro latino-americano dos anos vinte e trinta do século XX, a superação do 
academicismo passou ainda pela referência francesa da vanguarda parisiense, mas agora com . 

novas atitudes e conotações. A significação desse movimento naqueles países, conforme a 
vanguarda de Paris, foi de reação ao academicismo e liberação. Mas também buscou a 
formação de uma identidade cultural nacional, em tentativa de modernização, associada ao 
desatrelamento das formas culturais anteriores. 

Desse modo, explica-se porque as vanguardas brasileiras ainda se voltaram a um 
modelo inspirador francês, na primeira metade do século XX. Tinham o movimento moderno 
centrado na França como guia de sua emancipação, em parte mantendo suas tradições 

francófilas, em parte reivindicando novas temáticas e novas atitudes estéticas. Prosseguiram 
se referindo à cultura francesa, mas agora com diferenças fundamentais, pois transformou-se a 
qualidade das relações com os modelos centrais parisienses. Introduziram temáticas nacionais, 

1le qualquer maneita, o oficialismo jamais foi característica da vanguarda. Os futuristas de Marinetti, na Itália 
fascista, ou a vanguarda russa, na jovem União Soviética; são exceções, situados em extremos opostos do campo 
ideológico, em que setores de vanguarda apoiaram, com alguma consistência, governos ou regimes. Ambas são 
manifestações peculiares e relativamente afastadas do centro parisiense, em um período de decadência da ação 
vanguardista. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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passando a reivindicar uma autenticidade e um certo grau de autonomia, mesmo que ligados 

ao intemacionalismo vanguardista . 

Assim, nas margens latino-americanas, e em especial no Brasil, o modernismo dos 

anos vinte passou a significar um esforço de construção de uma identidade nacional, ao 

mesmo tempo em que refletiu os modelos estéticos da vanguarda "central". Por um lado, 

havia uma forte convergência, pois as vanguardas tinham no academicismo, ou em qualquer 

manifestação do século XIX, um inimigo comum. Por outro, havia contradições latentes, pois, 

para os modernistas brasileiros, era nítida a vontade de formulação de imaginário nacional ao 

mesmo tempo "autóctone" e progressista, na ânsia pela superação das condições de atraso e 

subdesenvolvimento associados à dependência cultural européia. Essa situação, em parte 

ambígua e contraditória, não arrefeceu os seus ânimos e nem bloqueou suas conexões com os 

inspiradores de Paris4
• · 

' . 
A tensão gerada pelo "paradoxo" de Ricoeur, conforme já vimos anteriormente, essa 

constante antítese "regionalismo versus universalismo'', foi criativaÍn~nte ·enfrentada por 

vanguardistas brasileiros, como Oswald de Andrade, Mário de Andrade ou Paulo Prado . 

Oswald, o genial e delirante; superou o paradoxo talvez com a maior ou mais estrepitosa 

invenção do movimento, um processo. "antropof'agico", que· prescrevia uma forma de 

assimilação da mensagem européia, digestão e reinvenção criativa ."local", tendo, de que~ra, 

um característico sabor da violência irônica, próprio às manifestações vanguardistas em todo 
omundo5. . . 

A antropofagia foi metáfora poderosa e descreveu uma possibilidade e superação do 

paradoxo que assombrou a formação cultural modernista brasileira. O desenvolvimento 

cultural, afinal de contas, foi a constante superação de aporlas, constante luta contra .as 

contradições que se desenvolveram na prática criativa vanguardista, ao longo do séWio recém 

passado. 

"Pamlelamente ao seu nacionalismo modernista. exemplificado por um interesse renovado nos valores indígenas, 
havia a busca de uma atualização em relação às novas tendências das artes e da intelectualidade vanguardista 
mundial, o que significava européias, particulannente, francesas. À influência inicial futurista italiana logo se 
cont:Iapôs o interesse nas bases parisienses, referência mundial de inovação radical e contestação aos padrões 
românticos e ecléticos então conservadores. 
~xiste vasta bibliografia sobre a "antropofagia "de Oswald de Andrade e sobre os modernistas em geral, ·temas 
que não poderemos abordar aqui, em profundidade. Cremos que a antropofagia resume o ideário de uma 
primeira fase combativa das vanguardas brasileiras no sentido de romperem com· o passado de uma culltura 
nacional "oficial" e, ao mesmo tempo, buscarem a afirmação de "mízes brasileiras". Isso não implica afirmar que 
as teses e atitudes de Oswald eram típicas dos modernistas e, muito menos, que eram únicas. Como exemplo, 
considerem-se os "Andrades paulistas" Mário e Oswald, figuras igualmente importantes do movimento 
modernista, divergindo significativamente. Mário por exemplo, em certos momentos tendeu a recusar ou criticar 
a influência francesa na intelectualidade bi3Sileira, buscando inspiração na estética e filosofia alemãs (Ver 
A V ANCINI, José Augusto. Expressão plástica e consciência nacional na crítica de Mário de Andrade. Porto 
Alegre: Ed. da Universidade, 1998. p.l43. et seq.). Para o autor, enquanto Oswald era o radical, apostando na 
ruptura, Mário era "evolucionista", buscando um processo de evolução consistente (ibid, p.l46) . 
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Le Corbusier e Cendrars, por outro lado, poderiam entender seus amigos longínquos 

do Brasil. As vanguardas centrais estavam localizadas em Paris, mas abertas à alteridade, 

constituídas mesmo por "imigrantes" de todo mundo, do interior francês ou mesmo do Jura. O 

exotismo era combustível para enfrentar as escolas do século XIX, como nunca 

discriminatórias e etnocêntricas. Seu entusiasmo pelo Brasil estimularia seus êmulos sul

americanos a se descobrirem a si próprios, a se libertarem da mimese obrigatória dos modelos 

europeus própria a períodos anteriores e a reinterpretarem a mensagem parisiense, olhando 

suas próprias fontes imaginárias. 

Os vanguardistas do Brasil prevaleceram e, de algum modo, levaram seu ideário ao 

poder. Quando, na sua segunda viagem, Le Corbusier lançou as sementes de uma arquitetura 

modernista brasileira, o regime de Vargas, através de Gustavo Capanema, já equacionava suas 

necessidades de construção de um novo imaginário nacional, progressista e nacionalista, mas 

passível de aceitação internacional, o que abordaremos em capítulo posterior. Tal desejo de 

aprovação já era, então, conforme padrões modernistas em fase de consolidação como forma 

hegemônica e universal, sancionado por uma fração vanguardista acolhida no seio do 

governo. 

A transformação da qualidade das relações entre vanguardas centrais e brasileiras é 
dramatizada nos modelos urbanos. Apenas 23 anos separaram as reformas de Pereira Passos, 

de 1906, da primeira viagem de Le Corbusier e sua proposta de viaduto habitável. Entre uma 

e outra, sucederam-se outras reformas e projetos, como os de Alfred Donnat Agache, que se 

achava no Rio de Janeiro, à época da primeira viagem corbusiana. O relativo curto espaço de 

teinpo entre a emulação da Paris haussmaniana, promovida pelo prefeito carioca, e as utopias 

modernistas corbusianas representou uma impressionante "compactação do tempo", 

tipicamente moderna. Em sua diferença abissal de concepção e de atitudes frente o fenômeno 

urbano, mostraram a celeridade em que se operaram, na periferia, as assimilações de modelos 

culturais 

3.2 CONEXÕES BRASILEIRAS: AS VANGUARDAS DIALOGAM 

A "conexão brasileira'', o longo processo de intercâmbio de Le Corbusier com o 

Brasil, que se consolidou, efetivamente, nas duas primeiras viagens (1929 e 1936), teve suas 

origens nas relações anteriores entre as vanguardas brasileiras e seu modelo inspirador, a 

referência de todas as vanguardas "locais" do mundo até o início da Segunda Guerra Mundial: 

a vanguarda internacional parisiense. 

Essas relações remontavam à formação de um grupo modernista brasileiro, que liderou 

um processo de modernização da cultura nacional na década de vinte, cujo evento simbólico 

essencial, verdadeiro ato de formação, foi a Semana de Arte Moderna de São Paulo de 1922. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

245 

3.2.1 A SEMANA DE ARTE MODERNA DE 1922 

A Semana de Arte Moderna de 1922 representou um rompimento com o 
academicismo instaurado no século XIX e que ainda perdurava nas primeiras décadas do 
século XX. Significou, ao mesmo tempo, a abertura de um processo de emancipação cultural 
no país, tanto quanto uma tentativa de atualização, conforme as novas tendências parisienses . 
Em São Paulo, em fevereiro de 1922, o grupo modernista inicial promoveu a "Semana", 
marcando simbolicamente o centenário da independência política brasileira, desejando uma 

independência cultural e socioeconômica mais profunda . 

Abriu-se, assim, uma nova fase na secular tradição de influência cultural francesa. no 
país, dessa vez mais contestatória e combativa aos esquemas tradicionais precedentes, 
também com origem na França. A Semana de 1922 representou o início "oficial" do 
modernismo brasileiro, já antes prenunciado por manifestações como as exposições de Anita 
Malfatti6

. Evidentemente, para que dispusesse de organização, mobilização e fundos para 

encenar o evento no Teatro Municipal, às 23 horas do dia 13 de fevereiro, teriam que já ter se 
articulado e produzido de alguma forma. Entretanto, a Semana unificou e arregimentou as 
forças modernistas 7. · 

Nos episódios modernistas de 1922, logo apareceu, imperiosa, a figura de Paulo Prado, 
o verdadeiro animador e mecenas por trás do evento que ocupou o Teatro Municipal de São 
Paulo. Nascido em São Paulo, em 1869, formou-se em Direito 'pela Faculdade.de Direito de 
São Paulo, em 1889. Historiador, sociólogo e homem de letras, Paulo da Silva Prado era filho 
do Conselheiro Antônio Prado, figura central da política brasileira e arquetípico barão do café, 
que havia sido presidente do Estado de São Paulo8 

. 

6A exposição de 1917-1918 de Ani1a MaJfatti é considerada por muitos como o verdadeiro inicio do movimento 
modernista nas artes, ou, como coloca Avancini, verdadeiro estopim do movimento modernis1a brasileiro 
(AVANCINI, op.cit, p.l51). ·.L:::· 

7 AMARAL, Aracy. Artes plásticas na Semana de 22. São Paulo: Ed 34, 1998. p.13 et seq. 
ITalvez os Prado, na cóndição de principal e mais influente família cafeeira de São Paulo e, provavelmente, mais 
rica· família: do Bmsit' da' Virada do século, devam ser cognominados reis do café. As ações culturais do 
financista-filósofo passalam'tant(; pela fundação e direção da Revista Nova, juntamente com Mário de Andrade e 
Alcântara Machado~ qwuito ·Por. sua produção intelectual especifica. Escreveu, entre outras ob135, Paullstica: a 
história de São Paulo (1925) e Retrato do Brasil: ensaio sobre a pobreza brasileira (1928), esta última sua obra 
mais divulgada e elogiada por Cendrars. Este tinha em Paulo Prado não só o amigo e o apoio financeiro, que lhe 
permitiu realizar, no mínimo;· quatro viagens ao Brasil, na década de vinte, mas também figura mquetípica que 
seguidamente descrevia em verdadeiros "panegíricos". Prado freqüentava Paris já em 1890, sendo jovem culto e 
mWldano. Eça de Queirós de lá escreveu, em 1890, para sua mulher: "Cá veio ontem o gentil Prado passear seu 
diletantismo", o que camcteriza as intemções pivilegiadas que Paulo manteve com o mundo cultw:al europeu 
desde jovem. (EULÁLIO, Alexandre. A aventura brasileira de Blaise Cendrars. São Paulo: EDUSP, 2001. 
p.26). Para a correspondência de Cendrnrs com os Prado ver: lbid. p.l75 et seq. O retrato do Brasil é, apesar de 
todo o lustro, brilhantismo e desejo do inovação creditado ao autor, retrato de um B:rasil que, conforme Bosi, 
teria suas :raízes marcadas por um "cmáter" doentio e mesmo degradado, baseado no que Prado identificava 
oomo um "romantismo" congênito, tendências à lúxuria e a cobiça (BOSL Alfredo. História concisa da literatura 
brasileira. São Paulo: Cultrix, 1997. p.425 et seq.). A análise leva a um ''beco sem saída", não livre de 
preconceitos mciais contm uma miscigenação considerada "degmdante" de costumes e idéias . 

l 
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Exerceu discreta, mas efetiva liderança sobre os modernistas, dos quais era patrono, o 
que não impediu de criticá-los ou ironizá-los, ainda que de forma elegante, como fazia 
constantemente com o seu alucinante e genial amigo Oswald9

. Foi um dos mais profundos 
analistas da vida social e da política brasileira do período de 1900 a 1920, tendo mantido 
sempre uma atitude de moderado pessimismo (realismo?) sobre os destinos do país. Também 
foi o principal patrocinador da viagem deLe Corbusier ao Brasil, em 1929, como veremos 

adiante. 

Paulo Prado não era apenas o líder cultural vanguardista. Grande produtor de café, 
administrava não só sua herança, mas a de diversos grupos cafeeiros, envolvido com as suas 
finanças e os complexos processos de importação e exportação que a economia cafeeira 
implicava. Isso o fez um "homem do mundo", com freqüentes passagens e estadias por 
Londres e Paris, e o tomou figura central do quadro econômico e social da Velha República 10

• 

A Semana promoveu variadas expressões artísticas, destacando-se concertos de Villa
Lobos, apresentações de Graça Aranha 11

, coreografias, sessões de declamação de poesia, 
exposição de pinturas de Di Cavalcanti, Lasar Segall e Anita Malfatti e de esculturas de 
Victor Becheret. Ironicamente, a arquitetura modernista brasileira, que vicejou na década 
posterior, em parte como resultado dos processos detonados pela Semana, foi mal 

representada por um espanhol, Alberto Moya. Contrariando tanto os vetores nacionalistas 
quanto o impulso inovador, que prevaleceram na pintura e na música modernistas, o arquiteto, 
que praticava algo como um aparatoso estilo "neomourisco", apresentou estudos de sua 
versão peculiar e sombria do futurismo, sem qualquer importância na formação futura da rica 
arquitetura modernista brasileira 12

. 

!ISem dUvida, Oswald Andrade, Mário de Andrade e Manuel Bandeira foram os autores que melhor expressaram 
o espírito modernista e suas conseqüências. José Oswald de Souza Andrade (1890-1954), filho de 1àmflia rica, 
viveu no exterior, onde teve contatos com o mundo vangwmlista parisiense. Eta o rebelde radical. com gosto 
pela estridência ideológica por vezes diletante e gratuita, mas sempre combatente. Sua obra seria polêmica, 
marcada por altos e baixos (ver BOSI, op.cit, p.402 et seq.). 
1~oi um dos -artífices das políticas do café, na condição de presidente do Comitê de Valorização do Café (1913-
1916), tendo sido eleito presidente do Conselho Nacional do Café (1931-1932), organismos que articuJaram, por 
muitas décadas, a projeção econômica brasileira através de seu maior produto de exportação. 
11 José Pereira da Graça Aranha (1868-1931), diplomata e membro da Academia Brasileira de Letras, da qual se 
desligou em 1924. Juntamente com Paulo Prado, foi figura importante do inicio do moviniento. Membro de 
geração anterior aos vanguardistas, abriu a "Semana" com a incitação "Independência! Originalidade! 
Personalidade!", dando o tom do programa e das intenções vanguardistas. Autor de Canãa (1902), Espírito 
moderno (1925), A viagem maravilhosa (1929). Ao contrário do discreto e cético Prado, Aranha era um 
"utópico", entusiasta dos destinos brasileiros (ver BOSI, op.cit, p.367 et seq.; p.373 et seq.) 
12 

A real aparição pioneira de uma arquitetura modernista anterior a Le Corbusier, no Brasil, teria que esperar os 
excelentes trabalhos de Gregori Warchavcbik, imigrado da Rússia e com passagem nas escolas do futurismo 
italiano, que chegaria ao Brasil um ano depois (1923) (HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier: riscos brasileiros. 
São Paulo: Nobel, 1987. p.4). Watdlavchik, depois sócio de Lucio Costa, foi o autor também do primeiro 
manifesto "Acerca da Arquitetura Moderna" surgido no Brasil (1925), publicado, inicialmente, em italiano, no 
jornal da comunidade italiana paulista// Pico/lo, em 14 de junho de 1925, com o titulo original de "Intomo Ali' 
architettura moderna". In: BRUAND, Yves. Arquitetura contemporânea no Brasil. São Paulo: Ed. Perspectiva, 
1991, p.383 et seq. Para o original em italianoverBRUAND, op.cit., p.379 et seq. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Antes que qualquer idéia ou gestão da primeira viagem corbusiana pudesse sequer ser 

imaginada, a revista L 'Esprit Nouveau chegou ao país e demarcou sua influência importante 

na formação e atualização dos modernistas brasileiros e na própria Semana de 1922. Nesse 

sentido, a lista de assinantes do periódico no Brasil era esclarecedora: incluía Mário de 

Andrade e Oswald de Andrade, desde 1921, e René Thiollier, a partir de 192213
. Le Corbusier 

comentou o fato de L 'Esprit Nouveau tê-lo precedido e aberto caminhos no Brasil. 

Através da revista e de seus leitores, as idéias de Le Corbusier ficaram conhecidas no 

Brasil desde tão cedo quanto 1920, já implicando uma influência corbusiana, mesmo que 

indireta, sobre os modernistas brasileiros. Mesmo não constando da lista de assinantes, Pàulo 

Prado, Tarsila do Amaral, Sérgio Buarque de Holanda, Graça Aranha e Mário Bandeira eram 

leitores assíduos de L 'Esprit Nouveau no BrasiL Figuras não diretamente ligadas ao 

movimento, como era o caso de Júlio Prestes, "ex-futuro" presidente brasileiro, conheciam a 

L 'Esprit Nouveau14
• Possuíam coleções quase completas da revista ou acompanharam, com 

diferentes graus de assiduidade, suas diversas edições, em número de 28, durante os anos em 

que foi publicada . 

Menotti dei Picchia, na segunda noite, daria o tom do ideário da Semana, ao a.fiririar: 

"[. .. ].Queremos luz, ar, ventiladores, aeroplanos, reivindicações f.-}"· Por outro lado, dizia 

almejar "[. .. ] uma arte genuinamente brasileira, filha do céu e da terra~ do Homeni e do 

mistério". Deste modo, o orador parecia expressar a dualidade dos objetivos vanguardistas, a 

civilização maquinista (futurista), e a nacionalidade brasileira 15 
• 

Foi então, no mesmo ano mirabilis de 1922, quando Le Corbusier expôs no Salão de 

Outono de Paris suas propostas utópicas, que, em São Paulo, os modernistas "encenaram" seu 

ato rebelde da Semana de Arte Moderna, criando as condições para a vinda do "mestre" ao 

13Assinantes: 1920- PinJ,leiro Júnior; 1921- Mário de Andrade, Pedro d' Alcântara Freire, Oswald de Andrade, 
Rubens de Morais e T.c: da Silva Telles; 1922- Jayme da Silva Telles, Roberto Simonsen,.Jayme da Silva, René 
Thiollier e N. Harigautucbi (SANTOS, Cecilia Rodrigues dos et al Le Corbusier e o Brasil~ São Paulo: 
Tessela:/Projeto. 1987. p.39). Mário de Andrade foi profundamente influenciado, no período dos anos vinte, pela 
revista editada por Le Corbusier e peJas idéias do "apelo à ordem" que veiculava, enquanto órgão importante dos 
pós-cubistas, do grupo de Puteaux, e de personagens como Apollinaire, Léger, Cocteau, Valéry, Charles Henry 
ou Lhote dentre outros (AVANCINI, op.cit, p.63-64; p.l53-154). A colocação citada por Avancini, sobre a 
"ânsia legitima e ideal cientifico" (ibid., p.65), ou um conoeito como "utilidade superior da arte" (ibid., p.89), 
que deveriam animar o poeta moderno segundo Mário, convergem com. o Le Corbusier heróico .da "paixão pelil 
máquina". Mesmo o "simultaneismo" de Appolinaire, Cendrars e de Delaunay tiveram eco na estética de Mário, 
e portanto nos demais modernistas brasileiros (ibid., p.63). Entretanto o dialético e magistral Mário se afastava 
dessa base e, especificamente, de Le Corbusier, ao preferir para o Brasil a influência germânica, que tanto 
admirava e à qual associava as bases profundas do expressionismo e da vitalidade romântica, reinterpretando 
Worringer. O barroco brasileiro, representado no .. Aleijadinho", que Mário resgatou como raiz da expressão 
cultural brasileira, era por ele associado a essa linha .. gótica-romântica-expressionista" da deformação e não da 
mimese, oposta ao "classicismo" mediterrânico ou :fraricês (ibid, p.l47) . 
14Confonne relatara aLe Corbusier, em 1929, o orador da recepção na Câmara de Estado de São Paulo "estende
se sobre a impressllo que lá fizera, desde 1920 a L 'Esprit Nouveau" (SANTOS et al., op.cit, p. 73). 
1~0SI, op.cit., p.382-383 . 
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Brasil, propiciada por Paulo Prado, o incansável mecenas do modernismo brasileiro. 

Em certo sentido, Le Corbusier foi representante de tradição maior das relações 
culturais França-Brasil, no momento mesmo em que essa hegemonia atingiu um ápice 
histórico final, antes que a Segunda Guerra Mundial viesse a mudar definitivamente as regras 
do jogo. 

Quando um ávido e incansável Le Corbusier empreendeu suas primeiras viagens ao 
Brasil, encontrou ambiente, mesmo que hostil em ocasiões, moderadamente receptivo na 
maior parte do tempo ou, pelo menos, respeitosamente curioso. Esta propensão a ouvi-lo, na 
maior parte da audiência, podia ser superficial, mera reação automática e atávica às novidades 
francesas, já que ele trazia uma mensagem vaga e genericamente percebida como emanada de 
pólo cultural "superior" (mesmo que iconoclasta em relação ao modelo acadêmico 
dominante). Mas também encontrou, em uma parte da platéia, recepção entusiástica, formada 
pelos grupos modernistas que desejavam construir um imaginário nacional progressista e 
independente, mas devidamente chancelado pela "matriz" vanguardista de Paris. 

A francofonia-francofilia reinantes no Brasil em 192916 implicaram a ansta por 
novidades emanadas da França, apesar do conservadorismo dominante das elites, criando 
certa receptividade a Le Corbusier. Deve-se precisar, entretanto, que o domínio cultural 
exercido pelas vanguardas foi fundamentalmente diferente da tradicional relação entre as 
elites locais e o centro cultural francês. Por um lado, o "setor de Paris", como qualificou Le 
Corbusier em "Prólogo americano", referindo-se às vanguardas centrais, adotou novas 
atitudes de abertura em relação à alteridade dos mundos culturais a elas estranhos. Como já 
explicitamos, essas vanguardas de Paris eram, elas mesmas, em parte constituídas por 
contingentes egressos de outras culturas que não a francesa. Traziam mensagens de outros 
locais, eram detentores de outras sensibilidades e vivências através do mundo, que se 
plasmaram na teia rica da cultura modernista. Ostentavam, quase sempre, um ethos 

revolucionário ou rebelde,. o que o termo militar "guarda avançada" afinal pôs em evidência. 
Estavam em guerra contra a dominação acadêmica tradicional e podiam ou deviam abrir-se 
em relação a· centros "periféricos"17

. 

Por outro lado, a agenda dos grupos modernistas locais, como o brasileiro, já almejava 
posições mais independentes, valorizando suas raízes e tentando afirmar sua singularidade 
identitária, afastando-se da atitude de pura emulação ou "cópia" dos modelos europeus que 
caracterizou as elites tradicionais francófilas brasileiras anteriores. 

1<7anto na viagem de 1929 quanto na de 1936, todas as suas palestras eram realizadas em francês e entendidas 
por parte do auditório. 
17Isso pode ser exemplificado em Picasso- o malaguês -,em sua pesquisa por máscaras Osuna, e na valorização 
da arte negra. O próprio Le Corbusier, por razões sinceras- por necessidade de "amigos" ou aliados em sua luta 
contra a tradição acadêmica - ou por oportunismo puro e simples, mantinha uma intensa atenção sobre países 
externos aos centros europeus e suas vanguarda locais. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Em "Prólogo americano"18
, como veremos adiante, Le Corbusier dedicou parte 

significativa do texto à discussão dos papéis recíprocos da vanguarda francesa modernista e 

de sua contrapartida brasileira, em suas relações e posicionamentos. Elaborou hipóteses 

quanto ao papel hegemônico francês sobre os "latinos". Deplorou a dependência em relação 

ao modelo cultural tradicional, exortando o rompimento através de seus êmulos locais, e, 

como lhe era próprio, sempre procurando firmar-se como líder. De quebra, ainda formulou 

uma précision sobre a construção imaginária da nação e da "raça" latino-americanas . 

3.2.2 "LUTÉCIADESVAlRADA": OSWALDDEANDRADEE TARSILADO AMARAL 

EM PARIS 

Após a Semana de Arte Moderna de São Paulo, Oswald de Andrade e Tarsila ·do 

Amaral se transferiram, em 1923, ao séjour de rigueur parisiense para intelectuais e 3rtistas -· 

modernos ou não. Chegado à França, o casal passou a conviver com wltos importantes das 

artes vanguardistas, especialmente, a partir de suas relações com o poeta e escritor Blaise 

Cendrars e o pintor Femand Léger, duas figuras fundamentais nos contàtos de Le Corbusier 

com o Brasil. O casal procurou Cendrars em sua casa em Paris, em 28 de maio de. 192319
.· . 

O poeta assim descreve o fato, mais de três décadas depois: 

Foi Oswald de Andrade, o profeta do moderniSmo em São Paulo, qtteviria 
me procurar em Paris, e muito feliz em romper com as "courvées" e o comércio ~ 
manifestações parisienses onde se confinava a poesia - dadaismo, surrealismo -
peguei a ocasião pelos cabelos e parti Jogo, convencido que a poesia hoje não era 
feita de uma escola exclusiva, mas atingia em cheio o mundo inteiro e não podia 
imaginar (mesmo em sonho) que iriam querer me arregimentar do outro lado do 
mundo - e num pais novo em uma estreita vanguarda de estetas - cubistas, 
futuristas. erpressionjslas- e deixar de embarcar em uma generosa aventurt?J . 

Conforme relatou Aracy Amaral, sobrinha de Tarsila e sua biógrafa dedicada, Oswald 

era um causeur e animador social incansáve~ com sua inteligência verbal e sagacidade 

irônica, que, mesmo em francês para franceses, animava as rodas boêmias e intelectuais. 

Tarsila atraía pela beleza suave e pelo seu talento natural, rapidamente centralizando atenções 

do meio intelectual21 
• 

Cendrars se apaixonou imediatamente pelos brasileiros e os introduziu ao tout Paris 

18LE CORBUSIER, Prólogo americano. In: SANTOS, Cecilia Rodrigues dos et a[ Le Corbusier e o Brasil. São 
Paulo: Tessela!Projeto, 1987, p.72 et seq.~ p.82-84 . 
19 AMARAL, Aracy A Blaise Cendrars no Brasil e os modernistas. São Paulo: Ed. 34/F APESP, 1997, p.23. 
20CENDRARS, Blaise. Trop c'est trop. Paris: Denõel, 1957. p.155-156 (incluído em CENDRARS, Blaise. Etc ... , 
etc ... , (um livro 100% brasileiro). São Paulo: Perspectiva, 1976, p.98). · 
21 AMARAL, Blaise, cit, p.23 . 
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das vanguardas com as quais estava entrosado. Oswald e Tarsila, assim como, através deles, 
Paulo Prado, se tomaram íntimos de Cendrars, dando início a uma corrente de "amigos do 
Brasil" do poeta aventureiro, a conexão França-Brasil modernista que iria incluir Le 
Corbusier. Nesse quadro se ensejaram as viagens cendrarianas e, em conseqüência, 
corbusianas. 

Segundo Tarsila, Cendrars mostrou aos brasileiros tanto o mundo das artes 
modernistas quanto sua Paris "íntima", o que incluía seus "lugares especiais", sobre os quais 
era ciosamente ciumento e exigia segredo, como restaurantes e bistrots no Les Halles22

. 

Cendrars se encarregou de conectar o casal brasileiro às personalidades do "pequeno grande 
mundo" vanguardista, em especial, o grupo de Puteaux23

. 

Além do estabelecimento das "conexões" mundanas, o poeta tomou a si as tarefas 
mais sérias de formação dos dois brasileiros. Introduziu Oswald a personalidades do circuito 
de vanguarda literária parisiense, como nada menos que Supervielle, Jules Romain, Valéry 
Larbaud e Jean Cocteau. Carregou-o para as famosas e exclusivas conversas de bistrots e 
cafés dos literatos vanguardistas, assim como à livraria de Mlle. Monnier, na rue de l'Odéon, 
verdadeiro foco da literatura revolucionária modernista. Quanto a Tarsila, Cendrars se 
encarregou, com grande afinco, do seu desenvolvimento como pintora, pela critica e 
orientação direta, conseguindo, com sua influência, aulas de pintura com Albert Gleizes, 
principal teórico pós-cubista. Através dele, Vollard, o crítico e marchand famoso, passou a se 
interessar pela carreira de Tarsila, propiciando à pintora acesso a obras para estudo e aos 
próprios artistas24

. O poeta e escritor ainda criou oportunidades concretas para Tarsila, como a 
ilustração de seus livros, e se envolveu, pessoalmente, em exposição parisiense de seus 
trabalhos25

. 

22"Foi Blaise Cendrars quem me p6s 'à la page: quem revelou a Lutécia de artistas e escritores ultramodernos, 
os restaurantes seculares com segredos culinários do tempo do rei Clóvis, quem me fez comprar um vidrinho de 
L 'huile d'Arlem que vem com um certo mistério da Idade Média sob uma fórmula que serve para tudo, e quem 
me lembrou que eu precisava conhecer um negociante de quadros, ao mesmo tempo critico de arte, escritor 
interessantíssimo de biografias de artistas que se chamava Ambroise Vollard, (apud AMARAL, Blaise, cit, 
p.245). Nessa altma, Paulo Prado já era intimo de Cendnrrs, que pennaneceu seu amigo pelo resto de sua vida, 
até a morte do primeiro, em 1943. 
23Cendrars era amigo do casal Delaunay e Sonia Terk, assim como de outros membros do grupo pós-cubista de 
Puteaux, anteriormente analisado. Lembremos que Cendrars era, então, um dos maiores críticos da pintura 
cubista e pós-cubista, que dividiu com ninguém menos que Appolinaire, seu amigo, o papel de liderança na 
discussão, difusão e interpretação dos movimentos de vanguarda parisiense na pintura nos anos dez e vinte, 
tendo sucedido-o após a sua morte, em 1918. 
24Ambroise Vollard, legítimo representante da estirpe de marchands e críticos de arte vanguardistas, como seu 
amigo Daniel-Hemy Kahnweiler. Vollard nascera na ilha de Réunion, colônia francesa do oceano Índico, e 
estabelecera-se em Paris, no fim do século XIX, com uma pequena galeria no Montmartre, onde expusera, entre 
tantos outros futuros gênios, Gauguin, Cê2a1Ule e Picasso, quando ainda não descobertos. Na década de vinte, 
Vollard se tomou verdadeira autoridade maior do cubismo, pós-cubismo e abstracionismo (EVERDEU.., 
William, R Os primeiros modernos. Rio de Janeiro: Record, 2000,p.l78 e 190). 
~m 1928, Cristian Zervos escreve sobre a exposição de Tarsila, na Gallerie Percier: "Graças a seu afastamento 
do Brasil, Tarsila pode se dar melhor conta da importância considerável que havia tido em seu país o elemento 
indlgena que ela introduziu depois em sua pintura segundo os dados de sua sensibilidade" (No original: Grâce 
à son é/oignement du Brési/, Tarsila a pu se rendre mieux compte de I 'importance considérable qu 'avait joué 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig. 49- Le Corbusier. Desenho do autor da tese, a partir de fotografias da década de trinta . 
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Fig.50- Desenho esquemático para cartaz, de autoria de Tarsila do Amaral, para 
divulgação de conferência-exposição de Cendrars em São Paulo, inicialmente 
prevista para o Teatro Municipal. 
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Fig.51- Frente e verso da conta de jantar em Paris, em 1924, com recados 
destinados a Paulo Prado, então no Brasil, estimulando-o a ter com o grupo . 
Assinam Cendrars e Raymone, esposa do poeta, e o casal Oswald de Andrade e 
Tarsila do Amaral. Oswald faz poema bilingüe ("Invernia") e brinca com Mario 
de Andrade. Oswald declara: "Você e Cendrars são os maiores brasileiros 
vivos (maiores de idade I)" . 



Copacabana Palace, Rio de Janeiro,l926. 

Fig.52- Joaquim de Souza Queiroz, D. Marinette Prado e Blaise Cendrars. 

Fig.53- Blaise Cendrars, Paulo Prado e D. Marinette Prado. 
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Fig.54- Retrato de Le Corbusier nos anos vinte, realizado por Di Cavalcanti em Paris.·.·.· 
provavelmente no atelier de Tarsila . 

·. ~-
·.· 

..·.· . 

. . 

., 
.:·\jl 

..._.··· -.~""· ;.·.·· :.· 
·. . .· 

.t 



UFRGS 
FACULDADE DE ARQUITETURA 

tiiiLIOTECA 

• • • • • • • • • • • • • • • -· • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
I e 
I e 
I e 
I I. 
• • I. 

1e 
• • • • • • • • • • ·,_. 

\ • 

----------------. 

251 

Mas, certamente, a principal ação de Cendrars, pelo seu próprio entusiasmo para com 
as coisas brasileiras, foi a de incentivar ou reforçar o interesse dos seus amigos no 
aprofundamento de seu conhecimento sobre sua própria realidade cultural. Estimulou e 
inspirou Oswald em sua fase "Pau-Brasil" e na criação da idéia "antropofágica". Motivou 
Tarsila a representar seu próprio mundo cultural e pessoal, impulsionando-a à mais rica fase 
de sua pintura . 

O ate/ier de Tarsila na rua Heggesype-Moreau, em Montmartre, tomou-se foco de 
uma "Lutécia desvairada", verdadeiro centro de encontro, ponto obrigatório de conexão entre 
as vanguardas brasileiras e francesas, celebradas nas famosas feijoadas brasileiras da 
pintora26

• Provavelmente, Le Corbusier esteve no atelier, como parece comprovar desenho de 
Di Cavalcanti de 1923, retratando o mestre . 

· Em suas freqüentes viagens a Paris, já amigo de Cendrars e de Femand-Léger, Paulo 

Prado convidou-os para uma série de viagens ao Brasil, o que implicou várias viagens 
cendrarianas. Em encontro com Léger no seu atelier, na rua Notre Dame des Champs, 
discutiu com o pintor a criação de ''Planaltina"27

• Este, então, sugeriu um contato com Le 
Corbusier, que Prado já conhecia através de Cendrars. Desse modo, fechou-se o circuito de 
conexões que redundaria na primeira visita corbusiana, a "conexão brasileira" . 

3.3 BLAISE CENDRARS: O ALTER EGO E O AVANT-COURRIER 

O alter ego pode ser considerado como uma figura que se situa no limite entre a 
alteridade e a identidade, que expõe uma dialética entre o eu e o outro. Um "eu" que desnuda 
partes do sujeito escamoteadas ou indesejáveis, ou, ao contrário, que revela potências não 
ainda exploradas, desejos não realizados. É, ao mesmo tempo, um "análogo", representando a 
similitude, e um oposto, ·condensando potencialidades e alternativas desconhecidas. É nessa 
ambígua condição que o termo se aplica à relação entre o poeta e o arquiteto de La Chaux-de-
Fonds. ·· 

Cendrars nasceu em La Chaux-de-Fonds, em 1°/09/1887, a algumas centenas de 
metros de onde nasceu, no mesmo ano, Charles-Édouard Jeanneret. Mas logo o poeta foi 

dans son pays l'element indien qu 'elle a introduit depuis dons sa peinture selon les donnés de sa sensibilité) 
(AMARAL, Blaise, op.cit, p.83). 
26 "O casal Tarsila-Oswald de Andrade em Paris entraria em contato, por intermédio de Cendrars, com todo um 
meio sócio-cultural expressivo dos anos 20 em Paris. Assim, freqüentariam o ateliê de Tarsila o casal Jeanne
Femand Léger, Érik Satie, Vollard, Divoire, o exótico prlncipe Tavalú, do Daomé; mesmo Jean Cocteau, 
Brancusi, Maximiliaen Gauthier, entre outros, contavam-se entre suas relações (AMARAL. Artes. cit.. p.34-35) . 
27Nome inicial dado à nova capital brasileira. projeto previsto na legislação federal, depois substituído por 
Brasília. ·· 
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lançado em uma vida marcada por périplos, através do mundo. Passou a infãncia em 

Alexandria, Nápoles e Neuchâtel, junto ao pai, empresário "aventureiro"28
, marcado tanto 

pelo insucesso quanto pelo gosto de novos e arriscados empreendimentos. Cendrars saiu cedo 
de casa, aos 15 anos, para trabalhar no comércio de jóias, acompanhando um comerciante em 

viagem a Rússia, Irã e China, que retratou no poema La prose du Transibérien (1913i9
. 

Conforme gostava de relatar, após ter trabalhado em "36 empregos", radicou-se em 

Paris, em 191 O, começando uma vertiginosa carreira de escritor, boêmio e critico de arte. 
Conheceu Apollinaire30

, então líder da vanguarda parisiense. O literato pioneiro e crítico das 

artes plásticas tanto o influenciou profundamente quanto foi por ele influenciado. 

Após a Primeira Guerra Mundial, quando quase foi morto, tendo perdido o braço, 

tomou-se figura central da vanguarda literária e artística de Paris. Viveu e viajou para vários 

lugares do mundo, inclusive aos Estados Unidos. Relatou as experiências dessas viagens em 
Les pâques à New York, Le Panama eLes aventures de mes sept oncles, de 1918, publicados 

apenas em 1931, tendo sido traduzidos para o inglês por John dos Passos, e que fonnam uma 

trilogia de poemas longos, marcos da criação da forma do poema modemo31
. 

Já nos anos vinte, era considerado, dentro do próprio círculo de literatos modernistas, 

como pioneiro· da.S inovações da poesia moderna francesa, tendo sido colocada em polêmica, 

contra a sua vontade, a primazia de sua figura sobre seu mentor e amigo Appolinaire. Tal qual 
Appolinaire, Cendrars tinha profundo interesse teórico na nova pintura, tendo compartilhado 
com ele a idéia do "simultaneismo" como descrição do "rompimento do contínuo espaço
temporal", particularmente nas obras de Delaunay e Sonia Terk. Até hoje se disputa quem, 

dentre· os dois, foi o pioneiro da fórmula descontínua de composição literária. Em muitos 

28Nesse sentido, suas experiências adolescentes se opõem à vida regmda e geralmente apoiadora criada pelos 
Jeanneret em torno do jovem Édouard, assim como o clima disciplinado e seguro de sua formação sob 
L 'Éplattenier. 
290s poemas La Prose du Transibérien e La petite Jeanne de France, de Cendrars, foram tema do Livro 
stmultdneo, de Sonia Tetk. Delaunay, que os ilustra (ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. São Paulo: 
Companhia das Letras, 1993, p.660). 
30Guillaume Appolinaire era o nom de plume de alguém com um nome próprio tão improvável quanto Wilhebn 
Kostrowistski, e cuja nacionalidade também era tão inverossímil quanto monegasca. Foi o grande pioneiro da 
literatura moderna ftancesa e mundial, o maior critico e divulgador do cubismo, mais famoso poeta parisiense e, 
portanto, lidernnça maior da vanguarda Cendrars era seu amigo pessoal, assim como Max Jacob, Picasso, 
Dclaunay e muitos outros vultos das artes parisienses modernistas (EVERDELL, op.cit, p.178). 
31

Escreveu os romances Moravagine (1926) eLes confessions de Dan Yack. Depois da guerm, onde foi 
correspondente, ligado ao exército inglês, escreveu Memórias e reflexões (1944), L 'homme foudroyé (1945), La 
main coupée (1946), Bourlinger (1948), Le lotissement du ciel (1949) e Trop, c'ést trop (1957). Todos os três 
últimos títulos apresentam passagens sobre o Brasil, ou são quase que totalmente dedicados ao pais. Morreu em 
Paris, em janeiro de 1961, um ano após a inauguração de Brasília Cendrars é, hoje, considerado como dos mais 
importantes escritores e poetas e literatos ftanceses, assim como modernos de qualquer língua. Sociedades 
Cendrars se fundam nos Estados Unidos e na França. e a importância do poeta na prosa e poética moderna passa 
a ser estudada com crescente interesse. Concomitantemente, a importância do Brasil na obra cendrnriana passa a 
ser revisitada Ver: As históricas entrevistas da Paris Review. In: MAFFEI, Marcos (org.). Os escritores. São 
Paulo: Companhia das Letras, 1989. V.2, p.95-96) e EULALIO, Alexandre. As aventuras brasileiras de Blaise 
Cendrars. São Paulo, EDUSP, 2001, p.l9 et seq. 
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sentidos, as inovações introduzidas por Cendrars na literatura eram paralelas a experimentos 

da pintura modernista. Apelando para a parataxe e suprimindo a pontuação e mesmo 

conetores e sintagmas, Cendrars criou um texto em que a estrutura sintática ficava oculta, 

dependendo de semantemas, ou palavras-objetos. Como no cubismo, os objetos criavam a teia 

de relações, e não a sintaxe perspectiva . 

Mesmo figuras importantes da literatura norte-americana tiveram, em Cendrars, um 

grande mestre, como atestou a confissão de Henry Miller e John dos Passos sobre a influência 
fundamental que dele sofreram . 

A sensibilidade estética de Cendrars e a sua visão poética da cena urbana do Brasil 
foram concorrentes com as de Le Corbusier, tanto quanto a fascinação pelos cenários 
brasileiros, como abordaremos mais tarde, neste capítulo . 

Foi na atmosfera incandescente das vanguardas intelectuais do pós-Grande. Guerra, 

justamente quando começavam a se estruturar as bases de seu imaginário arquitetônico . e 
' urbanístico heróico, que Charles-Édouard Jeanneret-Gris, posteriormente autocognominado 

Le Corbusier, se aproximou daquele que seria um amigo e inspirador pelo resto de sua vida, 
este tipo de a/ter ego, Fréderic-Louis Sauser-Hall, que adotara o nom de plume de Blaise 

Cendrars. Ambos, de forma independente, adotaram os. respectivos pseudônimos em Paris, 
marcando simbolicamente suas novas vidas e novas carreiras, em mais uma convergência de 
trajetórias . 

O poeta escritor, boêmio, aventureiro e homem do mundo, agitador cultural, mas 
também, à época, incondicional progressista, se impressionou especialmente com os dioramas 

e maquetes da Vil/e Contemporaine, de Le Corbusier, elogiando-os pessoalmente ao autor, no 
Salon d'Automne, de 192z32 

. 

A partir daí, eles, que eram apenas conhecidos, tomaram-se amigos íntimos, tendo 
imediatamente se revelado a enorme coincidência de haverem ambos nascido no mesmo ano 

(1887), em La Chaux-de-Fonds, e vivido a uma quadra um do outro, em suas respectivas 

residências paternas. Para dois egressos de uma tão peculiar e carregada atmosfera "jurássica" 
e immigrés na Paris das vanguardas das décadas de 1910 e 1920 (Cendrars transferiu-se para 

Paris em 1910, oito anos antes deLe Corbusier), havia um universo de experiências e traços 
culturais comuns irresistíveis, além das rememorações de uma inf'ancia, tendo a dividir afetos, 
lugares e a forte carga cultural e existencial do Jura. Havia uma cumplicidade •'jurássica" que 

os unia, havia o trauma da guerra que os atingira e que incensavam cada qual à· sua maneira, 

coincidindo na vontade de uma nova era mecânica de paz universal. 

32Não sabemos a data efetiva em que se conheceram, pode ter sido ainda em La Chaux-de-Fonds ou em Paris, 
em 1920. In: LUCAN, Jacques (org). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, 
p.85 . 
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Cendrars expressou as vtsoes corbusianas que tanto o impressionaram no Salon 

d'Automne de 1922, a Vil/e Contemporaine e a Maison Citrohan, em poema publicado em 

1924, mas, provavelmente, escrito logo após ter visitado a exposição: 

OFFICE 
radiateurs et ventilateurs à air liquide 
Douze téléphones et cinq postes T.S.F. 
D 'admirab/es c/asseurs é/ectriques contiennent les myriades de dossiers industriels 
et sctentifiques sur les affaires /es plus variées 
Le milliardaire ne se sent vraiment chez /ui que dans /e cabinet de travail 
Les larges verrieres donnent sur /e pare et la vil/e 
Le soir les lamps à vapeur de mercure y répendent une dance lueur azurrée 
C'est de /à que partent les ordres de vente et d'achat qui culbutent paifois les cours 
de bourse dans le monde entier33

• 

As citações a Le Corbusier eram várias: "as vidraças que dão para o parque e para a 

cidade, descrevia cena da cidade-jardim vertical; também era a casa Citrohan, com suas 

superficies envidraçadas abrindo-se para o· parque pastoral corbusiano. A figura do 

milhardário sentindo-se à vontade em seu ambiente de móveis modernos de escritório 

lembrava diretamente comparações famosas incluídas por Le Corbusier em Apres /e cubisme, 

quando declarou que os ambientes de trabalho, "benfazejos" em sua austeridade mecânica, 

estavam a par com a nova era, o que não ocorria com os lugares domésticos "velhos", 
indutores de sensações negativas. Esse "escândalo" do atraso dos ambientes habitacionais era 

ilustrado com móveis de escritório metálicos, signos da perfeição34
• 

Mas foi no sentido inverso que a influência foi mais flagrante. Certamente, Cendrars 

esteve presente em toda a escritura de Le Corbusier, como veremos adiante. O discurso de 

Urbanisme, expondo a Vil/e Contemporaine, mostrava, claramente, formas cendrarianas. 

Cendrars estava envolvido, direta ou indiretamente, nas idéias veiculadas na revista 

L 'Esprit Nouveau. Apollinaire, seu mentor e amigo, foi o primeiro a usar a expressão título. 

Suas idéias estéticas classicizantes foram precursoras tanto dos escritos sobre artes plásticas 

de Ozenfant e Le Corbusier, quanto suas visões literárias e da poesia tinham em comum com 

as de Paul Dermée, o poeta e terceiro editor da revista, também amigo de Cendrars. O escritor 
franco-suíço, como já foi visto, era ligado ao grupo de Puteaux, especialmente ao casal 
Delaunay e Sonia Terk, os Duchamp, Albert Gleizes e Léger, sendo já reconhecido em sua 

condição de crítico de artes plásticas e propagador da estética cubista. 

A amizade de Le Corbusier e Cendrars, iniciada ou reforçada no episódio de 1922, e 

33 
Apud MOREL-JOURNEL, Guillemette. Le Corbusier: structure rhétorique et volonté littéraire. In: P ATIYN, 

Christian (org.). Le Corbusier: Écritures -les rencontres de la Fondation Le Corlmsier. Paris: FLC, 1993, p.20. 
~ntretando, percebe-se aqui uma nota iJ:ônica em relação às crenças corbusianas em uma elite capitalista 
csclarecida. Afinal, o arquiteto-profeta não definiria seus heróis industrialistas com a palavra pejorativa e 
exagerada de "milhanlário". Assim, a saudável mordacidade cendrariana, em relação ao contenãneo e suas 
crenças austeras e nafves, já se iniciava muito cedo. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.55- Desenho original deLe Corbusier da fazenda São Martinho (interior de São Paulo), em 1929. 
Certamente a beleza das palmeiras "geométricamente" plantadas atraiu o mestre. 



~················································· 

Fig.56- "Os três anúgos". Le Corbusier, Femand Léger, Yvonne Gallis e Blaise Cendrars. 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ,. 
• • • • • • • • • • • • • • • 

------- - ---------- -----------------. 

255 

de ambos com Femand Léger, foi uma das mais fortes e duradouras da vida do arquiteto35 
. 

Conforme Eulálio36
, Le Corbusier teria "discretamente sustentado Cendrars" durante os 

últimos e dificeis anos de sua vida, quando sofreu sucessivos derrames imobilizantes. Na 
breve nota autobiográfica redigida por Le Corbusier, em 1934, para Bardi (documento 
original em fac-símile), Le Corbusier listou dois amigos apenas, únicas pessoas citadas, à 
parte dele próprio, em todo o texto: "amigos: Fernand Léger, o pintor, e Blaise Cendrars, o 
escritor "37 

. 

Le Corbusier e Léger conheceram-se em Paris, como já vimos anteriormente, 
provavelmente no ano de 1920. Havia uma amizade "bruta" entre os três38

, marcada pelas 

trocas sardônicas e pela crua sinceridade da afeição de "provincianos" (Léger era normando), 
isentos dos "modos" e convenções parisienses e, mesmo assim, estranhamente sofisticados. A 
ironia, entretanto, funcionava quase sempre no sentido Cendrars ou Léger para Le Corbusier . 
O mestre, já então, era mais austero e comedido em seu humor, mais retraído e formal que 
seus pares. 

O trio Le Corbusier, Léger e Cendrars estava profundamente comprometido com a 
vanguarda. Eram, então, todos entusiásticos-positivos, generosos, mas brutais em sua paixão 
pela vida moderna, destacando-se dos formalismos e sutilezas mundanas parisienses. Tinham 
importantes referências comuns nas idéias do grupo de Puteaux, ou Section d'Or, em sua 

crença no valor da matemática e da geometria enquanto potências simbólicas, em uma espécie 
de "classicismo" redivivo39

• Acompanhavam o mestre comum Apollinaire, quando este 
declarava que "A geometria é para as artes plásticas o que a gramática é para a arte do 
escritor'..w. Sem dúvida, a frase seria reiterada por Le Corbusier, em seu famoso "A cultura é 

um estado de espírito ortogona/'141 
. 

O grau de intimidade da relação Cendrars-Le Corbusier, como companheiros de 
boêmia e amigos intimos, podia ser aduzido pelo tom e pelo conteúdo da carta que teve 

3
,
5Cendrars e Léger já se conheciam e haviam colaborado na feitura do álbum Lafin du monde, realizado para as 

Editions Sirene, e estavam inseridos no mundo da pintura e das letras avant-gard, bá mais tempo (MOREL
JOURNEL, op.cit., p.20). Sobre o conhecimento de Cendrars sobre artes plásticas de vanguarda, é interessante 
ver a transcrição de sua conferência sobre pintura realizada no Teatro Municipal de São Paulo em 1924. Ver: 
CENDRARS, Blaise. As tendências Gerais da Estética Contemporânea. In: EULALIO, Alexandre. As aventuras 
Cit, p.135 et seq. No texto vê-se as interrelçõesderabalho e amizadecomRobertDelaunay. (lbid.,p.143 et seq.) 
~ÁLIO, Alexandre. Prefácio. In: BARDI, Pietro Maria Lembrança de Le Corbusier: Atenas, Itilia, Brasil. 
São Paulo: Nobel, 1984, p. 7 . 
37Ibid., p.12-14 . 
38MOREL-JOURNEL, op.cit, p.19 . 
39 Le Corbusier, dos três, era o mais integrado nas idéias "clássicas", ou mesmo na crença nas " relações de 
ouro". Cendrars, mesmo que delirnnte em sua prosa, era incrivelmente lúcido e bem infonnado, não crendo em 
relações "mágicas" ou absolutas, como aparece em sua afirmação sobre o "absurdo da Regra de Ouro" . Ver 
CENDRARS, Blaise. As tendências Gerais da Estética Contemporânea. In: e EULALIO, Alexandre. As 
aventuras. cit, p.136-137 . 
40CHOAY, Françoise. L 'urbanisme: utopies et réalités. Paris: Éditions du Seuil, 1965. p.37 . 
41LE CORBUSIER Urbanismo. São Paulo: Martins Fontes, 1992, p.3 . 
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importância fundamental nos episódios em tomo da primeira visita corbusiana ao Brasil. 

Após narrar os planos já decididos da viagem a Buenos Aires, o arquiteto mostrou o desejo de 

também vir ao Brasil, buscando a interferência de Cendrars. Descreveu o temário básico das 

conferências que iria proferir, depois comentando: "E então será que sua amizade vai me 

conduzir ao pais do café? isto é, será que você poderia escrever em tempo hábil para lá, 

conseguir um contrato + condições (quero dizer: algo que valha a pena o transtorno!) '42
. 

Além disso, na carta, fez um comentário bem-humorado, como que sugerindo e antegozando 

uma viagem conjunta e prazerosa com o poeta-aventureiro: "Viagem: parafacilitar, diga-me 
então qual o navio, qual a linha e, em duas palavras, como poderemos nos descontrair na 

casa flutuante ". Depois, ainda, seguiu uma consulta sobre honorários que podia cobrar, em 

encomenda realizada por "um sujeito de Oklahoma City, USA [ .. } diga-me pois quanto 

valemos por lá", e terminou: "Amizade, Jeanneret"43
• 

As relações entre os dois, sempre permeadas de sarcasmo ritual, principalmente da 

parte de Cendrars, duraram muito tempo. Em 1949-1950, Le Corbusier, após ler L 'Homme 

joudroyé44
, de Cendrars, escreve-lhe: 'Tu és um tipo elegante. Dá prazer ver surgir em cada 

página valores verdadeiros não-conformistas. Sinto-me hem perto disto tudo. E esta 

permanente confrontação dos quatro cantos do mundo que ocupa teu espírito está também no 

meu". A resposta, afetivamente "desaforada" de Cendrars, não se fez esperar: "Teu modulor, 

que se dane [. . .]tu és alguém que acredita no que ele conta '45
. 

Assim, Cendrars, como a/ter ego deLe Corbusier, era uma figura que ia além da 

coincidência histórica do nascimento no mesmo lugar e no mesmo ano, mesmo que essa 
bagagem helvética romande e da cidade relojoeira comum tenha servido de fundo para sua 

aproximação mútua. Surpreendem as similitudes e, paradoxalmente, as oposições entre essas 

figuras de maior arquiteto do século e de um dos maiores literatos modernistas do mundo, 

ruja influência hoje é reconhecida internacionalmente. 

Sem detrimento do que os aproximava, escritor e arquiteto eram opostos de muitos 

42Car1a deLe Corbusier a Cendrars em 07/05/1929 (SANTOS, op.cit, p.43). 
43Sem qualquer dúvida, trata-se de uma das mais calorosas e afetuosas cai1as de Le Corbusier a qualquer pessoa, 
inclusive. solicitando informações sobre fixação de honorários a nm Cendrars viajante e recém chegado dos 
Estados Unidos, questões sempre ciosamente definidas pelo arquiteto, exigindo dele grande confiança no 
interlocutor para tratá-las tão abertamente (ibid.). 
44Editado pela primeira vez em 1945, o livro contém, tipicamente, memórias mescladas com invenções 
cendrnrianas, como toda a obra do escritor do pós-guerra, referindo-se a passagens no Brasil: "entre 1924 e 1936 
não houve um ano que se passou sem que eu tenha estado um, dois, três meses na América, principalmente na 
América do Sul (CENDRARS, Blaise. L 'Homme foudroyé. Paris: Denoêl, 1968, p.343). Aparecem relatos de 
passagens no interior brasileiro (Araraquara), onde as imagens sempre mesclam o "fim de mundo"e as 
testemunhas de modernidade técnica, como "uma antena TSF [telégrafo] estendida entre palmeiras na solidão 
do sertão" (ibid., p.342). O autor afirma seus desejos de fazer negócios, comentando a possibilidade de vender 
peles de serpentes brasileiras ao industrial tchecoslovaco dos calçados Bata, que mais tarde iria contratar Le 
Corbusier (ibid., p.349). 
45Car1a datada de 22/12/1949, arquivos de Miriam Cendrars (apud LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.85). 
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modos importantes. Enquanto Le Corbusier conseguiu passar duas guerras a conveniente ou 

coerente distância dos campos de batalha, o aventureiro Cendrars perdeu o braço por seu país 

de adoção, em 1915, na batalha da Champagne, atingido por um estilhaço de obus na altura do 

cotovelo direito . 

Cendrars era o aventureiro moderno, o homem do mundo. Personificava-se no seu 

romance, o Bourlinguer46
, sempre aberto a experiências novas, ao escabroso ou maravilhoso, 

aos acasos da sorte. Era tanto um apaixonado quanto crítico sagaz de uma era moderna em 

constante revolução. Cônscio dessa contradição, a expôs sistematicamente e a usava como 
tensão potenciadora de sua arte. Era sutil em sua brutalidade, para a qual o apocalipse ou o 
paraíso da nova era mecânica eram formas poéticas, jamais propostas peremptórias e 

brutalmente autoritárias. Para Cendrars, os amigos, lugares, paisagens e personagens eram 
quase sempre amados e compreendidos em sua vitalidade paradoxal, mesmo em sua perversão 

criminosa. Mas também acreditou, ainda que de forma delirante e "futurista", que o mundo 
deveria ser utópica e unilateralmente transformado pelas forças da revolução técnico
científica e pela indústria . 

Le Corbusier, ao contrário de um Cendrars extrovertido e irrequieto, era apenas 
eventualmente aberto à socialização, e quando o fazia, seu estilo era de crítica cáustica e 
ferina ou simplesmente formal. O arquiteto era, quase sempre, retraído ou reservad~47; mas 

eventualmente, entre pequenos grupos, aberto à conversação. Parecia sempre assomado pela 
figura de apóstolo, aforismático, que se auto-impôs, o que o levava à ironia. Cendrars era 

brilhante na conversação, sempre comunicativo e falava aos borbotões, mesclando fantasia e 
realidade, afeição e intetjeição48 

• 

O crítico literário Louis Parrot, ao definir as fontes de inspiração cendrarianas, 
caracterizou admiravelmente o poeta: "O cubismo, a arte negra, a música americana, a 
publicidat.k, o cartaz - estas formas tumultuosas da poesia, a vida ardente das grandes 
cidat.ks, o maquinismo, a velocidat.k, os bares, o gosto cosmopolita das viagens, a extrema 
facilidade das comunicações '>4

9 
• 

Cendrars realizava sua poesia através do senso agudo das incongruências, senão 

loucuras, do cotidiano surreal. O Le Corbusier heróico 'dos anos vinte construíra sua 

46CENDRARS, Blaise. Bourlinguer. Paris: Le livre de poche, 1969 . 
47

Parn uma descrição detalhada do convívio com Le Corousier, é interessante acessar seu outro amigo com 
conexões brasileiras, Pietro Maria Bardi, quando ele descreve Le Corbusier, ironicamente, com uma série de 
epítetos (o autoritário, o aforismático, o .. chefe", o .. caolho", etc.) (BARDI, Pietro Maria LeliJ}Jrança de Le 
Corbusier: Atenas, Itália, Brasil São Paulo: Nobel, 1984) . 
48Segundo a descrição de Renée Thiollier, o jornalista, escritor seu amigo, "ele era um tipo de ·um simpatia 
irresistivel, um notável 'causeur' que a todos enlevava [. .. ]. Tinha a cara envelhecida, as bochechas flácidas, 
revestidas de uma pátina ahaçanada, conseqtlência das intempéries da vida prolongada nas trincheiras" (apud 
AMARAL, Blaise, cit, p.89) . 
4~VES, João Alves das. Estado de São Paulo, 4 fev. 1961 (apud AMARAL. Blaise, cit., p.191) . 

------- ---------~ 
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arquitetura pelo discurso peremptório, buscando realidades supremas da razão. Um 

representava o utopo autoritário, o severo líder de uma disciplina clássica e austera, enquanto 
fabulava novos mundos. O outro, o lado apaixonante, equívoco e instável do turbilhão 

moderno, poeta dos paradoxos entre a razão e fantasia. Mas nada, na complexa e dialética 
mente de Le Corbusier, era tão simples. Parecia que Cendrars representava, por vezes, ao 
menos durante o tempo heróico, o outro lado - o lado corbusiano da medusa50 

-, quase 

sempre então subsumido. 

De qualquer modo, é fato marcante que um dos maiores poetas da língua francesa e o 

maior arquiteto do século, irônica ou sugestivamente, sejam naturais de uma pequena cidade 

encravada no Jura. Fortes relações os uniram no auge criativo e formativo de suas carreiras e 
os marcaram indelevelmente, dali por diante. Os dois personagens de La Chaux-de-Fonds e de 
Paris compartilharam seu amor e fascinação pelo Brasil, talvez a maior convergência de idéias 

e sentimentos entre ambos, mesmo que aqui jamais tenham estado ao mesmo tempo. Foi pela 
"mão amiga"51 do poeta que o arquiteto viveu a mais intensa experiência (interior e exterior) 

de descoberta e de invenção de sua vida, na revelação das pessoas e lugares de nosso país, 
vivendo um período de intensa felicidade e abertura pessoal. 

· Foi no período L 'Esprit Nouveau de Le Corbusier, o mais significativo de sua 

construção ideológica e imaginária, que Cendrars "descobriu o Brasil", em três ou quatro 

viagens, sempre a convite de seus amigos brasileiros52
• O livro Feuilles de route, inspirado 

fortemente no Brasil, ilustrado por Tarsila, é o maior documento sobre as aventuras brasileiras 

do poeta. 

Blaise Cendrars e Fernand Léger foram as pontes fundamentais entre o mestre e o 
Brasil. Em carta de Fernand Léger aLe Corbusier, de 1926, o primeiro informava a presença 

de Paulo Prado: 

[. .. ] um dos meus admiradores [. .. ] possuidor de uma das maiores 
situações comerciais e pollticas de São Paulo. Ele me falou de uma cidade 
absolutamente nova a ser construída no país. Questionei-o sobre o interesse de 
encontrar um jovem arquiteto francês. Ele conhece "L 'Esprit Nouveau" e o seu 
esforço como urbanista- e estaria interessado em falar com você53

• 

~ferimos, aqui, como o desenho "Apolo e Dionísio", ou "Apolo e Medusa", deLe Corousier, flagrantemente, 
mesmo que talvez de forma não-consciente,·é auto-representação deLe Corousier. A figura representa o sol e a 
medusa dividindo um disco pela metade, com a legenda "o desastre contemporâneo ou a liberdade total do 
espaço", significando duas tendências dialeticamente opostas da personalidade e da obra do arquiteto. 
Analisaremos, adiante, este "emblema" corousiano e suas relações com o imaginário do mestre (BARDI, op.cit., 
p.43). 
~~Nas cartas aos amigos, Cendrnrs se assinava sob a expressão ma main amie, complementada por "Cendrnrs" ou 
"Blaise", referindo-se, de forma auto-irônica, ao fato de ter perdido o braço. 
520 número de viagens de Cendrars ao Brasil, assim como sua duração e datas precisas, são ainda matéria 
nebulosa, graças ao caráter sempre semificcional de seus relatos. 
53CENDRARS, Blaise, apud SANTOS et ai., op.cit, p.41. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

259 

Em seguida, Cendrars confirmou, em carta de 13 de junho de 1926, a Le Corbusier, 
quando chegou de viagem à América do Norte. Após agradecer um almanaque L 'Esprit 

Nouveau a ele enviado pelo arquiteto, informa: 

ATENÇÃO: informo-lhe que o governo brasileiro acaba de pedir ao 
Congresso verba necessária para construção da capital federal prevista na 
Constituição. Construção de uma cidade de um milhão de almas: Plana/tina, numa 
região ainda hoje virgem! Creio que isso deva lhe interessar! Se for mesmo o caso, 
colocarei você em contato com quem de direito. 54 

A carta vinha assinada com a fórmula cendrariana: 

Ma main amie, 
Blaise Cendrars 
Le Tremblay, 13 de junho de 192tf5 

• 

3.3.1 CENDRARS ''DESCOBRE" O BRASIL 

Quem propiciou várias viagens de Cendrars ao Brasi~ a pnmerra em 1924, foi o 
incansável patrocinador Paulo Prado, que iria fazer o mesmo em relação a Le Corbusier dali a 
cinco anos, por incitação do próprio poeta. Prado tornou-se o amigo e herói privado de 
Cendrars, que o apoiou de diversos modos 56 

. 

Cendrars amou o Brasil de forma extremada, transformando-o em sua "segunda pátria 
espiritual"57

, sendo a importância do Brasil para sua vida e obra sem qualquer paralelo, como 
afirma João Alves das Neves: "Desde aujourd'hui, [. .. ] a série de histórias, falsas ou 

autênticas, que Blaise dedicou ao Brasil não tem conta Porque desde a revelação de 1924, 

nunca mais este país deixou de estar presente em suas páginas"58
• Conforme Alexandre 

Eulálio: 

54Jbid., p.44 . 

Para Cendrars, o Brasil- onde ele desembarcou em 1924, trazido pela 
mão amiga de Paulo Prado - torna-se, a partir dessa primeira visita, a encarnação 

55Carta de Cendrars aLe Corbusier, de 13107/1926 (apud SANTOS et al, op.cit, p.42) . 
56Sobre Paulo Piado, Cendrars comenta: "Quase tão rico quanto os heróis de Valéry Larbaud, mas muito mais 
distinto, fino letrado, erudito como é tradição em um patricio de uma cidade tão célebre quanto São Paulo na 
história da formação do Brasil e que, se patrocinava de forma muito ativa os fogosos modernistas paulistas, 
talvez chegando até a de"amar óleo sobre o fogo da alegria, era para relaxar dos problemas dos negócios- se 
ocupava do cafo, de finanças internacionais, de plantações - muito mais do que para fazer escdndalo" (apud 
AMARAL, Blaise, cit, p.l25) . 
57 É Cendrars que afinna: "Diz-se comumente, que cada livre cidadão do mundo tem duas pátrias, a sua e a 
França. Eu acredito que cada francês que conhece o Brasil tem igualmente duas, a França e BrasiL Não 
conseguiria jamais viver em outro lugar, fora da França". E continua: "E além do mais, vocês [brasileiros] têm 
as suas mulheres, a autóctone, a índia f---1 a sul-americana que é realmente um tipo de mulher pré-excelente e o 
produto de uma alta e nova civilização. É hoje a mulher mais 'rajfiné ' do mundo (CENDRARS, Blaise . 
Bourlinguer. Paris: Denoel, 1969, p.397) . 
58 Apud AMARAL Blaise. cit, p.l87 . 
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definitiva do mito da viagem, tema central do primeiro período de sua obra. 
Procura de si mesmo desde o período da guerra, ela é entendida como itinerário 
através da geografia humana, e evolui, do primitivo sentido vitalista e dionisíaco, 
para fixar-se na consideração apaixonada pelo espetáculo da vida, que vai 
desabrochar em ardente meditação sobre a própria existência59

. 

Para o autor essa mudança progressiva, a partir de 1924, "tem lugar sob o signo do 
Brasil, seja do ponto de vista temático, seja do ponto de vista das sugestões transcendentes 

que Cendrars julga ali descobrir "60
. 

Uma das primeiras e mais significativas visões brasileiras de Cendrars foi registrada 

em Feuilles de route, a bordo do navio em escala em Recife, retratando a cidade desde o mar: 

PERNAMBUCO 

Victor Hugo I 'appelle Femambouc aux montaignes bleues 
Et un viei/ auteur que je lis Femambourg aux mil/es égleises 
Voici ce que l'on voit aujourd'hui quand on arrive du large et que l'onfait une 
escale d'une heure et demie 
Des ferres basses sont sablonneuses 
Une jetée en béton armé et une petite grue 
Une deuxiéme jetée en béton armé et une immense grue 
Une troisiéme jetée sur I 'aquel/e on édifie des dépôts en béton armé 
Quelques cargos à quai 
Une longue suite de hangars numérotés 
Et par derriere 

Quelques coupoles deux trois clochés et un observatotre 
astronomique qui a rapproché /es palmiers comme 
des étoiles. 
11 y a également les tanks de I 'American Petroleum Co. et 
de la Ca/oric 
Du bagne de la chaleur et de la tôle61

• 

Além do espetáculo natural e "típico", a praia, as palmeiras e as torres das igrejas, 

Cendrars viu o moderno se superpondo à paisagem. As ilustrações de Tarsila do Amaral para 

o poema captaram, admiravelmente, .a visão de uma realidade complexa, exótica e moderna 

ao mesmo tempo. Gruas, navios, tanques de petróleo, palmeiras e torres de igrejas antigas, o 

poema Pernambuco prenunciava o Brasil de Cendrars e deLe Corbusier. 

Cendrars foi precedido, em sua primeira viagem ao Brasil, por sua fama de grande 

revolucionário da literatura moderna entre os meios literários locais. Seus livros eram já 

disponíveis nas livrarias principais de São Paulo e do Rio de Janeiro, e os modernistas 

brasileiros já o conheciam e discutiam, alguns em profundidade, como Mário de Andrade e 

Manoel Bandeira, além do amigo Oswald62
• 

5~ULÁLIO. Alexandre, Brasil: um homem chegou. In: CENDRARS, Etc ... , cit, p.32. 
~id.,p.33. 
61CENDRARS, Blaise, extraído de Feuilles de Route (apud AMARAL, Blaise, cit, pl57). 
~oel Bandeira relata seu conhecimento prévio de Cendrnrs e a importância deste em sua formação: "Ribeiro 
Couto e eu sabiamos de cor passagens desses poemas, e creio que posso confessar que foi talvez Cendrars que 
despertou em mim o gosto pela poesia do cotidiano; é sem dúvida também de Cendrars que veio o gosto dos 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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O poeta logo se entrosou nos meios locais e passou a "explorar" São Paulo com 

curiosidade sôfrega por coisas e pessoas. Sua sede era o palácio de Higienópolis, sede 
..senhorial" dos Prado na cidade. Conviveu com os modernistas e vagabundeou pela Paulicéia . 
Freqüentou os chás de terças-feiras de D. Olívia Guedes Penteado, de quem se tomou amigo, 
e a Vila Kirial, de Freitas Valle 63

, famoso local de atividades e apresentações culturais, onde 
proferiu a palestra A literatura negra. Proferiu a palestra-exposição sobre pintura cubista, 
provavelmente a primeira com obras genuínas realizada no Brasil. Deu entrevistas, penetrou 
nas vidas de amigos, convivendo em suas casas e falando sempre aos borbotões . 

Explorou o bas-fond, palmilhou a cidade, foi aos bares e lugares de ncos e 
pobres.Saciou sua curiosidade pelo Brasil. Estudou e leu, intensa e diariamente, na biblioteca 
dos Prado ou de outros membros da elite paulista. Leu no original, no mínimo, Os sertões, de 
Euclides da Cunha, Retratos do Brasil, do próprio 3.migo. Prado, e Macunaíma, de Mário de 
Andrade. Conversou com Paulo Prado longa e insistentemente64

, absorvendo tudo o que podia 
sobre a economia, o café, a sociedade e a história brasileiras. Pesquisou sobre as artes, a 
arquitetura, a antropologia e a demografia. Debruçou-se sobre mapas e fotos, palmilhando 
cada recanto brasileiro na mente, perguntando sobre as ferrovias, os portos, os rios e 
montanhas, que depois reconstruiu em peculiares rearranjos . 

A curiosidade entusiástica do poeta logo contagiou os brasileiros, que passaram a ver 
seu país com olhos diferentes. Logo, organizaram-se excursões modernistas, a primeira para o 

carnaval carioca e, posteriormente, a Minas Gerais, sem contar as estadias nas fazendas dos 
Prado, especialmente na principal, São Martinho. Foi nessas viagens em que descobriu o 
Brasil que Cendrars, maravilhado, incitou seus amigos e anfitriões a fazerem o mesmo . 

poetas modernistas brasileiros pela poesia do prosaico cotidiano{. .. }. E quem sabe o gosto pelo 'poeme blague! 
também?,, (apud AMARAL, Blaise, cit, p.55) . 
630 gaúcho descendente de franceses (da família Jacques d'Avray), nascido em Alegrete, José de Freitas Valle, 
tomou-se uma das mais significativas figuras da éultma de São Paulo durante a Ve1ha República. Além da 
carreira política, que o levou ao senado, foi poeta ligado aos simbolistas, gourmand, conhecedor de vinhos e 
perfumista. Ditava o gosto das elites paulistanas do início do século. Seu Salon na Vlla Kiiyal recebia políticos, 
autoridades, boêmios, intelectuais e artistas, além de figuras mundanas variadas, :maS era principa1mente o reduto 
intelectual mais importante, inclusive tendo abrigado modernistas como Mário e Oswald de Andrade e Paulo 
Prado, .ainda que estes fossem conttários às convicções e práticas artísticas do anfitrião. Freitas Valle era 
essencialmente plural e generoso, graciosamente convivendo com os vanguardistas e lhes dando guarida. No fim 
da velha República, desempenhou seu último papel diplomático, ao auxiliar seu sobrinho Osvaldo Aranha nas 
negociações de rendição dos situacionistas paulistas na Revolução de 30 (ver: CAMARGOS, Márcia. Vil/a 
Kyrial: crônica da be/le époque paulistana. São Paulo: SENAC, 2001, p.l5 et seq.) . 
64Sobre os momentos com Prado, Cendrars reJata: "Eu estava sempre na residência de Prado. Almoçava lá 
todos os dias. Estava sempre enfiado em sua biblioteca. Ele me fazia ler todos seus livros me iniciando em todos 
os seus trabalhos. Sua conversa era inesgotável, além de sua paciência e sua impaciência de responder minhas 
questões mais absurdas, pois minha curiosidade não tinha fim [. .. ]e nós nos metlamos a conversar sem fim, dia 
e noite [. .. ]. Minha presença lhe fazia bem e o diletante se punha a escrever. Foi Prado quem me iniciou na 
história do Brasil e me inculcou o amor de seu povo e de seu pais, do qual eu sofreria influência ao ponto de 
considerar o Brasil como minha segunda pátria espiritual" (CENDRARS, Etc ... , cit, p.llO et seq.) . 
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A incursão ao carnaval do Rio foi repleta de aventuras e contatos com a realidade 

carioca. Cendrars foi incansável, fascinado com tudo que via, instigando Tarsila a retratar 

cenários e tipos humanos65
. Os périplos cariocas incluíam investidas cendrarianas aos lugares 

típicos e proibidos da noite carioca. Cendrars :freqüentou principalmente o porto, a noite dos 

cabarés e bares, a favela, as gafieiras da Lapa. Foi ao "Cinema Poeira" (conforme Cendrars, 
"um clube de negros seletos"). Provavelmente, encontrou-se com Donga, o famoso autor do 
primeiro samba gravado - Pelo telefone - e também autor de Boi no telhado, ou Boef sur /e 

toit, que Darius Milhaud levou do Brasil para apresentar na França66
. 

Em viagem a Minas Gerais, as investidas do grupo modernista no conhecer-reconhecer 
o Brasil continuaram. "Descobriram" o Aleijadinho em Congonhas do Campo, guiados por 
Mário de Andrade, que o havia feito em 191967

. Exultaram frente a Ouro Preto. Os 

excursionistas tomaram contato com um assassino preso na cadeia, que Cendrars assimilou ao 
clamoroso caso de Febrônio Índio do Brasil, assassino doente mental que se dizia fundador de 

nova religião. O personagem real68
, que sofreu tratamento exagerado cendrariano, "deglutia 

suas vítimas", o que rendeu conversas animadas com Oswald, sendo possível inspiração 
inicial da idéia "antropofâgica". 

Aleijadinho também sofreu tratamento "simultaneísta" ou relativista, sendo deslocado 

no tempo e no espaço, tomando-se Manolo Secca, nome nada português, que foi colocado 

como :frentista de um posto de abastecimento de combustível. Conheceram Drummond, que 
visitou o grupo no Grande Hotel de Belo Horizonte. Cendrars planejou escrever livro sobre o 
Aleijadinho, o que nunca realizou. Solicitou, mais tarde, em carta desde Paris a Drummond de 
Andrade, assim como a Olívia Penteado, subsídios para tal. O grande poeta mineiro, já 

naquela altura ligado a Gustavo Capanema, foi o elo de outra futura conexão brasileira de Le 
Corbusier. 

Os personagens importantes das duas viagens de Le Corbusier, muito antes de elas 
ocorrerem, já se conectavam no episódio da viagem modernista a Minas. Em 1936, Lucio 
Costa, o grande primeiro discípulo de Le Corbusier no Brasil, atuou com Drummond e Mário 

65 A pintora produziria quadros a partir de esboços colhidos nessa viagem, como "Favela" - querida de Cendrars 
-e "Carnaval em Madureira". 
66Segundo relato a Brito Broca, o gmnde músico brasilero, elegante e irônico, teria mandado um recado a 
~ud, por Cendrars "Uma vez que ele se serviu de minha música, diga-lhe para me enviar um cartão postal. 
E um dever que lhe assiste [. . .], porque tenho desejo de compor agora uma 'Vaca sobre o teto' para prestar 
homenagem a Paris, que não conheço". Referia-se a Boeuf sur le toit, peça de Milhaud, inspirada em sua 
viagem ao Brasil, em 1919, quando conhecera Donga Cendrars havia conhecido e admirado Les Batutas, nome 
francês dado ao extraordinário conjunto brasileiro Os Oito Batutas, que apresentou-se em Paris em janeiro de 
1920, mesmo antes que os amigos paulistanos de Cendrars soubessem de sua existência, o que fizeram no Rio, 
em 1924, instigados pelo próprio escritor. Entre seus integr.mtes, Os Oito Batutas tinham nada menos que Donga 
e Pixinguinha e teriam participado na invenção do samba (apud AMARAL, Blaise, cit, p.55; ver, também, 
EULÁLIO,A aventura, cit, p 89 et seq.). 
67 A V ANCINI, op. cit, p.69. 
68CENDRAR.S, Etc ... , cit., p.l66. 
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Fig.57- Blaise Cendrars em um de seus "36 trabalhos", explorando petróleo antes da 
Primeira Guerra Mundial. 



Fig.58- Desenhos "Recife" de Tarsila do Amaral, que ilustram o poema do mesmo nome de 
Blaise Cendrars em Feuilles de Route. Note-se a mescla de temas "tradicionais" e "típicos", como 
palmeiras, igrejas e casarões coloniais e ícones industriais como gruas , guindastes, chaminés. 
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Fig.59- Desenho de Tarsila do Amaral representando cidade do "ciclo do ouro" de Minas Gerais . 
Ilustra Feuilles de Route de Blaise Cendrars e rememora a famosa viagem dos modernistas de 
1924 . 
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Fig.60- Carta de Blai~e Cendrars a Drummond de Andrade solicitando informações sobre o 
"Aleijadinho". 
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de Andrade na defesa da obra de Aleijadinho. Incentivadores da proteção ao patrimônio 
histórico nacional, sob a liderança do Ministro de Educação e Saúde, os três modernistas tanto 
salvaram a obra do escultor mineiro quanto trouxeram Le Corbusier para iniciar a arquitetura 
modernista brasileira . 

As excursões mineira e canoca, belamente registradas no desenho despojado e 
"caligráfico" de Tarsila, constituíram-se em evento importante no processo de reflexão da 

vanguarda brasileira sobre temáticas autóctones. Foram, também, forte elemento inspiracional 
na obra futura de Cendrars . 

Sobre os seus amigos vanguardistas brasileiros, muito depois das viagens dos anos 
vinte, Cendrars fala: 

Aliás, os paulistas me divertiam muito. Estes jovens modernistas de São 
Paulo tinham um talento louco, de espírito, de brincadeira, um vocabulário 
popular, com glrias, negro, e um senso agudo da provocação da polêmica, da 
atualidade [. .. ]. 

Ah ! esses jovens de São Paulo, eles me faziam rir e eu gostava deles . 
Certamente que exageravam. É bonito o entusiasmo. Mas, "en attendant", meus 
amigos eram insuportáveis, porque era tudo mesmo um cenáculo, e escritores, 
jornalistas e poeta "macaqueavam" de longe o que se fazia em Paris, New York, 
Berlim, Roma, Moscou. Eles se envergonhavam da Europa, mas não poderiam viver 
uma hora sem o modelo de sua poesia. Eles queriam estar no momento, a prova: 
eles me haviam convidado69 

• 

Mas foi a própria realidade de São Paulo, uma metrópole em formação, sofrendo 
célere crescimento demográfico e um início de processo de industrialização, que tocou 
profundamente o poeta . 

Como coloca René Thiollier, Cendrars não se fascinou apenas pela floresta e pelo 
exótico. Em São Paulo, tão longe de Paris, encontrou, em contraste com o país novo, uma 
vida sofisticada da elite "internacional" e, simultaneamente, provinciana paulista. Cendrars 
comenta: 

A suntuosidade de certos ambientes, em determinadas vivendas, com suas 
magnificas bibliotecas de estantes austeras, altas, maciças, carregadas de livros 
raros - era assim a casa de Prado, de Roberto Simonsen, de Samuel Ribeiro, de 
Armando Penteado, na Vi/la Kirial de Freitas Valle, no palacete de d 0/ivta 
Guedes Penteado, onde havia uma sala em estilo moderno, destinada 
exclusivamente às obras modernas10 

• 

Os poemas escritos por Cendrars no Brasil, por ocasião da sua segunda estada no país, 
enviados originalmente a Tarsila em Paris, foram publicados em 1926 e ilustrados pela 
pintora. Incluiu-se aí admirável descrição da cidade. Cendrars compreendeu que São Paulo, 

69Ibid., p.96 . 
70Apud AMARAL, Blaise, cit., p.91. 
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nas rodas modernistas e da elite, podia ter vida com certo ar parisiense. Viu o contraste entre a 
selva, tanto a mata da fazenda São Martinho quanto a da Amazônia, e o mundo "civilizado", 

"quase europeu". Por outro lado, expôs o paradoxo de uma elite, ao mesmo tempo, afeita a 
negócios internacionais, personificada no "herói" e amigo Paulo Prado, e uma São Paulo 

província. Cendrars celebrou, entusiasmado, uma São Paulo intensamente moderna em sua 
diversidade, verdadeira metáfora de um Brasil descontínuo, "novo-rico", entre o capitalismo 

selvagem e a própria floresta, modernidade sem a âncora da tradição, ansioso por aventurar-se 
na industrialização. 

SAINT-PAUL 

J'adore cette vil/e. 
Saint-Paul est selon mon coeur. 
lei nu/le tradition. 
Aucun prejugé. 
Ni ancien ni modeme. 

Seuls comptent cet appétit furieux cette conjiance absolue cet 
optimisme cette audace ce travai/ ce labeur cette spéculation qui 
font construire dix maisons par heure de tous sty/es ridicules 
grotesques beaux grands petits nort sud égyptien yankee cubiste. 

Sans autre préoccupation que de suivre les statistiques prévoir 
I 'avenir /e confort I 'utilité la plus-value et d'attirer une grosse 
immigration. 

Tous /e pays. 
Touts les peuples. 
J'aimeça. 

Les deux trois vieilles maisons portugaises qui restent 

sont des fai(mces bleues11
• 

A impressão de Cendrars, expressa nesta forma admirável, informou a visita de Le 
Corbusier, como este registrou, em 1929, em "Corolário brasileiro", que veremos mais 
adiante. 

Como vimos, Cendrars foi fascinado pelo exótico, mas o estranho que viu no Brasil 
era mais amplo, não apenas os animais e a floresta, os tipos humanos e personagens que amou 

e retratou em seus poemas e romances, mas também a presença moderna das gruas e do silos 
e dos grandes cargueiros, o contraste entre essas duas forças. Viu, ainda, anacronismos, como 
os resquícios de uma ordem bel/e époque já perdida na sua Paris. Por vezes, São Paulo 
evocava uma Paris congelada fora do tempo, presente nas casas da elite paulista, o que o 
deleitava. Tampouco caiu na atitude típica do relato e do romance "colonial" do século XIX, 
explorando elites mitificadas que viviam entre mundos estranhos da floresta (da savana, do 
deserto) e das metrópoles européias. 

Apesar de sua atração pelo extravagante no Brasil (que, aliás, também viu em Paris ou 
Londres e Nova York, ou no Lac Lémans), e mais do que o olhar do estrangeiro sedento pelo 

71 Apud AMARAL, Blaise, cit, p.l52-153. 
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estranho, que faz um retrato ridículo e superficial dos mundos "além da civilização", 
Cendrars, de um modo muito peculiar, compreendeu. profundamente o Brasil. Descreveu o 
país em muitos aspectos de sua complexidade, em sua modernidade bruta, onde índios e 

mamelucos dos sertões e florestas conviviam com guindastes e silos, com elites financeiras 
sofisticadas locadas em um planalto, auto-isoladas de seu próprio entorno selvagem . 

Como disse Sérgio Milliet72
, Cendrars baseou-se em um Brasil de aventuras 

inventadas, mas "tão bem as imaginou e com tal senso de realidade que o leitor fica sem 

saber se ele as inventou ou as viveu", concluindo: "Cendrars [ .. ] inventa um Brasil 

admiravelmente brasileiro, sem um único fato real"13 
. 

O Brasil de Cendrars era o da modernidade global, do tempo de velozes 
transformações, do tempo relativístico do simultaneísmo, não-absoluto e contínuo. Tratava-se 
de um tempo se projetando para o futuro, em um turbilhão. Cendrars compreendeu e amou 
essa modernidade.brasileira,·•em sua instabilidade e vertigem. Ele p~rcebeu que o Brasil não 
era um recanto de exceção distante e periférico, mas um lugar essencial da modernidade, onde 
os processos céleres de transformação. da era da máquina eram, talvez, mais claros e 
violentos: 

Le Brésü pays d'avenir . 
Et je trouve ma formule bonne qui résiime (m trois mots comme un slogan 

de propagande ou de publicité la /ongue /ettre dithyramhique du notaire royal (Don 
Manuel ler) et /es descriptions enthousiastes, lyriques interessées des chroniqueurs 
et des autres descobridores et conquistadores "74 

• 

Tratava-se do país onde a modernidade, sem cargas tradicionais, o impelia para um 
"amanhã'', um devir constante. Tratava-se de um mundo surreal, onde a ontologia parecia 

perturbada: 

L 'histoire du Brésil est shakespearienne. 
Être ou ne pas être. Le passé. L 'avenir. On 
n 'a pas ftni de décrouvir /e Brésil que vit 
au jour /e jour. Est-ce sa force 
ou safaiblesse?7

j·'· 

No próprio título,· "Le Brésil des hommes sont venus", aparecia uma temporalidade 
alterada, moderna por excelência, uma história sem presente nem passado, que era sempre 
amanhã, em eterno descobrimento e redescobrimento. Os homen~ do Brasil não eram 

72Sérgio Milliet (1898-1966) foi poeta bilingüe, modernista mesmo antes da Semana. Poeta em língua francesa 
(Par /e sentier, En singeant, Le départ sous la p/uie) (BOSI, op.cit., p.424), foi também critico de arte e 
literatura. tendo realizado ensaios críticos como Marginalidade da pintura moderna e Panorama da pintura 
modernista (ibid, p.425). Amigo de Cendrnrs, foi dos modernistas o que melhor o conheceu . 
73 Apud AMARAL, Blaise, cit., p.52 . 
74CENDRARS, Blaise. Le Brésil des hommmes sont venus (trecho). Apud HARRIS, op.cit., p. 79 . 
75Ibid., p.45 . 
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estaticamente do lugar, para lá vinham, constantemente, de qualquer outro lugar. Eram a 
alteridade se transformando aceleradamente, em identidade. A implosão do tempo no eterno 

presente que se impulsionava para um futuro incerto, sempre mutante, continua aparecer em 

um Cendrars fascinado: 

C'est le Brésil d'aujourd'hui, te/ qu 'i/ est en 
dehors oufuturiste. C'est /e présentJ Le pré
sent, la chose plus dijjicile à jixer à I 'objectif 
fugitive au monde.C'est l'instant. Un instant 
hereux entre deux révolutions. L 'instable 
en équilibre. Car ce que I 'on a sous les 
yeux n 'est jamais vu. C 'est toujours nouveau. 
Comme dit David Ward Grijjith, I 'inventeur 
de la téchnique cinématographique. 
What is ever seen is never seen76

• 

O caráter "surreal" e paradoxal aparece destacado, no início, "Être ou ne pas être ", e 
no fim, "What is ever seen is never seen ". Cendrars parece buscar o sentido de um mundo em 

mutação, em desequilíbrio dinâmico, onde "tudo que é sólido se desmancha no ar". O 

oxímoro "o instável em equilíbrio" (/ 'instab/e en équilibre) esclarece a violência de uma 

modernidade periférica brasileira, onde tudo sempre é novo. O equilíbrio seria encontrado em 

seu oposto, o turbilhão. 

De seu modo peculiar, o poeta, em sua atração pelo exotismo e pelo "maravilhoso", 
revelou uma compreensão profunda do Brasil. Tratava-se de um Brasil que, como afirma 
Amaral, fez mesmo um brasileiro, que normalmente ressentia o tratamento grosseiramente 
"exótico" dado por estrangeiros à nossa realidade, sorrir "saborosamente'm. O Brasil de 

Cendrars era fruto da fascinação tanto pelo país "moderno" quanto pelo "periférico", ou 
mesmo pela simultaneidade das duas condições, o que o poeta, à sua maneira delirante, e 

talvez por isso mesmo, tão bem compreendeu. O poeta aventureiro fundou suas relações com 

o Brasil e com a elite modernista brasileira no respeito e paixão pela alteridade. 

3.3 .1.1 A influência de Cendrars na vanguarda brasileira 

Se a percepção da realidade social e econômica brasileira por Cendrars era falha, ou 
por vezes ingênua, tomada pela paixão e pelo mito, é questão passível de discussão. Mas foi 

em parte por sua influência que figuras como Tarsila, Oswald e o próprio Mário de Andrade, 
que levantara um alerta contra sua influência, redescobriram o Brasil. A partir das visões de 

Cendrars, imprimiram um rumo autóctone ao modernismo brasileiro, com conseqüências 
importantes na formação cultural do país. O entusiasmo que tinha pelas coisas brasileiras 
reforçou a tendência modernista de aprofundar seu pensamento sobre o país. 

7ÓJ:bid. 
77 Apud AMARAL, Blaise, cit, p.52. 
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Ante a chegada de Cendrars, em 1924, Mário de Andrade tomou precauções contra a 
tendência de imitação dos brasileiros, frente o poderio que reconhecia em Cendrars, 
explicando: "para nós [modernistas brasileiros], que evidentemente começamos agora a 
esboçar na argamassa caótica das nossas aventuras e circunstâncias a consciência 
nacional". Mário dizia ser necessária uma rigorosa seleção do que aproveitar das novas 
tendências culturais, representadas em um Cendrars que aqui aportava, assimilando do poeta: 
"aquela parte de verdade que, transplantada para nossos trópicos, poderá continuar neste 
solo o caminho das suas raízes e produzir frutos fecundos e atuais". Prossegue Mário: "A 

desinteligência entre a verdade e o ideal, eis a grande causa dos nossos depauperamento e 
pobreza. [Mário denuncia a] inata macaqueação vinda de nosso temperamento pachorrento 
[. .. ]que nos levou à cópia de constituições de escolas literárias"18 

. 

Se Mário de Andrade prevenia a si mesmo e a seus colegas modernistas contra mais 
uma assimilação . acritica frente a estatura de um Cendrars, não deixava de reconhecer . o 

. . 
potencial criador e libertador na influência do poeta franco-suíço, que admirava na mesma 
proporção que o temia: "Foi Cendrars que me revelou o universo [. .. ] .deu me o 
'conhecimento'. E, poeta francês, libertou-me da França"79 

. 

Assim, Mário reconhecia que esse fascínio mode:rno, universalista, pelo estranho e 
pela alteridade em Cendrars era mais profundo do · que · mera repetição de atitudes 

condescendentes ou superficiais do olhar próprio ao turismo "exótico", a busca de sensações ~ 
visões bizarras, nas relações culturais entre "centros" e margens. Do mesmo modo, via, no 
poeta, potenciais de libertação. Para ele: 

[Cendrars] permitiu que nos integrássemos na consciência de nosso pais, 
que nos tomássemos homens livres que hoje· iomos. Brasileiros, sem quase 
nenhuma tradiçilo artlstica, sem a tremenda herança dos séculos e séculos de 
inteligência critica, é como homem livre, sem ligação de escola alguma francesa ou 
italiana, alemii ou portuguesa, como selvagem, que saúdo o poetafrancê/0 

• 

O próprio antropofagista Oswald reconheceu a influência de Cendrars em sua obra, 
dedicando seus poemas Pau-Brasil, compostos em 1924, "a Blaise Cendrars, por ocasião da 
<kscoberta do Brasil". Oswald ~econhecia que Vila-Lobos e Tarsila, tanto quanto ele próprio, 
deviam ao poeta franco-suíço o reencontro com a etnicidade e a identidade brasileiras. A 
visão do Brasil de Oswald e Tarsila, inspirada em Cendrars, era o que Amaral81 qualificava 
como a "dualidade tradição-máquina'', que apareceu nos trabalhos de Tarsila, a partir de 
1924, exemplificada nas ilustrações do poema Pernambuco, de Cendrars, ou no quadro "A 

78Ibid., p.40 et seq. 
7~id., p.41. 
80U>id., p.42. 
81lbid., p.83 . 



268 

gare de São Paulo, E.F.C.B.", certamente conduzidos pela "mão amiga"cendrariana82
. 

Em Manifesto da Poesia Pau-Brasil, Oswald não deixa dúvidas: 

Uma visão que bata nos cilindros dos moinhos, nas turbinas elétricas, nas 
usinas produtoras, nas questões cambiais, sem perder de vista o Museu Nacional, e 
ainda uma dualidade - a floresta e a escola. A raça crédula e dualista e a 
geometria. a álgebra e a química logo depois da mamadeira e do chá de erva 
doce83

. 

Visões do Brasil moderno, da modernidade periférica, da construção de uma 

civilização na utopia da síntese entre máquina e história, entre tradição e desenvolvimento, 

entre local e universal. Visões da geometria e da máquina mecânica. Visão de Cendrars84
. 

Portanto, Cendrars foi influência maior tanto em Oswald quanto na maioria dos 

modernistas brasileiros85
• Descobriu o Brasil com e para os modernistas locais, que até então 

tendiam ao distanciamento de suas bases concretas e fontes imaginárias próprias. 

Como comenta, com ironia penetrante, Paulo. Prado sobre o ciclo Pau-Brasil de 

Oswald: 

A poesia Pau-Brasil é o ovo de Colombo - esse avo, como dizia um 
inventor meu amigo, em que ninguém acreditava e acabou enriquecendo o genovês. 
Oswald de Andrade, numa viagem a Paris, do alto de um atelier da Place Clichy -
umbigo do mundo - descobriu deslumbrado a sua própria terra A volta à pátria 
confirmou, no encantamento das descobertas manuelinas, a revelação 
surpreendente de que o Brasil existia. Esse fato, de alguns já desconfiado, abriu os 
olhos à visão radiosa de um mundo novo, inexplorado e misterioso. Estava criada a 
poesia "pau- brasi/'>86. 

A antropofagia de Oswald pode ter-se originado na interação com Cendrars, o que não 

significa que, de algum modo, . o poeta franco-suíço tenha créditos no desenvolvimento da 

idéia. A antropofagia, sem as ricas conotações oswaldianas, sempre fascinou Cendrars, como 

foi visto no episódio de sua análise de Febrônio Índio do Brasil, que ele relacionou aos relatos 

8~ Manifesto Pau-Brasil foi criado em período de amizade e convivência intensa entre Oswald e Cendrars, em 
1924, este último tendo admirado e acompanhado essa criação. Foi editado em Paris, em 1925, pela editora Au 
Sens Pareil, dirigida por Cendmrs (AMARAL, Blaise, cit, p.82 et seq.). 
83 Apud AMARAL, Blaise, cit, p.82. 
84Lembremos que Cendmrs qualificava sua poesia como "novo estilo em colaboração com engenheiros". 
85Segundo Eulálio, "o movimento Pau-Brasil, de que Tarsila e Oswald serão os expoentes, deve multo a 
Cendrars: nasce e se define em sua companhia Oswa/d não deixaria de citar o amigo ilustre no Manifesto que 
publica no Rio de Janeiro quinze dias depois do Carnaval de 1924- carnaval, 'fosta religiosa da raça' que ele 
foi mostrar ao poeta de Kodak na sua santa sede, o Rio de Janeiro { .. ). Assim, é o suiço de Paris que apita ü 
sinal de partida, da locomotiva Pau-Brasil, a qual puxará uma composiçào de vagões de todos formatos e 
espécies" (EULALIO, Alexandre. Brasil, brasa dormida. CENDRARS, Blaise. Etc ... , etc ... , (um livro 100% 
brasileiro). São Paulo: Ed. Perspectiva, 1976. p.94). 
86pRADQ, Paulo. Poesia Pau-Brasil, um prefácio, in: Revista Brasil, São Paulo, out. 1924, p.108-lll. Apud 
AMARAL, Blaise, cit, p.82 e 86. 
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do capitão Cook sobre hábitos de populações de ilhas do Pacífico. As conversas entre Oswald 

e Cendrars sobre antropofagia, relacionando as relações culturais entre França e Brasil, e o 

próprio papel do poeta franco-suíço em relação aos modernistas brasileiros apontam para uma 

influência, direta ou indireta, de Cendrars no magnífico conceito oswaldiano . 

Oswald elaborou a antropofagia como superação da contradição entre valores culturais 

internacionais da vanguarda modernista e expressões de afirmação nacional brasileira. A 

antropofagia passou a representar a busca de uma solução para as contradições inerentes à 

situação da modernidade periférica, a dificil equação entre o alinhamento no "novo" central e 

a invenção ou expressão de sua singularidade. Ao alimentar-se do europeu, como o bispo 

Sardinha, como o fez com seu inimigo valoroso, o índio - o mameluco, o negro -, absorveria 

selecionando e digerindo seus traços positivos e, em seguida, expeliria algo transmutado e 

novo. Talvez esse novo "digerido" pudesse impactar mesmo o "centro", em movimento 

mverso . 

Cendrars e os modernistas brasileiros representaram o primeiro ato de uma interação 

entre vanguardas "centrais" e brasileiras.· Certamente, o suíço influiu, motivou e se envolveu 

com os modernistas brasileiros significativamente, em uma troca que não poderemos 

aprofundar aqui. Mas essa interação foi intercâmbio de influência mútua em seu 

desenvolvimento, sem que ficassem definidas . hegemonias ou papéis subalternos, · num 

processo marcado por complexas relações interpessoais. Após um momento inicial, em que 

Cendrars exerceu influências variadas nas visões dos brasileiros, estes se autonomizaram, 

produzindo ricas obras, independentes de qualquer tutela ou filiação definida, inaugurando um 

modelo de relações homólogo ao que aconteceu depois com Le Corbusier e os arquitetos 

cariocas liderados por Lúcio Costa. Cendrars não acreditava nem tinha interesse em escolas 

ou discípulos, sempre contestador e inimigo . das convenções e formalismos. Os brasileiros 

tampouco aceitaram qualquer tipo de liderança na formação de uma cultura brasileira que 

pretendiam. Assim, essas relações não ·se deram conforme lógicas "centro-periferia", ·mas 

como qualquer troca cultura~ foram definidas como processos de influências mútuas, 

independentemente de hierarquias ou hegemonias. Cendrars não representava o europeu 

etnocêntrico. Conhecia e amava o Brasil e tinha abertura intelectual extrema. Era fascinado 

pelo extravagante e pelo exóti,co em qualquer lugar do mundo, desenvolvido ou não. Mas s~a 

visão de mundo, por vezes "alucinada", o fez entender o Brasil como espaço de . ruptura 

extrema entre o novo tecnológico e a natureza selvagem. Assim, compreendeu o Brasil como 

lugar privilegiado da modernidade convulsa . 

3.3.1.2 lJto}'ial~ 

Foi no fim de sua vida, e talvez já pressentindo as notícias da construção de Brasília, 

que Cendrars falou sobre seu querido Brasil utópico, recordando eventos de décadas passadas 

·------------------------------------------------------~ 
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e projetando um futuro maravilhoso e delirante para o país. 

Utopialand, /e pays qui n'est à personne, incluído no livro Trop c'est trop, foi quase 

totalmente dedicado ao Brasil. Nele, aparece o Rio de Cendrars como - "insólita capital" -
"metrópole melhor iluminada do mundo, melhor do que Paris, a Cidade-Luz, Rio de Janeiro, 

a única do universo onde o simples jato de existir é uma verdadeira felicidade, Rio de 

Janeiro, rainha dos trópicos Rio { .. }. Mas o Rio de Janeiro não passa de uma capital 

provisória "81
. 

Descreveu, minuciosamente, o processo de instauração da nova capital brasileira, 
prevista na Constituição de 1889, sempre partindo da realidade em direção ao fantástico. 

No capítulo "Gigantismo", relata: 

A época é do gigantismo econômico e politico que não se exprimia, até 
agora, senão na música sinfônica, reservada às classes dominantes da sociedade e 
acumulando os seus lazeres. Hoje trata-se de propaganda. Não é, pois, de admirar 
que, a seguir da Segunda Guerra Mundial, tão rica em proliferações cancerosas, os 
brasileiros, que nela participaram sim!Jolicamente e conhecidos por seu. amor à 
terra e pelo gosto desproporcionado pelas realizações grandiosas, aspirem, 
olhando os EUA. e a U.R.S.S, a fazer da sua pátria o Estado mais florescente do 
globo. Têm as possibilidades e os meios. Por isso vão mudar a capital, o que pode 
parecer absurdo ou catastrófico ou delirante, um ato gratuito88

• 

Invocando o amigo Paulo Prado de toda a vida, já então falecido (1943), Cendrars 
indulgiu, em seus panegíricos contumazes ao vulto paulista, sempre no limite do exagero 
retórico, entre o tom sério e irônico, sem que isso implicasse minorar o afeto que realmente 
lhe dedicava: 

Interrogado a respeito [do destino do Brasil], meu amigo Paulo Prado, 
historiador, escritor, ensaísta, financeiro internacional, homem de negócios, 
fazendeiro, um dos tais do café, elegante por todos apreciado, que passava por 
"snob" por ser o presidente do Automóvel Club do Brasil, além de presidir 
ocultamente a vários "trusts" poderosos que dirigia por meio de interpostas 
pessoas, erudito, colecionador, espírito sempre vivo e que morreu de pasmo em São 
Paulo, patrício, sempre na vanguarda apesar de membro conservador da sua 
cidade, a quem deixou seus livros, seus quadros, mas muito sutil e irônico 
observador político, fizera seu hábito esta resposta aos jornalistas: "Há uma só 
esperança para o jüturo do Brasil, é que o seu futuro não pode ser pior que seu 
passado".[. .. ] É o cálculo de um desencantado89

• 

Cendrars comentava um Brasil país do futuro, modernidade explosiva, lugar de 

87Inchúdo em Trop c'est trop, Utopialand é poema brnsileiro, sobre wna "nova capital do Brasil", visionário e 
magnificamente delinmte (Neves, João Alves das. O Estado de São Paulo, 31 de outubro de 1959. Apud 
AMARAL, Blaise, cit, p.l82 et seq.). 
88Ibid., p.l83. 
~id.,p.183 
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homens e natureza selvagem, paraíso da instabilidade e do onírico90 
. 

Desenvolveu um pouco de historiografia entre o real e o delirante sobre a decisão de 

construir uma nova capital, no cerrado. O inusitado e o ambicioso de tal decisão foram 

confirmações da justeza das visões brasileiras do poeta, sempre verdadeiro, pela via da fábula: 

Os bons burgueses que proclamaram a república no Rio de Janeiro e que, 
na euforia geral de uma renovação política e na embriaguez dos grandes princípios 
da democracia, previram e assinalaram na Constituição a transferência da capital 
futura da Federação para o centro do Brasil, escolheram e designaram Goiás entre 
outros Estados. Goiás, uma zona que hoje não está ainda inteiramente explorada e 
onde os miseráveis garimpeiros, os buscadores de diamantes, chapinham no lodo 
dos rio811 

• 

A passagem era Cendrars em sua mais genuína ex{>:fessão. Mesclava dados objetivos 

com o onírico, punha em relevo o inusitado da situação real e ainda adicionava devaneios 

mais extravagantes que o próprio fato. Explorava os excessos e as contradições brasileiras, 

fascinava-se pelo heroísmo e pelo desassombro "surrealista" e exótico, opondo extremos, 

como garimpeiros e o mundo selvagem, de um lado, com técnicos modernos e ficção 

científica utopista, de outro. Cendrars relembra, em 1955: 

Há cerca de vinte e cinco anos [que corresponde ao periodo em que 
preparava a vinda de Le Corbusier ao Brnsil, com base na nova capital] uma 
comissão brasileira de políticos, engenheiros, geógrafos, geômetras,. médicos, 
cientistas foi nomeada para estudar o problema da nova capital e designar o local 
onde seria construido do nada a metrópole do amanhã 92 

• 

Novamente o estilo cendrariano, nas longas seqüências de substantivos, como no caso 

dos profissionais atuando na comissão da futura capital, em parte correspondentes ao real, em 

parte a extensões exageradas . 

Aqui, Cendrars . referiu-se ao fato de ter alertado · Le Corbusier sobre o 

empreendimento. O arquiteto, na época, 

[. .. } teria outros bu"os para tocar, envolvia-se nas discussões a propósito 
do palácio da Sociedade das Nações em Genebra, tratava disputas em Moscou e em 
Nova York, trabalhava e, além de tudo o mais, estava construindo a nova capital do 
Punjab, a cidade mais moderna do mundo e a mais racional, Chandigarh, a última 
recém-nascida, podendo aplicar todas as suas teorias e invenções, e dar-se-lhes 

90ya1e a pena fruir o longo texto N de Utopialand,dedicado ao estado de Goiás, futuro local de implantação de 
Brasília: "O passado e o futuro estão sempre no presente, unidos, mas no Brasil, mais do que noutra parte, pode 
ver-se que conduz aonde? pergunta-se, a segui-lo e tocá-lo com os dedos, mas para o quê? É um continente, 
instável, em plena formação. É o pais da lavoura; enfim da loucura e das grándezas, esse sonho dos 
caminhantes, dos aventureiros, dos descobridores, dos conquistadores lusitanos. Quem é senhor, o hoinem ou a 
natureza? Quem comanda,· o homem ou o clima? Quem será dominado, e por quem e por quê? Mentalidade de · 
crioulo ou pesado sonho português, qual é o sentido do mundo, sonho ou ação?" (ibid., p.l83) . 
91 Ibid., p.l83-184 . 
92Ibid., p.l84 . 
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inteiramente, o que ele faz, o homem de sorte. E tinha razão, pois na verdade não 
havia urgência, a comissão levara muito tempo em viagen?3

• 

O poeta, como era de seu feitio, elaborava sua versão peculiar dos fatos, compactando 
eventos passados em diferentes épocas. Realmente, à época das primeiras cartas de Cendrars 
incitando-o a projetar uma nova capital brasileira (Planaltina), Le Corbusier alegou outros 
compromissos. Estava realmente envolvido no episódio da sede da Liga das Nações, assim 
como com as disputas de Moscou pelo Palácio dos Sovietes e a efetiva construção do 
Centrosoyuz, quando, como já vimos, participou nas lutas internas de arquitetos soviéticos. 

Ou seja, eventos de 1927, que eram tratados como contemporâneos. A construção de 
Chandigarh, a nova capital da província do Punjab, era citada no texto como se fosse à mesma 
época dos episódios soviéticos. O projeto corbusiano é do final da década de cinqüenta, quase 
contemporâneo de Brasília, justamente do período em que Cendrars escreveu. 

A Utopia/and é descrita por Cendrars: 

Não vou dizer o que serão o esplendor, a extensão, o conforto da fotura 
metrópole, digna de figurar como oitava maravilha do mundo, ou das novidades que 
mostrará ela e suas cidades-satélites. E, claro, oferecerá hotéis de mil andares, as 
ruas serão climatizadas, graças a ventiladores que circularão por cima dos telhados 
e iluminadas, à noite, por manchas tamisadas de neon emitidas por planadores ou 
por bóias colocadas entre o céu e a terra, no nível dos terraços, onde pousarão, às 
centenas, mais helicópteros que táxis, ou nos campos de aviação, onde descerão, a 
cada minuto, cinqüenta aviões telecomandados, chegando a todos os azimute?. 

Aqui, o poeta delira, em magnífica cena. de ficção científica, que, visionariamente, 
guardava similaridades com as paisagens de um futuro urbano que seria retratado no cinema 
apenas no final do século, como em Blade Runner, de Ridley Scott, conforme o imaginário e 
cenários conceituados por Syd Mead95

• Também citava a Vil/e Contemporaine, com seus 
aviões adejando, perigosamente, junto ao centro, problema que "resolveu" pela adoção de 
helicópteros, nova tecnologia indisponível à época da proposta corbusiana. Logo, misturava o 
onírico a detalhes "reais", como a presença da Light and Power, principal concessionária de 
eletricidade atuando no Brasil à época de suas viagens: 

931bid 
941bid, p.l84-185. 
95Syd Mead, industrial designer e pintor estadunidense, desde o fim da Segunda Guerra, tem sido o realizador de 
sonhos do "design total", entretanto, completamente "dentro do sistema", fornecendo o "imaginário oficial" 
(stricto sensu) do '1'uturo do século XX". Foi contratado, na década de cinqüenta, para gerar "conceitos" de 
máquinas, ambientes e comportamentos para a Ford, General Motors, Philips (máquinas de escritório e produtos 
eletrônicos), Aitbus lndustries, Nasa, Volkswagen (linha Gol 80), entre outras, além de suas próprias concepções 
sei-fi, embasadas em tecnologias prováveis, belamente ilustrndas por suas pinturas hiper-realistas. Mead, em 
impressionante rompimento com seu passado de criador "oficial" e otimista de "futuros" e máquinas 
comeicializáveis, criou todo o conceito do imaginário dos filmes Alien e Blade Runner, de Ridley Scott, 
tr.msformando-se em um dos principais artistas e designers do fim do século XX. É impressionante que 
conceitos como "balões" com sistemas de holofotes, anunciados por Cendrars, estejam, 30 anos depois, em 
Blade Runner, introduzidos por um profissional com amplos conhecimentos técnicos. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Tudo será automático e eletrônico, os metrôs, as pontes giratórias, as 
represas, os trens, as usinas sem fumaça[ . .]. Já a Light and Power, uma sociedade 
canadense de eletricidade, comprou todas as quedas d'água. A cidade será dividida 
em bairros das nações, pois todos os povos da terra ambicionarão visitar a 
metrópole mágica onde em vez de um teatro ou de uma ópera, se ouvirá o rumor 
suave, nas caves do Banco de Estado, encerrada em cofres fortes incombustíveis, de 
Zoé a pilha atômica que distribuirá a riqueza e a saúde uniformemente a todos os 
habitantes. A alimentação será sintética e quimicamente pura. Naturalmente, as 
clínicas e os hospitais serão preventivos e não haverá mais hospícios nem asilos 
para pobres ou ricos. Nada digo das escolas, das faculdades ou dos institutos, pois 
isso me aborrece, mas haverá torres transparentes nas cidades anexas do rádio, da 
televisão, do cinema, do radar e, no, meio de todas elas, a mais alta, o farol da 
humanidade AD Astra, talvez a primeira estação interplanetárit? . 

O poeta franco-suíço, no princípio de sua descrição da utopia, cita, evidentemente, Le 
Corbusier, evocando as torres de vidro; a centralidade dos terminais de todos os meios de 
transporte novamente evocando traços da Ville Contemporaine. É interessante que alguns 
aspectos do projeto (posterior) de Brasília estivessem sugeridos nas fabulações da Utopialand 

como "cidades-satélites" da torre monumental de televisão, colocada por Lucio Costa no 
centro da composição de Brasília. Referência imediata seria a cidade do rádio e televisão . 
Lembremos que Cendrars estava falando do rádio, justamente quando, em Paris, se projetava 
a· Cité de la Télévision e de Ia Radio, sede da Radiodiffusion-Télevision Française, em 
enorme complexo junto ao Sena e à Torre Eiffel. Sem dúvida, o surreal de Cendrars também é 
irônico, sempre se equilibrando entre o entusiasmo genuíno e a sátira, nunca se definindo 
entre os dois pólos . 

No fim do texto, Cendrars ainda se refere a Le Corbusier e _os arquitetos br~ileiros: 
"{ .. ] e se não for Le Corbusier, o criador, quem edificará todos esses prodígios, serão seus 

sobrinhos, netos ou os filhos dos sobrinhos, netos de seus alunos. que se divertirão qfahr:icá~ 
los, a reproduzí-los em matéria plástica colorida, fosforescente, esplendorosa, os mais belos 
brinquedos do mundo! É de mo"er de rir! .m . . 

Em post-scriptum (02/09/1956), Cendrars coloca o seguinte telegrama:· "Rio de 
Janeiro (AFP). O decreto prevendo a futura transferência da capital do Brasil para o 

planalto central do país foi assinado na quarta- feira pelo presidente da República. A nova 
capital chamar-se-á 'Brasília, "98 

. 

A conclusão de Utopialandia foi datada por Cendrars em 2000, "com uma primeira 

fase de I O. 000.000 de habitantes, sem pensar no que funciona já como <modernerie' nas 

cabeças e que, entretanto, ainda se aperfeiçoará .m . 

96 AMARAL, Blaise, cit, p.l85 . 
97 CENDRARS, op.cit., p.204. 
98Ibid . 
~id . 
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No fim de sua vida, o poeta modernista do Jura ainda fabulava e celebrava o Brasil ao 

seu modo. Era sempre um Brasil que se arrojava para o futuro, lugar de alucinantes cenários 

tecnológicos, contraposto a um território virgem e selvagem. A imagem do país representava 

uma modernidade explosiva e queimando etapas em direção a um progresso lancinante, de 

certo modo expressando um desejo candente de desenvolvimento, que imperou no Brasil 

desde os anos trinta. Ao mesmo tempo, Le Corbusier faria sua última viagem ao nosso país 

justamente para conhecer a nova capital, que certamente inspirou. A notícia de Brasília deve 

ter incendiado a imaginação progressista do poeta, que já ansiava por ela em 1926. Deverá ter 

confirmado seus sonhos de proeminência e aventura do país que amou, mais que sua própria 

terra de nascimento. Parece estranhamente próprio que tenha sido possível a Cendrars antever 

uma delirante e ambiciosa explosão de modernidade lá "entre os índios", no cerrado, saborear 
suas fantasias brasileiras extravagantes quase se tornarem reais sob seus olhos. Quanto ao que 

pensou o arquiteto, este será tema a tratar no nosso próximo capítulo. 

Voltando à década de vinte, o avant-courrier prenunciava as atitudes e visões sobre o 

Rio de Janeiro que iriam precipitar a proposta radical do viaduto habitável corbusiano. Le 

Corbusier comenta o papel geral do avant-courrier na antecipação e articul~yão da viagem: 
"Desde 1925, Paulo Prado me acenava de São Paulo e Blaise Cendrars, de Paris, 
empurrava-me pelas costas à força de argumentos, mapas geogriificos e fotogrqfias "100

. 

Deve ter sido um Cendrars entusiástico, a falar aos borbotões sobre o Brasi~ a inundar Le 

Corbusier com suas verdades e fantasias da terra prometida, dando sua magnífica e delirante 
versão dos fatos. 

Em entrevista a Sérgio Buarque de Holanda, em O Jornal, do Rio de Janeiro, de 

23/09/1927, Cendrars já avançava toda a temática e as atitudes fundamentais de Le Corbusier 

em sua viagem de 1929, consolidadas nos escritos sul-americanos101
• Os assuntos tratados na 

entrevista são um resumo variado das impressões e conclusões cendrarianas sobre as suas 

viagens brasileiras, incluindo: Aleijadinho, cidades mineiras do ciclo do ouro, os escritores 

novos da França. Mas é notável que parte substancial da entrevista se dedique à discussão do 
urbanismo da paisagem, no Rio e em Paris. 

Logo após o título em manchete ("Conversando com Blaise Cendrars"), aparece em 

lead, ou subtítulo, a afirmação impetuosa: "O futuro do homem branco está na América do 
Sul", que iria ser ponto central do discurso exortativo, consubstanciado no "Prólogo 

americano" deLe Corbusier a seus amigos "latinos", como veremos a seguir. Mas a mais 

impactante manifestação da entrevista de Cendrars foi a famosa visão da relação entre 
construção e paisagem proposta por Cendrars face o Rio de Janeiro e os arranha-céus. 

Lembremos que, ainda em 1929, apenas um grande prédio em altura, digno desse nome, 

10<LE CORBUSIER Prólogo, cit., p.85. 
101

Entrevista de Blaise Cendrars a Sérgio Buarque de Holanda (apud AMARAL, Blaise, cit, p.38 et seq.). 
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assomava a paisagem carioca, a sede do jornal A Noite, referência constante nos esboços 

cariocas deLe Corbusier daquele ano . 

Sérgio Buarque de Holanda instiga o poeta a opinar: "Lembrei-lhe a má impressão 
que causaram a Pirandello os novos arranha-céus da praça Floriano Peixoto"102

. O 

dramaturgo Pirandello, que havia estado no Rio, recentemente, ali teria feito observações, em 

entrevista ao mesmo O Jornal, sobre a necessidade de preservar a paisagem da cidade, 

evitando construções em altura. Um Cendrars tipicamente exaltado responde: 

Li a entrevista de Pirandello a O JORNAL e recordo-me de suas palavras a 
propósito dos arranha-céus. Se não me engano ele fala da necessidade de se criar 
no Rio uma arquitetura que vá conforme com a linha da paisagem. Tanto melhor 
[sic]. Não seria o caso de se construir ediflcios da altura do Pão de Açúcar ou do 
Corcovado. 

Creio mesmo que embora se fizessem aqui ediflcios duas ou três vezes 
maiores que em Nova York, a linha da paisagem nada sofreria. A própria natureza 
dá o exemplo a segui?03

• . . 

A inversão do conceito de proteção à paisagem é clara e "futurista". ·A idéia· de que a 
exuberância natural, ao contrário da inibição respeitosa da obra humana, "exige resposta à 

altura", "conforme com a linha da paisagem", "a própria natureza dá o exemplo a seguir'', 
com arranha-céus "duas a três vezes maiores que em Nova York"104 

• 

As afirmações delirantes do poeta avant-courrier introduzem a famosa atitude 

corbusiana de en:frentamento da paisagem do Rio com o ''viaduto serpenteante", mesmo que 

não precisamente a forma do mesmo. É Cendrars em fabulação ~'máxima", extravasando 

limites . 

1021bid . 

Cendrars prossegue na entrevista: 

Ademais, em toda a cidade em fase de. crescimento, o arranha-céu é a 

tábua de salvação. Não há a hesitar. Isso não se dá só nos Estados Unidos, mas em 
toda parte, mesmo em Paris. A extensão dos edifícios no sentido vertical resulta 
naturalmente da elevação constante do preço dos terrenos105 

• 

1031bid Ver sobre isso também depoimento de Sérgio Buarque de Holanda. juntamente com Pludente de Morais 
(in: EULÁLIO, A aventura, cit, p.552) . 
104 A obra do Empire State Building já se anunciava, prometendo atingir aproximadamente 300 metros de altura 
(em tomo de 100 pisos), o que eqnivale mais ou menos à altura do Pão de Açúcar ou menos da metade da altura 
do Corcovado. Mesmo hoje, no início do novo século, é discutível que se disponha de tecnologia a custos 
razoáveis para realizar tal façanha de engenharia, de qualquer modo, proposta gloriosamente insensata. Mesmo o 
famoso viaduto corbusiano atingia a altura de 100 metros, desenvolvendo-se horizontalmente. Imagine-se o Rio 
com torres de 700 metros de altura, rivalizando com o Corcovado, uma cacotopia cendrariana. 
105 Aqui, o poeta entra em longa digressão sobre questões urbanisticas contemporâneas em Paris, tão específicas e 
especializadas como o mercado de terras e suas lógicas, os controles urbanos dos planos e códigos da cidade em 
relação a altura e densidades e o desenvolvimento demográfico e expansão urbana. Impressiona a linguagem 
douta do expert, a "autoridade" de certas afirmações, intercaladas pelo absurdo puro e simples. Cendrars 
prossegue: "Entretanto, a municipalidade de Paris proíbe que se edifiquem construções de mais de seis andares . 
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E conclui a questão: "'Acho que a observação de Pirandello é idiota: com uma grande 

paisagem, o Rio permite e exige mesmo que os edifícios sejam altos "106
. 

No "Prólogo americano", como veremos logo adiante, Le Corbusier reconheceria a 

influência de Cendrars, citando-o como fonte de sua utopia do "viaduto habitável". Exortaria 

os "tímidos americanos" à grande aventura utópica, "'[. .. ] que o Rio tente este desafio; jazer 

frente, pela arquitetura, à paisagem, e não se entrincheirar atrás daquilo que tão cruamente 

dizia meu amigo Cendrars: 'O que quer que eles façam com seu pequeno urbanismo, serão 

sempre esmagados pela paisagem ' "107
. 

Assim, prenunciava-se a grande aventura do viaduto utópico, explosão criativa do 

arquiteto, com a cumplicidade do amigo, o poeta avant-courrier, criação de uma das maiores, 

mais sedutoras e assustadoras formas do imaginário urbano do século XX. 

3.4 A VIAGEM: PREDISPOSIÇÃO À A VENTURA 

A primeira viagem deLe Corbusier à América do Sul (1929) correspondeu ao início 

do período provavelmente mais feliz de sua vida, que se estenderia até a segunda visita 

brasileira, em 1936108
• Em trechos diversos, a viagem foi feita pelos navios "Lutécia" e 

"Massília", nomes ancestrais, grego e latino, das duas maiores cidades francesas, numa 

coincidência que deve ter agradado o mestre. 

Le Corbusier já iniciara um processo de "reviravolta'', desde 1928, prenunciando 

alterações profundas em sua obra, tanto urbanística quanto na pesquisa plástica. O urbanismo, 

verdadeiro tema central da obra de Le Corbusier, passaria a se explicitar como preocupação 

técnica e teórica . mais importante, ao passo que, na sua pintura, podiam se detectar 

movimentos em direção de uma maior liberdade formaL 

Nesse quadro, a viagem de 1929 seria importante catalizador de uma nova arquitetura 

Isso só serve para mostrar que os regulamentos municipais de Paris niio evoluiram com as necessidades da 
vida. Estas andam em constante luta com uma legislação que data de Napoleão. Os mais hábeis começam a 
resolver a questão construindo edifteios cuja fachada, conforme exige a lei, apresenta apenas seis andares, mas 
que realmente possuem no interior doze a dezoito. É uma acomodação que os legisladores, felizmente, não 
tiveram a inteligência de prever. Nos arredores de Paris, onde a lei não restringe a altura dos edificios, 
começam a nascer verdadeiras cidades, cujas construções se elevam em média a dez ou doze andares" (apud 
AMARAL, Blaise, op. cit, p.38 et seq.). 
106 Apud AMARAL, Blaise, op. cit, p.38 et seq. 
107

LE CORBUSIER. Espírito sul-americano. In: SANTOS, Cecília Rodrigues dos et al. Le Corbusier e o Brasil. 
São Paulo: Tessela:/Projeto, 1987. 
108GIORDANI, Jean-Pierre. Territoires: nouveaux plans urbains, les esquisses sud-américains et le Plan Obus 
d' Alger. In: LUCAN Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd du Centre Pompidou, 1987, 
p.402. 
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Fig.62-
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Desenhos deLe Corbusier concebendo o "Viaduto Serpenteante" no Rio de Janeiro. 1929 . 
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Fig.63- Desenhos do Rio desde o avião. 

Fig.64- Le Corbusier e Monteiro de Carvalho. 

Fig.65- Le Corbusier e a praia carioca, início de um costume vital. Note-se o inseparável caderno 
de desenhos, sempre à mão. 
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Fig.66- Le Corbusier e Josephine Baker, com passageiros no "Massilia" 
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Fig.67- Desenho de Le Corbusier, "Josephine 
endormie", na cabine do Massilia . 
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Fig.68- Convite para festa no navio Massilia, sobre o qual Le Corbusier 
desenha sua figura e a de Josephine Baker, com a paisagem do Rio ao fundo. 
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corbusiana, mais livre da geometrização ortogonal e tendente a curvas e ao biomorfismo, 

assim como uma nova pintura liberta dos princípios puristas originais. Quanto ao urbanismo, 

os grandes viadutos serpenteantes do Rio e Argel, ponto máximo na démarche utópica de Le 
Corbusier, jamais seriam retomados em seus estudos urbanísticos posteriores . 

Manfredo Tafuri foi quem destacou a importância central das propostas dos viadutos 

serpenteantes, como utopia máxima do modernismo e da "reviravolta" corbusiana dos 
trinta109 

. 

O urbanismo corbusiano, após as propostas sul-americanas e argelinas (o Plano Obus ), 

iria se centrar em dar respostas para questões regionais mais abrangentes da planificação 
urbana, como se veria nas propostas com o grupo ASCORAL 110 

, como registrado em Les 

Trois Établissements Humains, até os projetos para Chandigarh, na década de cinqüenta . 

Assim, os "viadutos" tomam-se verdadeiro dead end na obra urbanística do mestre. A 

dramática (e assustadora!) síntese do viaduto parecia seguir o exemplo da Villa Savoye, sendo 

deixada de lado após o atingimento do apogeu poético . 

Era um Le Corbusier maduro e à vontade que convidava, em sua carta a Cendrars, 
para uma viagem de "prazer", após a interferência deste para angariar o patrocínio da viagem . 

Era um Le Corbusier predisposto à aventura quem incitava o poeta: "Diga-me, { . .] em duas 
palavras, como poderemos nos descontrair na casa flutuante,, 111 

. 

Cruzando o Atlântico, Le Corbusier se envolveu, provavelmente amorosamente, com a 
cantora norte-americana Josephine Baker112

, a quem desenhou dormindo na cabina do navio . 
Também se desenhou ao seu lado, sugestivamente, acompanhando-a, sobre o fundo da 

paisagem carioca em cartão do navio. No Rio, como que trilhando caminhos cendrarianos, 

tomava banho de mar diariamente, freqüentava a noite carioca, convivia com todas as classes 

sociais e "'subiu o morro", com grande desenvoltura. Desenhou mulatas, negros da fitvela e da 
ilha de Paquetá. Palmilhou, incansável, os diversos morros, os bairros e as praias, vendo o Rio 
de todos os ângulos possíveis, parte em elaboração meticulosa de sua proposta de viaduto 

utópico. Seus desenhos primorosos e de grande acuidade são magistrais representações do 
Rio, com valor próprio, independentemente do que representam enquanto documentação rica 
sobre sua obra . 

1<>l7AFURI, Manfredo. Projecto e utopia. arquitetum e desenvolvimento do capitalismo. Lisboa: Editorial 
Presença. 1985 . 
110"Assemblée de constructeurs pour une rénovation architecturale", dirigida por Le Corbusier. In: LUCAN, 
Jacques (org.), op.cit., p.414 et seq. 
111Com a seguinte inscrição, de cabeça para baixo: "Senhores passageiros desejosos de participar da formação 
de um comitê tendo por objetivo organizar os fogos e as festas, solicita-se reunirem-se às 16 horas no pequeno 
restaurante de tribordo- o comitê- 10 de dezembro de 1929" (SANTOS et al., op.cit .• p.51). 
112Josephine Baker, nascida em St. Louis, em 1906, nos Estados Unidos, foi famosa atriz, dançarina e cantora 
negra. Surgiu como figura exótica em 1925, em Paris, atuando então com grande sucesso. Veio à América do Sul 
em 1929 para apresentações (EVERDELL, op.cit., p.l82) . 



278 

O mestre confessou: "Estou feliz"113
, como nunca o fizera por escrito, anunciando 

uma explosão criativa que iria emergir com força em sua obra posterior114
. 

3 .4.1 A CHEGADA: VISÕES E ANTECIPAÇÕES 

Os desenhos do Rio desde o navio, constantes dos cahiers de dessin, formam uma 

admirável coleção de imagens, reveladoras de um processo profundo, quase ritualístico de 

aproximação, de reconhecimento (revelação) e criação. 

Mostram cenas do espetáculo da chegada ao Rio de Janeiro por mar, célebre à época, 

mobilizando passageiros como um verdadeiro drama, a ser desfrutado na ponte ou no convés 

dos liners. A seqüência de imagens vem marcada pela lentidão solene da aproximação em dia 

claro, desde longe, quando surge o perfil longínquo da famosa costa até a entrada na baía e a 

chegada ao porto, em "aceleração gradual" aparente. 

Esse episódio de "teatralização" da paisagem, certamente "informada pelo pessoal de 

bordo", denominando os pontos significativos do relevo à medida que se desdobravam e se 

tomavam. nítidas as formas dos montes, era acontecimento principal no curso dessas viagens. 

Eram criados jogos de semelhanças imagéticas, assimilando os volumes dos montes cariocas 

que se aproximavam a figuras como o "gigante estendido"115
, analogia então célebre. Para um 

Cendrars impressionado mas irônico, a forma corporal associada ao perfil das montanhas, 

desde aproximadamente 20 quilômetros da costa, parecera um Wagner estufado de orgulho116
• 

Certamente, Cendrars havia preparado entusiasticamente Le Corbusier para tal 

revelação, entre tantas outras, e o arquiteto cita várias vezes o poeta como o tendo precedido e 

"informado" previamente a viagem ao longo de seus escritos sul-americanos. 

Le Corbusier registrou, sistematicamente, a sequenc1a como trave/ling 

cinematográfico. Os desenhos funcionam como "marcação" de cena ou como story board, 

selecionando fotogramas, formando sucessão de imagens, pautando o ritmo da ação. A 

aceleração espaço-tempo apresenta um ''tempo" musical, um andamento em aceleração 
aparente. 

113Carta deLe Corbusier a Cendrars, 7/05/1929 (apud SANTOS et ai., op.cit, p.43). 
114

LE CORBUSIER, Corolário bi3Sileiro. In: SANTOS, Cecília Rodrigues dos et ai. Le Corbusier e o Brasil. 
São Paulo: Tessela:/Projeto, 1987, p.87. 
1 1SU Corbusier iria chamá-lo de "Gigante tendido", no original de Coro//aire brésilien, em português tentativo. 
1160s dois franco-suíços na época dividiam a aversão ao compositor Wagner, que representava o tardo 
romantismo, que detestavam. 
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Cendrars, como avant-courrier, descrevera a mesma seqüência da chegada cinco anos 

antes: 

RIO DE JANEIRO 

Todo mundo convés 

Estamos cercados de montanhas 

Um farol se apaga 

Procura-se o Pão de Açúcar por toda a parte e dez pessoas o descobrem ao mesmo 
tempo em cem direções diferentes estas montanhas ·se parecendo tanto na sua 
piriformidade 

O senhor Lopart me mostra uma montanha que se perfila sobre o céu como um 
cadáver deitado e cuja silhueta se parece muito com a de Napoleão em seu leito de 
morle · 

Acho que ela lembra mais Wagner, um Richard Wagner balofo de orgulho ou 
inchado de gordura 

Agora o Rio está bem perto e avistam-se as casas na praia 

Os oficiais comparam este panorama ao Bósforo 

Outros contam a revolta dos forles 

Outros lamentam unanimemente a construção de um grande hotel moderno alto e 
quadrado que desfigura a baia(é muito bonito) · 

Outros ainda protestam veementemente contra o arrasamento de uma montanha 

Debruçado sobre a amurada de estibordo eu contemplo 

A vegetação tropical de uma ilhota abandonada 

O grande sol que escava a grande vegetação 

Uma barquinho com três pescadores 

Esses homens de movimentos lentos e metódicos 

Que trabalham 

Que pescam 

Que pegam peixe 

Que nem sequer nos olham 

Mergulhados no seit trabalho117 
• 

Cendrars é descritivo, quase analítico, como a seqüência de esboços corbusianos. Sua 

atitude perante a paisagem ainda é um tanto irônica, parece "virar o rosto" na direção oposta 

às belezas exuberantes, e volta-se à labuta diária de pescadores indiferentes ao espetáculo. É 
como se Cendrars estivesse ofuscado. Entretanto, o poeta foi um dos mais entusiásticos 

celebradores da "visão" da paisagem carioca, que cantou como poucos, sempre à sua peculiar 

maneira: 

117CENDRARS, cit., p.28. 

-"É o Paraiso terrestre! ... '' 
Quantas vezes já não ouvi esta exclamação a minha volta, quando, a bordo 

de um paquete, a costa brasileira à vista, descendo preguiçosamente para o sul, 
todos os passageiros amontoados a estibordo, debruçados sobre a amurada a ponto 
de aumentar imperceptivelmente a inclinação do belo navio [. .. ] todos os 
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Ou, ainda: 

passageiros, a maioria turistas em cruzeiro, apontavam suas câmaras, metralhavam 
à queima-roupa o "Paraíso", seus gritos de admiração multiplicados pelos cliques 
das Kodak, das Leica, do romrom das Pathé-Baby, das Rolleijlex, de toda a 
algazarra delirante, entusiasta, deslumbrada, numa exaltação crescente, e durante 
dias e noites, de Natal a Porto Alegre, isto é, ao longo de duas ou três mil milhas 
náuticas { . .). 

- É o Paraíso terrestre! ... 
Uma magnificência o Equador. As mais belas paisagens do mundo. As 

mais coloridas. Em tudo, um tom a mais. A luz é tão intensa que dá medo aos 
pintores (e só Manet, quando aspirante a bordo de um navio-escola, ancorado na 
Baía de Guanabara, soube trazê-la Já de longe para fazê-la explodir nas telas dos 
impressionistas e fauvistas ... ). Enfim nossos olhos chegam até o sol! O simples fato 
de existir é uma verdadeira felicidade. Uma revelação.[ .. } A Terra Prometida ... O 
Paraiso ... 118

• 

Rio de Janeiro 
Uma luz deslumbrante inunda a atmosfera 
Uma luz tão colorida e tão fluida que os objetos que toca 
Os rochedos cor-de-rosa 
O farol branco que domina 
As cores do semáforo parecem liquefeitas 
Eis que agora sei o nome das montanhas que rodeiam 

essa baía maravilhosa119
• 

A. mesma intensidade de luz e cor típica dos poemas pictóricos de Cendrars logo 
aparece no Rio de Janeiro deLe Corbusier. 

O Rio é vermelho e rosa por suas terras, verde por sua vegetação, azul 
pelo seu luar; as ondas agitam um pouco de espuma sobre as praias que se 
multiplicam; tUdo irrompe em ilhas perfurando as águas,[ .. ]; seus embarcadouros 
são os mais belos do mundo;[ ... ]; uma luz imensa dinamiza nosso coração "120

• 

A chegada de barco é metáfora da introdução à grande aventura, com todo o tom de 
antecipação que isso envolve. É a abertura ritual de uma epifania, momento de preparação 
para a aparição, parte de processo de "iniciação" à verdade. Poeta e arquiteto registraram a 
aproximação ao Rio como premonição de grandiosos eventos, com os olhares de voyageurs. 

Exploradores em viagem também interior, prontos a se transformarem e a transformar o 
mundo a partir da experiência reveladora. Como toda experiência "estática", foi prenunciada, 
preparada por rituais de abertura, antevista por "sinais". Os desenhos e poemas "visuais "da 
aproximação ao Rio desde o mar anteciparam e prepararam a experiência poderosa de 
descoberta, representada na paisagem carioca. 

Le Corbusier inicia, quase em tom confessional, em um de seus textos elaborados na 

118Ibid., p.21. 
11~xtraído do poema Rio de Janeiro (ibid, p.43). 
120yeremos adiante, quando abordarmos os textos corbusianos da América do Sul, o quanto sua prosa poética 
segue Cendrars nas imagens cromáticas e feéricas, com imagens tais como: "as baias Jápis-Jazúli, [. . .} os novos 
cais brancos ou praias rosadas" (LE CORBUSIER, Corolário, cit, p.87). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.70-

Fig.71-

Sequência de esboços da costa cari 
desde o navio . 

Fig.72-



Fig.73-

Fig.74-

Fig. 75-

• • • A costa do Rio de Janeiro inspin • 
"horizontal" do "Viaduto Serpenteant' 
sobre a paisagem. Exercício do "métod< • 
corbusiano: Ver-Criar. 

Fig.76-
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viagem, e que analisaremos adiante, o "Espírito sul-americano", relacionando uma viagem 
concreta com a "viagem" interior. Manifesta uma exultação, um estado de espírito que afirma 

a predisposição a novas aventuras e a grandes revelações propiciadas por uma realidade nova 
e excitante. Simultaneamente, vê-se tomado por um potente impulso criativo: "Nunca me 

senti tão inventivo "121 
. 

O mestre afirmou sentir, ao longo da travessia do "oceano de silêncio" que separa a 
Europa dos seus filhos longínquos, um estado interior de concentração e ensimesmamento, 
condição que precede à epifania, à revelação turbulenta 

Le Corbusier parecia estar experimentando uma expenencta quase religiosa no 
processo de chegada. A "idéia" surgiu como inspiração conseqüente da preparação prévia, da 

introjeção que se assemelha a um quase ritual. É idéia "pura", visão platônica do eidos, ou 
seleção mecânica, pura, porque "livre" das mesquinharias. Ao comentar no texto estar 
predisposto a "trajetória de longo alcance "122

, prenuncia uma imagem recursiva em toda a 
viagem. Trata-se da explosão de potência, sentimento pessoal intenso, não livre de ilações de 
fundo psicanalítico. Os escritos sul-americanos estão cheios de alusões a ''trajetórias", "tiros", 
"explosões", movimentos ascensionais, que depois vão aparecer no nome "Obus", dado à 

versão argelina do grande ''viaduto-cidade". Sente-se em pleno domínio de suas capacidades 
criativas, que interpreta com característica onipotência. Está predisposto a uma revelação . 

3.4.2 EPIFANIA 

A "epifania" é o ato da revelação. É aparição repentina do significado transcendental, 
um evento tanto de transformação do mundo (o milagre que se opera nafisis) quanto do 
sujeito em seu interior. A experiência epif'anica assimila-se ao insight, compreensão profunda 
dos fatos ou do c'eu", a intuição que desvela sentidos ocultos e que opera a mágica da criação 
do novo. Neste sentido, é a revelação dos significados profundos, transcendentais, das coisas 
do mundo ou do outro mundo . 

A epifania pode. ser assimilada ao ato da invenção, processo imaginário essencial no 
interior do sujeito. Em primeiro lugar, pode ser compreensão intuitiva e repentina de algo 
complexo, até então opaco ao conhecimento, que, repentinamente e de um todo, "vem à luz" . 
É também o ato criativo, a invenção poderosa que transforma. A compreensão precipita a 
"ação-explosão" da imaginação criativa. Assim como na revelação religiosa, toda descoberta 
profunda será seguida de uma ação, invenção poética, projeto. Le Corbusier descreveria, 
depois, a seqüência primordial da invenção . 

121LE CORBUSIER, Espirito, cit., p.68 . 
122lbid . 
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Assim, a visão reveladora da natureza e da cidade, no Rio, prepara o ato criador, 

transformador do arquiteto e do poeta, como nunca fundidos em propósitos de desbravamento 

e experiência inventiva. Como diria o próprio Le Corbusier, muito mais tarde (1963), 

fornecendo a solução do enigma da "visão-proposição": "A chave é: olhar { .. ] olhar/ 

observar/ ver /imaginar/ criar/ inventar/ criar "123
, nada estará completo sem que todo o ciclo 

se realize, de "olhar" o panorama carioca até "criar" o grande viaduto. 

Tanto para Le Corbusier como para Cendrars, tomados de espírito "moderno", a 

experiência epifânica não se esgotaria no ato de ver, mas antecederia a intervenção sobre o 

que foi visto. Como já vimos anteriormente, para os dois modernistas a natureza era desafio 

que exigiria resposta protéica pelo homem_ À natureza carioca dever-se-ia responder com 

obras humanas à altura do desafio. De que valeria a mera visão da "verdade", se não operasse 

o "milagre"? 

Mas a epifania é também o registro, a narrativa da aparição. Se o espetáculo carioca e 

a conseqüente invenção do viaduto serpenteante eram assimiláveis a experiências epií'anicas, 

os textos sul-americanos seriam em parte seu relato. 

3.5 OS TEXTOS SUL-AMERICANOS: RELATOS DE VIAGEM E NARRATIVAS 

DA REVELAÇÃO 

Os escritos sul-americanos foram elaborados na viagem de volta. Le Corbusier foi 

alojado em cabina especial do Lutécia, no retomo ao Havre, a seu pedido124
. Como várias 

vezes fizera, aproveitou a longa viagem de navio para refletir e produzir. Escreveu três textos, 

resenhando e refletindo as experiências da viagem de 1929 à América do Sul Dois desses, 
Prologue américain e Coro//aire brési/ien, foram publicados em Précisions sur un etape 

présente de l'architecture et de l'urbanisme, em 1930_ Além desses dois textos, o livro 
incorpora um adendo, que se refere à visão de Le Corbusier sobre as experiências moscovitas 

e sobre o "estado da arte" da arquitetura na União Soviética e em Paris125
. O terceiro texto, 

Esprit sud-américain, mais curto, apenas recentemente veio à luz, transcrito pela equipe que 

elaborou Le Corbusier e o Brasii26
, desde os originais manuscritos no arquivo da Fondation 

123 Apud GIORDANI, op.cit., p.402. 
124No original, consta: "Buenos Aires 10 de dezembro de 19291 Montevidéu a bordo do Lutécial São Paulo/ ao 
largo da Bahia /Rio de Janeiro"- Logo no início, Le Corbusier explicita as condições em que escreve: "A Cia 
Sud-Atlantique me colocou gentilmente à disposição um camarote por assim dizer de luxo" (LE CORBUSIER. 
Prólogo, cit., p. 72). 
125 

A intenção geral da publicação é a de relatar a um crescente número de seguidores e respondendo a uma 
autoridade internacional já estabelecida, expondo a visão de Le Corbusier sobre o "estado da arte" da arquitetura 
e do urbanismo modernistas, como que prenunciando o fim de uma fase heróica, uma nova alteração de rumos. 
12~uipe formada pelos autores do informativo-levantamento de documentação sobre o Brasil, na Fondation Le 
Corbusier, como segue: Cecília Rodrigues dos Santos, Margareth Campos da Silva Pereira, Ramiro Veriano da 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.77- Versão da implantação do viaduto no Rio de Janeiro em desenho deLe Corbusier de1936. 
Note-se que o tecido normal da cidade, anteriormente sugerido em traços genéricos, agora é 
totalmente suprimido, substituído por um parque extensivo povoado por "arranha-céus cartesianoS:' 

Fig. 71 Vista do Corcovado desenhada por Le Corbusier extraída da Oeuvres Completes 34-38. 

Fig. 79- Implantação do viaduto na paisagem da Guanabara em Oeuvres Completes 34-38 onde lê-se: 
"recherche du passage de I 'Autoroute I cote I 00 m -pesquisa da passagem da autoestrada I cota I 00 
metros ; traduzida por Michael Graves como "Côte ", ou "costa" (Côte d' Azur?) sem citar a locação 
no Rio de Janeiro. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • . , 
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Le Corbusier . 

Os textos sul-americanos são, certamente, dos mais importantes escritos de Le 

Corbusier, rivalizando com Vers une architecture e com Urbanisme em termos de sua força 

doutrinária e poética. Até recentemente, foram relegados a papel relativamente secundário 

pela critica, mas, hoje, despontam como fontes centrais da obra corbusiana, indispensáveis 

para a compreensão do papel da experiência sul-americana em toda sua vida e carreira e, 

especialmente, na "reviravolta" profunda em suas concepções. Do mesmo modo, as viagens 

ao Brasil e à América do Sul passaram a ter valorização maior no quadro da análise da obra 

corbusiana, principalmente a partir do centenário de nascimento deLe Corbusier, em 1987 . 

À medida que o interesse geral pela obra corbusiana aumentava celeremente, também 

era "redescoberta" a importância das viagens e projetos sul-americanos e, principalmente, do 

Brasil na vida e obra do mestre . 

A leitura do prefácio da edição inglesa, de autoria do prestigioso arquiteto Michael 

Graves sob o título Le Corbusier 's drawn rejerences, de um trabalho crítico-retrospectivo dos 

desenhos corbusianos, dramatiza a diferença na profundidade do conhecimento da história 

corbusiana em geral e de suas relações com o Brasil em particular. O trabalho, prefaciado e 

organizado por Graves, "Le Corbusier: selected drawings"121
, publicado já no final da década 

de setenta, foi um dos primeiros baseados nos arquivos da Fondation Le Corbusier, quando 

esta iniciava a abertura a pesquisadores . 

Graves, arquiteto conhecido pela influência de Le Corbusier em fase importante de sua 

obra, comenta, no prefácio, um dos célebres desenhos do viaduto carioca, com anotações de 

próprio punho do mestre, nítidas na própria reprodução do livro. Lê-se ali: "Recherche du 
passage de l'autoroutelcote 100m., (figura 26 do livro). Graves não reconhece a nítida 

paisagem carioca e traduz, no texto, ~'Passage de l'autostrade à la côte .. , ou ~'Passagem da 

auto-estrada pela costa;, (Côte d' Azur?), quando, evidentemente, a tradução correta seria 
"Passagem da auto-estrada- cota 100 metros", referindo-se à famosa proposta de viaduto, 

clara na figura. Em seguida, o autor do prefácio ainda inclui as "estruturas urbanas para São 
Paulo e Montevidéu,- a última não aparece no livro. O exemplo não pretende expor Graves, 

cujo texto oferece insights interessantes sobre a iconografia corbusiana, e cuja obra 

arquitetura! fala por si. A própria qualidade do arquiteto exemplifica o grau de 

desconhecimento sobre Le Corbusier e sobre Le Corbusier e o Brasil, ainda possíveis no final 

dos setenta 128 
. 

Silva Pereiia e Vasco Caldeiia da Silva (SANTOS et ai., op.cit) . 
127 GRAVES, Michael Le Corbusier: selected drawings. London: Academy Ed., 1981, p.15 . 
128Hoje, o panorn.ma é essencialmente diferente. Como exemplo do crescente interesse pela temática de Le 
Corbusier, suas relações sul-americanas e propostas, temos uma série de obras recentes como: Le Corbusier: 
riscos brasileiros, de Elizabeth Harris (op.cit), e o excelente trabalho de reconstituição do "viaduto habitável", 
coordenado por Yannis Tsiomis (fSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio de 
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O "Prólogo americano" é o mais objetivo, mais propriamente informativo e didático 

do conjunto dos textos sul-americanos. Inicialmente, baseia-se nas conferências realizadas em 

Buenos Aires e, parcialmente, no Brasil, mas descreve a experiência da viagem de 1929 como 

um todo, resenhando, de forma mais ou menos sistemática, as idéias, concepções e 
sentimentos de Le Corbusier sobre a atualidade e o destino dos países visitados. O "Prólogo 

americano" se aproxima do Déhat général, como no livro Urbanisme, corpo principal onde 

desenvolve a principal argumentação, os relatos das experiências e uma série de observações 

com variados graus de importância para o sentido geral do texto. Não é estruturado de forma 
ordenada, é escrito "ao correr da pena", aproximando-se de um "diário" de viagens, com 

seqüências similares a um manifesto. Em outros momentos, é o expert que fala com 

autoridade técnica, relator de visita profissional. É o Le Corbusier voyageur que aparece aqui 

mais nitidamente, mas, em certas passagens, também é o apóstolo indefectível e o "grande 

líder''. Assim, Le Corbusier relata, explica, delibera e exorta, assumindo vários papéis ao 

mesmo tempo. 

· O "Corolário brasileiro" tem· teor diferente. Trata-se de um verdadeiro hino de 
celebração ao Brasil e, especialmente, ao Rio de Janeiro, o que não cessa de surpreender 

mesmo aqueles acostumados à capacidade (excessos?) oratória do mestre e suas eventuais 

explosões líricas, através das quais desenvolve a visão poética mais intensa. Assume a forma 

exúltativa. e pessoal, principalmente perante as paisagens inspiradoras do Rio de Janeiro. É o 

relàto mais importante, pois narra a "visão" do Rio e a paixão sentida pelo mestre pelas 

pessoas e as coisas que conhece. Mas, também, é grande exposição da utopia, ·da invenção do 
"viaduto-cidade", a proeza máxima de toda a viagem.É texto impregnado por imagens da 

Janeiro: Centro de Arquitetura e Url>anismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 199R), 
além do levantamento exaustivo da equipe de Cecilia Rodrigues dos Santos (SANTOS et ai., op.cit). O mesmo 
vale para o livro de memorialista do amigo de Le Corl>usier, Pietro Maria Bardi (BARDI, Pietro Maria. 
Lembrança deLe Corbusier: Atenas, Itália, Brasil. São Paulo: Nobel, 1984). Pioneiro dos grandes críticos 
arquitetônicos a abordar esta temática é, sem dúvida, Manfredo Tafuri, com seus seminais trabalhos, iniciados 
êom Projecto e utopia (fAFURI, op~cit.), e~ especialmente, o mais recente, Machine et mémoire: la ville dans 
l'oeuvre de Le Corbusier (ln:LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre 
Pompidou, 1987). Os vários artigos de fundo que passam a analisar os textos sul-americanos do Précision sur un 
état present de l'architecture et de l'urbanisme os citam como referência importante, assim como propostas e 
textos das viagens de .1929 e 1936, no excepcional Le Corbusier, une encyclopédie, editado por ocasião do 
centenário de seu nascimento pelo Centro Pompidou, e exemplificam o resgate desses conteúdos. Citamos, por 
exemplo, Te"itoires: nouveaux plans urbains, les esquisses sud-américains et le Plan Obus d'Alger, de Jean
Pierre Giordani (op.cit.); L 'appel de la Medite"anée, de Maty Me Leod (Extraido de artigo: Le Corl>usier in 
Argel. Oppositions n.19-20, 1980). In:LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du 
Centre Pompidou, 1987), Les tréteaux de la vie moderne, de Hubert Damisch (ln:LUCAN, Jacques (org.). Le 
Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987)~ Paradoxes: la rhétorique de Le Corbusier, 
ou les paradoxes de la autodidaxie, de Jean-cJaude Garcia (ln:LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987), e Espace public: nouveau espaces dans la vil/e moderne, 
de lgnasi Solà-Morales (ln:LUCAN Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd: du Centre 
Pompidou, 1987), entre tantos. Em todos esses trabalhos, os desenhos e escrito$ sul-americanos são 
referenciados como centro de uma construção teórica e imaginária coibusiana O recente livro de Kenneth 
Frampton, um dos grandes autores da análise critica do modernismo e atualment~ o mais ativo, é também 
exemplar, ao apresentar grande destaque às experiências brasileiras de Le Corl>usier, o que era mera citação en 
passant nas obras anteriores do autor (FRAMPTON, Kenneth. Le Corbusier. Paris: Éd. Hazan, 1997). 

-• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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paisagem brilhante e o conseqüente imaginário do viaduto, relato da epifania . 

Essa narrativa epifânica, cremos, tem como ponto de partida simbólico e chave de 

compreensão a "visão" do Rio de Janeiro. Desenvolve-se em prosa lírica e celebratória, em 

relato "maravilhado", próprio à descoberta de um mundo novo, que atinge o auge flamejante 

de toda a obra escrita corbusiana. Consiste, juntamente com o Vers une architecture, em um 

dos mais instigantes textos de Le Corbusier, o que tem atraído a atenção da crítica mais 

recentemente.Le Corbusier recorre ao sublime e ao elegíaco, ao descrever as paisagens e a 
pessoas. Como sempre, o espaço fisico é mais que realidade geográfica arquitetônica ou 

urbanística, tomando-se elemento fundamental nas explicações . "sociológicas" .. ou 

"psicológicas" do mestre sobre seus "amigos sul-americanos". A ode carioca também pode 

significar uma grande metáfora, em que a fascinação e deslumbramento . frente .ao Brasil 

representam atitudes e visões grandiosas de Le Corbusier sobre as Américas, mais 

especificamente, sobre os latinos das Américas129 
. 

A seqüência dos três textos, perdida Q.a publicação Préc.isions sur un e tape présente de 

l'architecture et de l'urbanisme, que, como vimos, omite '.'Espírito sul,..americano" e ~diciona 

adendos moscovita e parisiense, forma um conjunto revelador, apesar de. sua óesordetp. 

formal. O "Espírito sul~americano" pode ser lido co~o um. sumário do. conjt,mto,. .seja na 

forma de introdução geral, que une os seguintes dois.textos, seja como conclusão .. É também 

um manifesto que exorta os sul-americanos a assumirem seu "destino de. grandeza. latina", 

sendo extremamente revelador das idéias, sentimentos e visões do mestre . 

3.5.1 "PRÓLOGO AMERICANO" 

Inicialmente, o texto parece destinar-se ao relato das conferências, em número de dez, 

proferidas em Buenos Aires, mas logo passa a tratar de todas as experiências. e .visões sul,.. 

americanas deLe Corbusier, colocando-as em perspectiva. O título "prólogo", originalment~ 

"palavra que antecede", significando seção que abre um discurso ou escrito, aparentemente 

seria uma introdução aos demais textos sul-americanos. Entretanto, como já vimos,- logo. se 

observa que funciona como o corpo mesmo de toda uma narrativa . 

"Prólogo americano", de maneira tipicamente corbusiana, é um relato de viagem, ao 

qual não falta o sabor de um "épico", caráter que Le. Corbusier gostava de dar às suas 

excursões. Como os demais textos sul-amerinos, é também manifesto, relato íntimo de um 

memorialista, sermão e, mesmo por vezes, relatório de um expert. Mesmo sendo mais 

estruturado e didático que o "Corolário brasileiro", não está isento da celebração lírica e das 

129 A experiência norte-americana de Le Corbusier foi bem menos afetiva e mais trnumática, estando registrada 
em "Quando as catedrais eram brancas", pela primeira vez editado em 1937, com o título: "Quand les 
cathédrales étaient blanches: voyage au pays des timides", Paris Plon, reeditado em Paris, Denõel, 1965 a 1977 . 
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descargas poéticas, como quando narra a experiência carioca, que assoma o texto em seus 

momento sublimes. 

Em termos da importância afetiva e profissional para Le Corbusier, o Rio, foi o ponto 

alto. Sua narrativa de abertura do "Prólogo americano", em que procura sumartzar as 
experiências da viagem de 1929, não deixa sobre isso qualquer dúvida. 

Le Corbusier começa estabelecendo uma seqüência poética de intensidade crescente, 

sucessão lógica hierarquicamente ascendente entre suas experiências. Compara e valora suas 
observações e experiências na descrição dos lugares visitados, através de uma de suas típicas 

abrangentes superposições de sentido. Mescla suas experiências pessoais à paisagem e à 
geografia, assim como a formação cultural-psicológica do homem sul-americano, em um 
único movimento, "ascendente", de suas "sensações". 

Relaciona, de forma metafórica, a evolução do clima entre as cidades, à medida que se 

desloca para o norte, entre Buenos Aires e São Paulo, às sensações e eventos da viagem. A 
temperatura e a luz servem como medida de intensidade da efusão pessoal. Da mesma forma 
que as sensações vinham "num crescendo de intensidade", também as respostas do mestre, 

em termos de seus projetos utópicos, têm no Rio o ponto alto. Começa com a indicação da 
importância da experiência carioca colocando o Rio como ápice de suas sensações e visões, e, 
certamente, hierarquiza toda a experiência - existencial, intelectual e afetiva - da América do 

Sul, o que se reflete no incremento da potência visual do relato. 

Estamos em pleno verão tropical, o sol é magnijico; os dois juntos, durante 
a semana que passou, caíram diante dos meus olhos a inesquecivel, entusiasmante 
magia do Rio de Janeiro, que vinham num crescendo de intensidade desde a 
primavera do Prata até o verão do Rio. 

[Sensações que] sucederam-se, por etapas, acumulando-se em pirâmide na 
qual o Rio era o cimo[. .. ] coroado com fogos de artiflcio130

• · 

A diferença de estações é crucial na estruturação do texto, permitindo o 

estabelecimento tanto da hierarquia dos eventos sul-americanos entre si, como sua relação 
com Paris. A capital francesa é antecipada como "fria e escura", em seu inverno antípoda. 

Mas, logo, Le Corbusier estabelece um contraste ao operar a metáfora, opondo a escuridão 
concreta do clima à luz, "espiritual", da "cidade-luz". As "trevas do inverno", às vésperas do 

Natal, o esperam após o verão tropicaL mas a esse frio se opõe a condição parisiense de pólo 
cultural e "farol". Ele afirma: "E também essa estranha precipitação de todos os elementos 

do universo que faz com que Paris seja a cidade-luz"131
• 

Portanto, Paris está. dotada da luz da cultura cartesiana e francesa, da qual o mestre é 

13U CORBUSIER, Prólogo, cit., p. 72. 
131Ibid., p.72. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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herdeiro. O mestre personifica Paris em si próprio. "Esse valor espiritual de Paris permitiu

me em Buenos Aires, Montevidéu, São Paulo e Rio dizer o que tinha a dizer, • em nome de ... ' . 

Essa viagem torna-se uma missão "132 
. 

Le Corbusier se coloca, assim, como embaixador, como personificando os atributos 
tanto da luz "eterna" do classicismo francês, quanto das vanguardas européias. Como lhe era 

típico, investe-se em herói de uma verdadeira cruzada de emancipação dos "tímidos" latinos 

do sul. 

Em seguida, Le Corbusier relaciona rigidamente a formação cultural:·psicológica do 

homem sul-americano também ao clima e à paisagem, em sua idéia rígida, reminesc.ente das 

teorias iluministas de conexão biunívoca entre cultura, psicologia e ambiente: . 

A Argentina é verde, plana, e seu destino violento; São Paulo está a 800 
metros sobre um planalto acidentado cuja· terra é vermelha como brasa e a cidade 
parece padecer ainda, assim como seu sítio, da carga espiritual autocrática .dos 
plantadores de café que comandavam outrora os escravos e que hoje são como 
governadores severos e "insuficientemente ativos"133• · · .· .· · ' · . · · · 

Aqui, há a afirmação de sua idéia recursiva dos . americanos como ''tlmidos~', o\i 

"inativos", o que desenvolverá extensamente no texto . 

Constata-se que Argentina (Buenos Aires) e São PaUlo são assumidas oomo 

experiências preparatórias e destituídas do senso de radical maravilhamento experimentado no 

Rio. São Paulo não o impressionou positivamente por sua arquitetura: "cidade inconcebtvel, 
[. .. ]parece envelhecida prematuramente, apesar de seu arranha-céu e de seus bairros recém

construídos". Buenos Aires o tinha "oprimido e esmagado", e a qualifica como: "Essa 

cidade gigante~ e mais tksumana que se possa imaginar''134 
• 

''. ' ··~~ ' . · .... ( ~ . . ' ~' : 

O&í 'u:t.&J·i'l:').i"f:L {J;>.toh ... .~~fi u .. ·-, {:·J;:;.:.>·~ .. d:~· 2.·' .·.: ·· .. ··· ;· ... _.,,:~: 1 ~ ,._. • · 

.. . . · Logo passa, a contrastar essas cúhídes (e seus destmos!) com o Rio;· este ·opondo-se à 
.,:'jjf? 'í.~:·:_._:l\:.\ ; ...... 2:.:,.:·' ·~·: t•-:l.·::.~'' . ·: . . - . . 

monotonia das demais cidades visitadas. Termina com um refrão ·de àmór à capital brasileira; 
tecendo uma de suas muitas desCriÇões extasiadas e intensamente coloridas da paisagem 

carioca. Como já_ vimos, descreve _o Rio como explosão de cores, verinelho, rosa, azt.il, 

'b~~ po~.·l~ feérl~a135 : FinaÍiZando essa introdução de ''Prólogo americano", declara: 

132Ibid., p.72.Vale ~pena acompanhar a passagem inteira: "Em Paris, quando chegar daqui a doze dias, lá 
estarão a praça da Madeleine com seus pinheiros de Natal, seu asfalto molhado pela chiNa, o sol nascendo às 
dez horas em ponto e se pondo às quatro: as trevas do inverno, a paisagem do purgatório [ ... ] e também esta 
estranha precipitação de todos os elementos do universo que faz com que Paris seja a CIDADE LUZ . 
Admitamo-lo, no plano espiritual: mas as viagens mostram que em outros lugares, a luz .... Esse valor espiritual 
de Paris permite-me em Buenos Aires, Montevidéu, São Paulo, Rio de Janeiro, dizer o que tinha a dizer, "em 
nome de ... ". Essa viagem toma-se uma missão". 
133Ibid . 
134Ibid., p.73 . 
135Ibid . 
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"Como minha pirâmide de troféus da América é bela, portentosa e incitadora! O Rio é o 

ápice da pirâmide! "136
. 

Após esse intróito, desenvolve-se o conteúdo principal, que pode ser ordenado em 
temáticas principais, embora essas não estejam assim distribuídas no texto. 

Parte substancial do discurso é dedicada ao comentário sobre as relações culturais 
entre o centro - Paris - e os "americanos", na verdade, os sul-americanos ou "latinos", únicos 
detentores das reais esperanças corbusianas de uma nova era, já que os norte-americanos são 
considerados como extensão cultural, germânica e anglo-saxã, geralmente classificada pelo 

mestre como nefasta. No "Prólogo americano", os norte-americanos são o "motor" do mundo, 
mas sua potência é mal dirigida, tende ao "caos" industrial. Os sul-americanos, entretanto, 
significam uma promessa. Esses "irmãos" da América do Sul estão divididos, por Le 
Corbusier; entre os "puros" e "selvagens" e, do lado oposto, os "conquistadores", "crio/los" 

ou mazombos, ou seja, dominantes ou dominados, descendentes de europeus ou mestiços. 

O outro tema fundamental que se destaca no texto e se entrelaça ao anterior, já 
abordado aqui, é a descoberta propiciada pela visão desde o avião, nas experiênciaS de suas 
primeiras viagens sobre a bacia do Prata. O veículo é cantado com lirismo, como ocorre em 
"Corolário brasileiro", tanto quanto as paisagens que ele permite descobrir, principalmente as 
grandes formas naturais curvilíneas, conforme veremos adiante. 

Como sempre, Le Corbusier assimila às questões estéticas e espaciais, urbanísticas e 
arquitetônicas, toda a realidade econômica e social dos países visitados. Do mesmo modo, a 
geografia, o clima e as cores da paisagem natural, vistas do navio ou do avião, são inter
relacionadas ou fusionadas com as características das cidades visitadas e seus habitantes. Em 
Le Corbusier, os fenômenos ambientais e a percepção visual destes definem sociedades e 
indivíduos, o que postula em suas teorias ''psicofisiológicas". No ''Prólogo americano'\ isso 

. . .. ' 

fica latente na fusão constante entre paisagem e "destino" dos povos e países visitados, entre· 
estilos arquitetônicos e juízos de valor sobre essas sociedades. 

Além da temática específica, o "Prólogo americano" refere, constantemente, os 
grandes conteúdos de fundo corbusianos, aqueles já expressos em Vers une architecture e em 
Urbanisme. Trata-se da rejeição da arquitetura acadêmica em particular, mas também de 
vagas tendências identificadas pelo arquiteto com o atraso e o retrocesso, onde sempre 
"velhas" estruturas européias estariam implicadas em más "influências" sobre os países 
"novos" da América. 

O texto opera constantemente por metáforas. A arquitetura, a culinária e a música são . 

136Ibid. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ••• • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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correlacionadas sistematicamente e dadas como grandes explicações tanto da formação social 
e cultural dos países quanto de seu futuro, que o mestre vai vaticinar. Do mesmo modo, a 
paisagem físico-geográfica e as observações etnográficas ou "pseudo-antropológicas" vêm 
sempre inter-relacionadas com questões estéticas ou filosóficas/ideológicas. Assim, toda a 
emancipação econômica, social e cultural dos sul-americanos é constante e rigidamente 
assimilada à arquitetura, aos hábitos culinários e à estética em geral. Arquitetura e urbanismo, 
ao mesmo tempo que elementos de diagnóstico, são potenciais "salvadores", evidentemente, 
em sua forma "modernista" . 

A América em geral, de norte a sul, como já emergia no texto, é qualificada como 
terra dos ''tímidos", introduzindo a famosa definição corbusiana. Estes não estariam expostos 
à pesada concorrência que Le Corbusier sente no mundo das vanguardas competitivas 
européias e, particularmente, parisienses. A ''timidez" americana constitui figura que enseja a • 
exortação à construção de um futuro brilhante dos latinos do sul . 

3.5.1.1 Visões de alteridade: relações "centro-periferia" 

Reiteramos que Le Corbusier tratou as culturas da alteridade sul-americana em .duas 
linhas principais. Sua presença no texto aparece de forma vagamente ordenada ou mesmo 
desordenada, o que implica constante retomo dos conteúdos . 

A primeira linha tende a tratar dos "crioulos", "mazombos" .e imigrantes, aqueles 
descendentes diretos do europeu, que buscam mimetizar acriticamente a cultura euro,péia, o . 
que ele condena, por vezes agressivamente, por vezes com um. ar benévolo e. complacente, 

mas ·irônico. Em seus amigos sut~americanos, diretamente descendentes dos europeus, aos 
quais critica·· em sua cópia ridícula 'dos hábitos da metrópole, sempre . que estes sejam· 
asSoclaqos::a foniias !iatcfO:.roinânticas:OtfLbeaúr-ar/s,":também Vê grande. futuro. enquant9 . 

latm.os. Mas' 'tal~ somente. se realizará se associado à pureza natural dos "selvagens'~ e ao 
inoderiüsmo·vanguardista· da ·máquina e ·do "classicismo". Entretanto, elogia sua coragem 
desbravadorlf'de ~crioulõs";idesééndentes de "conquistadores", bandeirantes, imigrantes' e 
colonos,· figriras não tão inocentemente associadas aos seus patrocinadores, Paulo Prado e 
Gonzalez Garraíios, sem esquecer a Senhora Victoria Ocampo, também co-patrocinadora da 
viagem, louvada pelos seus ''Légers" e "Picassos" .137 

. 

Le Corbusier destaca o grau de informação e atualização de certas elites locais, 

137Le Corbusier se interessa pela história dos desbravadores, o que o leva a explicar o papel geral da história 
como fonte de conhecilnento: ·~ história americana parece-me uma potente alavanca de estímulos, mesmo 
apesar de seus horrores, seus massacres inexoráveis, suas destruições em nome de Deus. Os estudos de história, 
que se manifesta de forma tão variada e útil pelos documentos escritos, e de forma tão leal pelas arquiteturas, 
tão fina pelas artes plásticas e pela música, parece-me deve ser o fundamento sólido de uma educação 
inteligente·· (ibid., p.82) . 
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"modernistas" e elogia o fato de haver, em Buenos Aires, uma livraria com boa decoração 

"moderna", vendo aí um sinal alvissareiro. Como Cendrars, freqüentou o mundo de Paulo 

Prado. Foi à fazenda São Martinho, sede principal do "império" Prado, onde teve contato com 

a floresta e realizou belos desenhos. Descreve Prado, no texto, da mesma forma que Cendrars, 

caracterizando-o como "fazendeiro de café, financista e filósofo "138
. Cita, nominalmente, 

Cendrars como seu verdadeiro guia em terras brasileiras. Narra as homenagens oficiais que 

recebeu e contatos com políticos que manteve, inclusive com o então candidato a presidente 

Júlio Prestes, leitor de L 'Esprit Nouveau, que lhe teria falado "sobre ações de urbanismo do 

futuro governo", afirmando que, uma vez no poder, iria "manifestar através da arquitetura a 

nova época que pressente "139
. Le Corbusier sentia sua influência potencial sobre as elites, 

particularmente em São Paulo: "São Paulo agita-se", e a presença de L 'Esprit Nouveau 
"precipitou desejos"140

• Mas sua real oportunidade de atuação no Brasil viria por outras 

mãos, na segunda visita corbusiana ao Brasil. O mestre teria que esperar pelo governo que iria 

frustar o sonho arquitetônico e urbanístico de Júlio Prestes e se aproximar maís do seu, o 

governo Vargas. 

Mas, para Le Corbusier, a exceção brilhante aos "tímidos" de todas as Américas 
seriam os 'jovens paulistas", que professavam a "antropofagia", segundo ele, dotados de 

coragem elogiável. É possível detectar, no texto, uma influência da idéia antropofágica, que 

aparece nas metáforas alimentares recursivas, aparente em termos como "digestão", "conselho 

canibal", assim como nas insistentes imagens gastronômicas que emergem em toda a sua 
extensão. 

A segunda linha a tratar das culturas da alteridade enfoca os "negros", índios e suas 

fusões em mamelucos e mulatos, que considera verdadeiros selvagens rousseaunianos, 

merecendo sua aprovação e respeito por sua sabedoria inata e intocada. Parece considerá-los 

verdadeiros detentores de culturas alternativas ao Ocidente europeu, dotados de qualidades 
"originais'',··que exalta e elogia, estabelecendo claramente essa linha divisória. Le,CorbusieJ:" 

"sobe o morro~· carioca, cruza as fronteiras espaciais,· sociais e étnicas, fascina-se com o 

exótico das populações nativas e pobres. Parece estar aberto a novas experiências e à 
alteridade, sôfrego, como Cendrars, a vivenciar ou observar a favela141

: "Quando escalamos 
as favelas dos negros, (vemos] os morros altos e inclinados onde prendem suas casas de 

madeira e taipa pintadas com cores vivas, pregadas como mariscos ao rochedo do porto "142
; 

138LE CORBUSIER, Prólogo, cit., p.83. 
13~id., p.82-83. 
14<Thid., p.73. 
141

Impressiona o amplo e polissêmico uso metafórico da palavra .. sorriso" em vários pontos do texto. Atributo 
detentor de positividade "latina", representação de característica fundamental da cultura clássica, francesa (um 
sorriso como atitude de crítica perspicaz? algo de Voltaire que é citado no texto?). Também representa atitude de 
"abertura", predisposição ao outro (favelado, negro)(ibid., p.78). 
142LE CORBUSIER, Corolário cit., p.88. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.80- Le Corbusier retrata a favela, os barracos e a vista dos "nobres" selvagens do morro. 
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Fig.82- O Cabanon, a moradia de férias de LeCorbusier em Cap Martin-Roquebrune, na Côte 
d 'Azur, imitando o barraco favelado do Rio . 
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O relato da experiência tem incrível semelhança com o episódio cendrariano de 
"subida ao morro", em termos tanto do fato narrado quanto da narrativa em si. Conforme 
relata Brito Broca, em depoimento posterior, a ele dado por Cendrars, rememorando fatos de 
1926 no Rio de Janeiro, o poeta: 

Começa a falar do Rio de Janeiro,[ .. ] uma capital com dois milhões de 
habitantes cheia de arranha-céus e circundada por florestas virgens e de uma série 
de colinas com relevo atormentado. Numa delas o morro da favela, encontra-se 
como nas outras, um ambiente de selvageria143 

• 

Segundo Broca, o poeta assume a palavra: 

Ali habitam negros em barracos, vivendo a lei da natureza. Compreendera 
que era preciso ir lá, ver de perto aquele exotismo mirifico. Mas o prefeito do 
Rio144

, um amigo, aconselhou-o "não vá, Cendrars, você vai ser assassinado". [. . .} 
Ali entendeu-se admiravelmente com os negros, gente mansa e acessível. [. .. ] 

' · · Isso lhe· permitiu voltar ali muitas vezes, sendo por eles recebido com o 
cerimonial que costumam emprestar a essas coisas, e, ouvindo-lhes as sessões de 
música, ia lhes estenografando as palavras145

• 

Em "Prólogo americano", Le Corbusier descreve a mesma experiência com notável 
semelhança. Segundo o mestre, após ter declarado que iria "subir o morro", teriam lhe 
avisado: 

·,' l ' 

Os negros vão assassinar o senhor naqueles bairros medonhos; são 
· extremamente perigosos, selvagens; há dois ou três assassinatos por semana lá no 
morro . 

Respondia: «Eles não assassinam senão aquele que traiu seu amor, aquele 
que os feriu no mais profundo de sua carne, OJmo querem que me assassinem se os 
vejo com uma profunda compreensão? Meus olhos, meu s()rriso me protegem146 

• 

. . .. ~ 

Já vimos que ambos têm uma percepção um tanto ingênua .e romantizada do morro e 
de seus habitantes, mas Le Corbusier vai mais lo~e.· As visõe~ ~rbusi~s, pr~ipitadas pela 
visita à favela, s_ã.o literalmente as do bon sauvage rousseauniano147 

. 
' • • • '.' ::. • .. • . . • ! ~-

' t:;,·m~e.é.~er~de qu~ poeta e arquitetoidealizavam o que viam, e que o arquiteto expunha 
um paternalismo afetado, também é necessário considerar certa abertura de ambos, então 
pouco comum, na consideração destes excluídos distantes . 

Le Corbusier prossegue em tom romântico, idealizando: 

143 Apud AMARAL., Blaise, cit.,p.53-54. 
1~a época, Antônio Piado Júnior, innão de Paulo Piado . 
145 Apud AMARAL., Blaise, cit.,p.53-54 . 
1'"1..E CORBUSIER, Prólogo, cit., p. 78 . 
147Ibid., p.79 . 
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Os negros são limpos e de estatura magnijica, as negras estão vestidas com 
um tecido de jlorezinhas brancas, sempre limpo, acabado de lavar; não há nem ruas 
nem caminhos - tudo é muito inclinado - mas veredas que são ao mesmo tempo 
enxurrada de esgoto; desenvolvendo-se ali cenas da vida popular animadas de tão 
magistral dignidade que uma escola de pintura de gênero encontraria no Rio um 
grande foturo148

• 

A casa do favelado é descrita como quintessência da habitação de meios restritos, 
solução inteligente e rigorosa. Como o engenheiro no Vers une architecture, outra figura 

"rousseauniana" em Le Corbusier, o favelado autoconstrutor acerta por ser «puro" e natural. O 

engenheiro também o era, pela simples utilização do "número", outra modalidade de aparição 
da natureza em sua profunda condição "mecânica": "O negro faz sua casa sempre a pique, 

empoleirada sobre pilotis na parte da frente, a porta do lado de trás, do lado da colina; do 

alto das 'Favelas' vê-se sempre o mar, a baía, os portos, as ilhas, o oceano, as montanhas, o 
. ..h.A.-. ..149 

e.nuurlO . 

O barraco prototípico, descrito por Le Corbusier em sua subida ao morro, guarda 
incrível semelhança com as fórmulas básicas da habitação corbusiana, em seus conceitos e 

formas construídas; pilotis, racionalidade extrema no uso dos espaços exíguos, vista aberta 
para a paisagem. A rigorosa elaboração do existenzminimum favelado,· o· barraco, encantou o 
mestre, a ponto dele tê-lo mimetizado em sua própria casa de lazer, Cabanon, em Cap Martin, 

na Côte d' Azur150
. 

Ao assimilar a casa vemácula típica do morro com suas soluções da máquina de 

morar, Le Corbusier realizou a "ponte" entre racionalismo moderno e folclórico e ancestral, 

que passaria a ser elemento fundamental de seu ideário renovado, mas também era antiga 
tendência, já manifestada em suas elaborações "ruskinianas" da Voyage a l'Orient: "O negro 

vê isso tudo; o vento reina, útil sob os trópicos; há uma altivez no olho do negro que vê tudo 

isso; o olho do homem que vê vastos horizontes é mais altivo, os vastos horizontes conferem 

diifnidade; esta é 4 reflexão de um urhanista"151• · · ; 

Aqui, Le Corbusier coloca o que é tema fundamental, mesmo que latente, em todÓs; os 

1~mbremos que també~ Cendrnrs exaltava a força inspiradorn dos panoramas cariocas para a pintura, ao 
lembrar Manet como jovem embàrcado ao largo da baia da Guanabara, tomando-a como base para o cromatismo 
potente de sua pintura (ibid). 
14~id. 
1500 fato da influência do barraco carioca no famoso Cabanon foi registrado por Elizabeth D. Barris, em Le 
Corbusier: riscos brasileiros (op.cit,p.29) , conforme afirmação do próprio arquiteto André Wolgensky, chefe 
de escritório da 35, Rue de Sevres, de 1945 a 1956, em depoimento prestado em Paris, em 1981. O cabanon 
tinha planta quadrada de 3,66 por 3,66 metros e continha o necessário para o lazer e algum tmbalho de Le 
Corbusier e Yvonne Gallis, o que o aproximava da escassez espacial do barraco. O cabanon é relacionado ã /og 
cabin dos pioneiros norte-americanos, o que não exclui a influência brasileira, pois já sabemos como Le 
Corbusier costumava fusionar diversas influências em um projeto especifico (ver "Cabanon", in LUCAN, 
Jacques., (org),op.cit). Mas os desenhos cotbusianos do alto dos morros cariocas, associados ã implantação do 
cabanon, são fortes evidências imagéticas da gênese brasileira. 
151

LE CORBUSIER. Prólogo, cit., p.79. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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textos sul-americanos, a "visão" do espetáculo natural como indutor de positividades no 
sujeito e na sociedade, conseqüência de sua velha tese de "psicofisiologia" mecanicista . 
Associa rigidamente a relação com o ambiente a variáveis psicossociais, como nas teses 
iluministas da relação sociedade-ambiente (natural ou construído), com o viés agora 
acentuadamente rousseauniano, privilegiando a contemplação do natural como causa de 
"nobreza". Assim, o viaduto habitável, que tem na visualização da paisagem uma de suas 
causas principais, encontra validação prévia in situ, dada pelo próprios "selvagens", fonte 
natural de reiteração152 

. 

Le Corbusier, mesmo criticando, de forma geral, os "brancos", adota posição positiva 
em ambos os grupos sociais e étnicos, idealizada. com uns, condescendente com outros. No 
caso das lideranças e elites, eptretanto, divide-as, maniqueisticamente, em bons e maus, sendo 
os primeiros, evidentemente, aqueles considerados por ele "vanguardistas" . 

Estes colonizadores, conquistadores, bandeirantes . e jesuítas, mais tarde . imigrantes 
italianos, todos europeus transplantados, todos "crioulos", ou desbravadores, são 
representados na "balai.tstrada". Aqu~ trata-se do "latino", herói de grande feitos, tão violento 
quanto a paisagem que desbrava e as populações autóctones que domina (ou extermina!) . 
Agora, Le Corbusier os critica, assimilando-os, assim como a todas as suas características 
sociais e econômicas, sempre à expressão estética. São mal-informados em seu mau gosto 
imitador, mas o mestre os perdoa,. condescendente. São alegres, pois são latinos: 

A alegria está em toda a cidade, graças aos [. .. ) balaústres de Paladio no 
céu. Oh! balaústres· sul-americonos. MacarriJes italianos! Que projuSaO! Que 
exagero! 

A trágica Buenos Aires tenta sorrir através de suas balaustradas italianas 
[. .. ] tentei excomungar o balaústre! Porém, através dele afirma-se a /afinidade 
afeita ao sorriso, e a balaustrada traz uma riqueza ilusória e um sorriso latino . 
·: < . ': . . Entretanto os EUA exercem uma pressão considerável através ~ seus 
meios. seus capiúlis e seus engenheirtd53

• . · 
.?i:,: : ·' :·:;_.! 7 ,·~ . . .] ~· .~·.\,.j;·.!"·t> ~.("l t:-t·-\ ,;' := ,:.. ; ~-.i ., 

Le Cori>~sler passa~ ·a dife~~nci~ os americanos do sul e do norte, lamentando a 
' . ·, . 

influência e dominância dos primeiros sobre os. últimos, o que representa na arquit~tura e 
' . ·.. '. I ·;~;,,·~: : .:.-"i':'~ ":. , ~. ):y.~· "<:... .: .. ·.'~~!. ·, r"1',;_ ·. ; , f. ;_ 

construção. O material. de cobertura, a "chapa ondulada", simboliza a poderosa e "nefasta" 
hegemoni~.d~s Estados'unidos: --c~ onduktdas: seln-coraÇão, sem alma"154

• Entretanto, 

o barraco operário ·de chapas onduladas, quando afeiçoado pelo pobre local, passa a deter 
propriedades criativas, mostra sua capacidade inata de. composição arquitetônica, própria dos 
"latinos" do sul da América. Esta habitação das vi/las miseria buenairenses reutiliza o 

1520 estranho é que, se o viaduto fosse construído como queria o mestre, entre os morros e o "golfo" ou o mar, 
impediria a mesma visão desde as favelas existentes, interpondo-se entre e1as e à paisagem como veidadeiro 
muro, septo visual gigantesco. Claro está que Le Corbusier responderia quinto a isso que os "negros" se 
alojariam no próprio viaduto, o que seria, no mínimo, de viabilidade econômica-social improvável. 
15~E CORBUSIER, Prólogo, cit., p.77 . 
154lbid., p.77-78 . 
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material de construção "mau", criando "todo um poema dos tempos modemos"155
. 

O mestre passará a opor, nessa fase do discurso, duas categorias que inventa, "a casa 

dos homens" à "casa de arquitetos". A primeira modalidade da moradia reveste-se de caráter 

simbólico profundo, como a "cabana primitiva" do abade Laugier, início ancestral de toda a 
arquitetura humana, prenunciando, em sua simplicidade e pureza autóctone, a arquitetura 
quintessencial "clássica" do templo grego. Como Laugier, o mestre se filia às idéias de 

Rousseau, e a cabana traduz a morada do bom selvagem. É testemunha de suas capacidades 

"puras", incorruptas e inatas de composição arquitetura!. Le Corbusier explícita: "Procuro 

com uma verdadeira avidez essas que são 'casas dos homens' e não casas de arquiteto. A 

questão é séria. Pode-se dizer que a casa dos homens é AMOR "156
. Assim retoma sua velha 

temática de assimilação entre pureza vemácula e perfeição moderna 

Prossegue; estabelecendo a mesma linha temática: os "puros" pobres, latinos, não 

abastardados pelas más influências européias (evidentemente, beaux-arts e não-modernistas, 
em geral), sofrem a invasão nova pela nefasta modernidade "caótica" norte-americana (anglo

saxã e germânica, tardo-romântica, acadêmica ou fruto puro e simples da engenharia), que iria 
explicitamente condenar em "Espírito americano". Entretanto, resistem quando puros, 

detentores de atributos "latinos" ou "selvagens", em suas inatas capacidades e intuições do 

belo. Comenta, nesse sentido, como comprovação do senso do belo ancestral ao ser 
inconspurcado, a "ordem fatal dns objetos" sobre a mesa do "botequim popular", quando 
não alterada por "maitres ou garçons". Explica que são "composição matematicamente 

agenciada[. .. )- se um cineasta- não alucinado por Hollywood" filmar essa "natureza

morta", obterá "testemunho de pura. harmonia". Assim, a harmonia matemática de Vers une 

architecture é imanente aos "inocentes"157
. 

Portanto, Le Corbusier trabalha suas hipótese centrais. Determina a natureza positiva 
·tanto dos "latinos" (ressalvados os "deslizes da CÓpia inferior'' que, eventualmente e sem 
"orientação superior'', praticam) quanto das outras "raças" que compõem seu quadro da 
América do Sul. Opõe-se às influências negativas provenientes tanto da Europa "errada" -

acadêmica - quanto dos Estados Unidos. Especial exemplo de "má influência" é dado no 

episódio recente do _concurso Palácio das Nações, quando Le Corbusier teve desclassificado 
seu trabalho. O mestre completa sua metáfora, explicitando-a a partir deste exemplo 
"funesto": 

155Ibid., p.78. 
156Ibid. 
157Ibid. 

A arquitetura está nesse ponto (errada como a culinária francesa 
abastardada). Os palácios acadêmicos de Genebra eram os mais inconcebíveis 
baldaquins de pelúcia vermelha e passamanarias douradas que se possa imaginar. 
Havia um objetivo neles: trabalhar para o bem do mundo da mesma forma que há 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • -~" • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

295 

um objetivo na refeição: alimentar. Pense bem! Trabalhar, fazer depressa, límpido, 
exato? Mas e a diplomacia, o que fazer com ela? E a arte culinária da 
arquitetura ?158 

. 

Comentando suas relações com essas realidades da alteridade, passa a enfocar os 

negros e as favelas, os índios e miscigenados, que vê na população urbana de Assunção ou em 

São Paulo. Le Corbusier refere-se aos seus mestres iluministas: "Ver os negros, os mulatos, 

os índios na massa humana de São Paulo", e, adiante: "temos a sede de um Montaigne ou de 

um Rousseau empreendendo uma viagem para questionar [no sentido de perguntar, obter 
· c: - d ) 'h ' nl59 m1ormaçoes e o omem nu . 

Finalmente, explicita seu fundamento em Rousseau, valendo-se da oposição . entre a 
"casa do homem" e a "casa do arquiteto" (beaux-arts!): "Se penso em Arquitetura 'casa dos 

homens', me tomo rousseaunista. Mas se penso Arquitetura 'casa de arquitetos', tomo-me 

cético, pessimista, voltairiano, e digo: 'tudo vai mal no mais detestável dos . mundos 

(Candide) '". E, investindo-se em apóstolo: "Chegamos ao impasse, os mecanismos sociais e 

morais estão desorganizados". Logo: "A reforma a empreender é profunda, é a hipocrisia 

que reina:[. .. ] somosjalsos"160
• 

Le Corbusier declarou seu amor às populações nativas, ceqamente afeição "paternal" . 

Em um sentido amplo, com sua abertura à miscigenação e ao& indígenas que via no Brasil e 

no Paraguai, avançou os ideais de multirracialidade que iriam marcar o imaginário. nacional 

do "brasileiro". Inicialmente elaborada por modernistas, depois "oficializada", principalmente 

dos anos trinta em diante, a multirracialidade passou a ser doutrina fundamental . da 
nacionalidade brasileira. · · ~-. 

Segue no texto a mesma argumentação, sempre deplorando tudo aquilo que signifique 

perda das qUalidades latinas e puramente selvagens da América. A translação de sentido que o 

mestré Cônstroi:se··~8selá;··-áinda 'màis 'fórtemente~ 1na gasmmomia: ~·chegamos ao ponto. de 

Saturação~ Bnllat &rilarin~-. Rêfere-se aos jantares diplomáticos a que foi convidado: 
..··.v r·· ·;,. ;! 

Juntam-se alhos-porós, aspargos, batatas, carne de boi, manteiga, 
condimentos e frutas [ .. ] desnatura-se tudo, faz-se com que tudo tenha o mesmo 
sabor. Carrega-se o estômago com vinhos e queijos fedidos e fala-se de negócios: 
trata-se das guerras, das alianças,[.] das inumeráveis especulações. Digere-se 

· como serpentes as incontáveis maquinações de um mundo que cessou de existir 
verdadeiramente161 

• 

Aqui, em excessos retóricos, a metáfora "alimentar" poderá já estar prenunciando sua 

158Ibid., p.79 . 
1591bid. 
1~id . 
1611bid. Aqui, o mestre parece professar um surpreendente e atualissimo ataque à gastronomia clássica francesa, 
como se propalasse o nascimento, prematuro em várias décadas, da nouvelle cuisine francesa 
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relação de afinidade com os antropófagos paulistas, que desenvolverá adiante, ma1s 

explicitamente, no texto, como exemplar da "coragem" sul-americana. Certamente, a cozinha 

"clássica" francesa, dos molhos pesados e altamente reduzidos, se destina a assimilar-se às 

más influências e péssimas "cópias" arquitetônicas locais. 

Le Corbusier relata que expressou repúdio à obra de um "indio" missioneiro escultor, 

que lhe foi mostrada em álbum fotográfico, em São Paulo, em expressão de baixo calão. 

"Esse estilo jesuíta (Brillat Savarin) que mistura a clareza helênica com os tormentos da 

inquisição; que diabo vieram aqui f.. os gregos e os párocos; estamos na terra vermelha 

violenta dos índios e essa gente tinha uma alma "162
. 

Em conseqüência, e repentinamente, Le Corbusier parece acometido de um súbito e 

insólito instante de auto-unção na defesa da pureza indígena. Declara lembrar do "Cristo no 

catecismo" e se arroga à proteção dos "puros" e fracos perante tais ataques (norte

americanos-acadêmicos): "Se alguém ofender um desse pequenos que crêem em mim, mais 

valerá que lhe prendam a corda no pescoço e o atirem ao fundo do mar "163
. 

O significado geral de toda a argumentação pode ser sumarizado em uma defesa da 
América dos latinos do sul, contra as influências dos dois piores inimigos corbusianos: o caos 

industrial da "primeira era maquinista", provocado pelo mundo "germânico-anglo-saxão", e o 

.. falso" latinismo da cópia imperfeita e da herança francesa acadêmica. Seguindo a mesma 
temática central, Le Corbusier continua a expor sua argumentação, colocando como positivas 

as manifestações culturais autóctones, "puras" do intuitivo bom selvagem, e aquelas das 

vanguardas .. classicistas", contra deturpações enganadoras acadêmicas. Mas, outra linha de 

deslocamento de sentido é utilizada. Agora, a música centra a metáfora e passa a representar 

as "boas" e "más" expressões culturais. Estabelece seu gosto pelos "clássicos" musicais de 

todos os tempos, onde agrega em uma enumeração portentosa: .. Gosto de Bach, Beethoven, 

Mozart, Satie, Deb,Jssy, · Stravinsky. · É a música cláSsica[. .. ] ~'164• Le Cotbusier expressa a st1R 
crença na eternidade do "belo clássico", presente tanto em gênios de diferentes características 
e momentos históricos, como Bach, Mozart e Beethoven, quanto nos seus contemporâneos 

vanguardistas: 

[ ... ) manifestações instintivas da dignidade humana! 
Através delas o homem qfirma: "Existo, sou um matemático, um geômetra 

e sou religioso. Isto é, creio em algum ideal gigantesco que me domina e que 
poderia atingir"165

• 

162Pode-se hipotetizar que esse "jesuíta barroco" seria a Aleijadinho, por cuja obra Cendrars se apaixonou (LE 
CORBUSIER, Prólogo, cit, p. 79). 
163Ibid. 
164Ibid.,p.80. 
165Ibid., p.79. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ,. 
I e 

• 

297 

Se elogia a "beleza clássica", matemática, que vê na música erudita, por outro lado, 

preza a música negra e, especialmente, o jazz, que o permite citar Josephine Baker166 e 

manifestar, em rara expressão de gosto pessoal, seu amor pelo jazz e pela música negra em 

geral, reconhecendo as íntimas relações com os ritmos afro-brasileiros que ouve no Rio. Na 

linha indefectível de Rousseau, generaliza o elogio, ao que parece, a todas as manifestações 

musicais populares ou folclóricas, estendendo-o a toda a alteridade . 

Le Corbusier comenta a força do jazz e tanto reconhece sua universalidade quanto o 

dota do atributo de única expressão realmente popular e moderna da cultura norte-americana . 

Em sua qualidade, em sua complexidade rítmica e harmônica, o jazz passa a suportar o 

argumento da excelência das manifestações culturais de ''fora" de um "Ocidente decadente": 

Há, na música norte-americana, vinda dos negros, uma massa lirica 
"contemporânea" insuperável. Procurem no fundo: O "tain-tam" do Tchad que 
sacode as melodias populares das montanhas bávaras ou escocesas, os cantos 
bascos, etc. 

Assim, hoje em dia, na formidável forja dos EUA,· onde tUdo data do século 
.XX. e onde a timidez de criança grande desajeitada paralisa até agora a expressão 
de um lirismo contemporâneo, temos o negro, simples e cândido, autor desta música 
que perco"e o mundo167 

• 

Desse modo, todas as manifestações folclóricas musicais· se· aproximam, evidência, 

para Le Corbusier, de um "modelo de fundo" que unifica a cultuni humana desde suas origens 

espontâneas. Tomado como metáfora relacionada à arquitetura, isso iinplicaria a tendência 

universal desde os princípios, algo como a "cabana primitiva "de Laugier . 

Como que encerrando este "debate geral", finalmente o mestre desemboca, sem 

intermediações metafóricas, na arquitetura-urbanismo. Estabelece a crítica à imitação sul

americana dos estilismos europeus de forma direta. Em comparação esclarecedora, opõe as 
"cópias imperfeitas" das academias locais às másc8ras indígenas vistas em ~·museu do Rio de 

Janeiro" (Museu do Índio), estas sim, comparáveis a Chartres e Vézélay. No mesmo sentido, 
critica os'parques'fraD.ceses do Rio: , .. Uma tarde vi no Rio u1n miserável pari:plinho cheio de 

compartimentos' quadrados de grama áparada, todos em ângulos arredondados, estilo 'Luís 
XVI', ·e'iéntàitVa8 i1e ómamenios'estiló' 1925"168 

. 

Conclui, ·voltando à metáfora gastronômica: ·~ emoção dos tempos maquinistas é 

diferente da cozinha pesada e "erudita'. Completamente diferente! Muito mais próxima do 

1~ Corlmsier exemplifica: "Quando em 27 de junho de 1929, em SãoPaulo, Joséphine Baker, em um 
espetáculo de variedades idiota canta 'Baby', traz a esta canção uma sensibilidade tão dramática e intensa que 
as lágrimas me invadem os olhos. Em sua cabine de navio ela pega um pequeno violão [ . .]e canta as canções 
negras: sou um passarinho preto que procura um passarinho branco, quero um pequeno ninho só para nós 
dois". O reJato deste cantar íntimo não só reforça o mgumento gemi da beleza dos "puros", como pode ter 
conotações íntimas da relação do arquiteto com a cantorn (ibid., p.80) . 
167Ibid., p.81. 
168Ibid., p.80 . 
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- 1' . b ,Ã_ das 'l b ··169 coraçao, e as tagnmas reencontram a oruu parpe ras · . 

As diferenças centro-periferia, identidade e alteridade, que tematizava insistentemente, 
são tratadas, em boa parte do texto, enquanto questão interna dos amigos modernistas, e o 
"Prólogo americano" se aproxima de uma exortação, ou texto de referência para seguidores 
"locais". Aqui, Le Corbusier tenta assumir a liderança que pretende como legítimo 
representante da vanguarda central, que ele denomina de "setor Paris". 

Le Corbusier expressa sua vontade de abertura à alteridade 

Tender ao inteiro desprendimento de sua pessoa, impor constante recuo ao 
seu "eu" material:- é conquistar sobre a vida resultantes meditados. 

Melhor que sofrer as limitações de uma época falida é oforecer em 
sacrifício perpétuo sua pessoa, lançar-se na aventura, jo*ar sua partida, 
sensibilizar-se diante de tudo, coração sempre aberto ao outro"17 

• 

Em rápida passagem do "Prólogo americano", como parte de sua argumentação sobre 
as formações socioculturais que observa, Le Corbusier ensaia surpreendente observação geral 
sobre· a. formação de um imaginário nacional-regionaL Dissertando sobre os dois países da 
América do Su~ afirma: "Argentina velha Castilha, Brasil - velho Portugal- chegaram ao 

momento em que querem projetar sua história "171
. 

O mestre assumiu o caráter imaginário da construção do conceito moderno da nação 
ou nacionalidade e percebeu, com rara agudez, o momento desses países em seus esforços de 
realizar uma auto-imagem, formular uma estrutura identitária. "Projetar", aqui, adquire duplo 
sentido, tanto significa propalar, externar, quanto, como na arquitetura, criar, desenvolver 
idéias e imagens. Prossegue: "A história dos povos nada mais é do que a expressão de um 

ideal contemporâneo, uma fabricação espiritual, que é como uma doutrina, uma descrição de 

si mesmo. A história não existe, ela éfeita"112
• , , .. :.i .. 

Demonstrando percepção profunda dos processos de criação do imaginário das 
sociedades modernas sobre si mesmas e, sincronicamente, . do papel crucial que, nesse 
processo, joga a "história", Le Corbusier ressaltou o caráter de "fabricação contemporânea" 
de que estas se revestem. Ainda, explicitou a carga francamente ideológica que rege essa 
criação de imaginários sociais, em impressionante insight digno da nova história cultural e de 
tendências recentes da etnologia da modernidade, com grande antecipação. Parecia perceber 
claramente, ele que compreendia o poder dos novos meios de comunicação e os operava com 
sagacidade, o poder dos mecanismos que possibilitariam a construção de massivos sistemas 

1~id., p.82. 
17<Jbid. 
171 lbid., p.83. 
172Ibid. 
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imaginários e a sedução e manipulação conseqüente de imensas populações, potenciados por 

novas tecnologias de comunicação às quais estas ainda não podiam ou sabiam reagir. A 

ascensão das novas ditaduras dos anos trinta, baseadas nessas novas forças de mobilização, 
iria precipitar o delírio da guerra, que Le Corbusier temia e acreditava, ingenuamente, poder 

evitar com urbanismo e arquitetura. Entretanto, se conhecia os mecanismos, o mestre ainda 
não se conscientizava plenamente de suas consequências. Le Corbusier ainda complementa: 
"É assim que vemos surgir a ficção da 'raça'. Na América nos tornamos americanos embora 

sejamos imigrantes de todas as partes do mundo"173 
• 

A importância dessas sucintas afirmações ainda é maior, se notarmos os funestos 

discursos racistas europeus que já ecoavam no período; apenas quatro anos antes da ascensão 
de Hitler ao poder, na Alemanha . 

3.5 .1.2 Antropofagia 

No "Prólogo americano", como temos visto, Le Corbusier caracterizava todos os 
americanos como "tímidos"174

. Agora, fará uma poderosa exceção: 

Os jovens de São Paulo me expuseram sua tese: somos "antropófagos"; a 
antropofagia não era um hábito glutão; era um rito esotérico, uma comunhão com 
as melhores forças. A refeição era frugal; havia de 100 a 500 comendo um 
guerreiro capturado. Esse guerreiro era valoroso. Comera a carne dos próprios 
guerreiros de sua tribo. Logo, comendo sua carne, assimilava a carne mesma de 
seus ancestrais. 

, Os jovens paulistanos, aut(Jdenominando-se · antropófagos, queriam 
expressar por isto que pretendem lutar contra a dissolução internacional, aderindo 
aos princípios heróicos cuja memória está presente115

, · · 

O mestre compreendeu o discurso oswaldiano, a antropofagia enquanto modalidade de 
operação cultural. :~oltada·a ;.p~ as ~ntradições,·~tre afirmação da CÚltura nacional e 

concomitante inserção no paradigma internacional moderno. A mensagem antropof'agica deve 
ter tocado fu~do.no .. sw.espirito: p no~o radical da modernidade e seu oposto, um passado 
remoto e atávico, quase atemporal do mundo indígena, em oposição dialética. A.metáfora não 

é desprovida de certas conotações esotéricas e primitivas que sempre o perseguiram e que 

assumiria em sua obra posterior. Ali estavam representados a autenticidade brutal do bom e 
nobre selvagem e o rompimento com ·o passado recente de dominação, através do passado 

173Ibid. 

1740s "tímidos" são os americanos de norte a sul. Em sua primeirá visita aos Estados Unidos, em 1935, um ano 
antes da segunda visita ao Brnsil, Le Cotbusier confirmou seus sentimentos ambivalentes sobre o país, então em 
pleno New Deal. Como já vimos, escreveu Quando as catedrais eram brancas (publicado em 1937), com o 
subtítulo irônico: viagem ao país dos tlmidos, narrando suas experiências de viagem, sua admiração à potência 
industrial e a rejeição ao seu caráter pragmático e ao que ele considerava tendência ao .. caos ind~" que ali 
vira. 
175LE CORBUSIER, Prólogo, cit., p.83 . 
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atávico ancestral. E, sem dúvida, havia, na noção oswaldiana, o gosto irônico, sardônico, o 
conteúdo "dada" e surrealista das imagens agressivas de Oswald e que sempre eram latentes 

em Le Corbusier. 

Certamente alertado por Cendrars ou mesmo Paulo Prado, seu conhecimento da 

"antropofagia", expresso no texto e conforme a sua própria narrativa, pode ter chegado, em 
primeira mão, dos Andrades paulistas ou de seus amigos. Fato pouco ou nada salientado pela 

análise das relações corbusianas com o Brasil e com as vanguardas brasileiras, é de central 
importância. Mostra claramente a intimidade dessas relações entre vanguardas "centrais" e 

brasileiras e o grau de conhecimento destas pelo mestre franco-suíço. Elucida a importância 

que dá a seus não tão tímidos "amigos latinos" de São Paulo,· a ponto de destacá-los neste que 
é texto fundamental sobre as articulações internacionais entre modernistas de Paris e do resto 
do mundo. Mais importante, estabelece a preocupação de Le Corbusier com os projetos 
culturais "locais" ou "nacionais", dentro da estrutura modernista global. Mostra o 

reconhecimento, por. parte do mestre, da importância dessas questões culturais para o 

desenvolvimento nacional dos países visitados. 

O "Prólogo americano" parece assimilar, ao longo de parte significativa de sua 

extensão, a metáfora antropofágica, que poderia ter inspirado longos trechos dedicados a 

culinária, alimentação, digestão, largamente utilizados no texto por Le Corbusier, enquanto 

símbolo de processos culturais e, mais especificamente, como imagens das transferências 
culturais internacionais. 

Le Corbusier deixa clara sua aprovação aos modernistas da '<J>aulicéia" e estabelece a 
explicação mais definida que criou· sobre o estranho qualificativo "tímidos", que deu aos 
americanos de norte a sul: 

Um sobressalto de coragem n4o é negligenciável na América. 
Disse:·-lhés muitàs vezes: vocês são timidos é temerosos, têm medo. ~~ . · •' 
Nós, componentes da equipe de Paris, somos mais intrépidos que vocês e vou 
explicar por que: no seu pais os pr"oblemas são tão numerosos, tão imensos, 

· que Suas energias diluem-se imediatamente nàs dimensões, quantidades e 
distâncias. _ , 
{. . .}nós, de Paris, não temos nada a fazer. Não há interiorés inexplorados. O 
pais está saturado {. .. ]. Logo, nossas energias se concentram em si mesmas, 
não se desgastam, acumulam-se, vão até o fondo e sobem bem alto176

• 

O mestre, agora, fala diretamente às vanguardas locais, denominando os modernistas 
"centrais" ou "equipe de Paris" e se assumindo plenamente como representante deste 
coletivo. 

Declara: "São os parisienses os temerários do mundo. {. .. }Paris não tem piedade [. .. ] 

176lbid., p.83-84. 
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..ç.. " 177 E . d . d 'c. a1 . conJ' ontamo-nos e nos matamos . , atn a prossegwn o com a metatora osw dtana, 

afirma: "Paris está pavimentada de cadáveres, é um concílio canibal que determina o dogma 

do momento, é um selecionado". Completa, colocando o papel tradicional de hegemonia 

francesa: "França [. .. ] porque foi artista e cartesiana é em todo lugar o farol que dirige . 

E. U.A. são o grande motor. Moscou, brilhante desconhecida "178 
. 

Em seguida, Le Corbusier sonha: 

Quando se reconhece que Buenos Aires é um potencial, a Nova York de 
uma próxima aventura em ·que a ordem sublime virá em função das digestões 
[novamente a metáfora antropofágica] .e onde a grandeza será uma palavra ainda 
insuspeitada de lirismo: que as cidades, em particular as cidades dos países ditos 
velhos, poderiam tomar-se não relicários de uma beleza revoiucionária em seu 
tempo, mas que poderiam ser provocadoras irresi~eis de entusiasmos coletivo; 79 

• 

Logo, o mestre não poderia deixar de clamar por suas "autoridades" esclarecidas:. O . 

velho refrão é, agora, talvez direcionado a possíveis contratantes americanos do sul: 

[ ... ] bastaria uma autoridade - um homem - suficientemente lírico, que 
desse partida na máquina, promulgasse uma lei, uma regulamentação, uma 
doutrina, então o mundo moderno começaria a deixar a negritude de suas tnãos e 
de seu rosto de trabalho e sorriria, poderoso, contente e esperançoso180 

• 

Logo, como que clama pela intemacionÍilidade do modernismo e do seu moden:Íismo, 

e falando do "magma", do "campo de forças" do imaginário global. Nesse sentido, recita: "A 
onda arquitetônica, como a onda elétrica, envolve a terra e há antenas por toda a parte "181 

• 

Os leitores de L 'Esprit Nouveau são dados como •'antenas", e os arquitetos modernistas 

enquanto receptores. Le CorbÜSier estabelece o tom de todo o discurso, como um relato 

heróico de viagem. Ao mesmo tempo, coloca, mais uma vez, a importância de seus veículos 
"utópicos": . 
'~L; .. 

' ". : _. . ::; ~ : 

. :' . 

.~. ·' .. 1_,'.'' '· . 

.. {. . .} tais podem ser as impressiJes de um viajante[. .. ]. Quando lhe é dada a 
·feliCidade de saborear de avião os estuários, os rios gigantescos, as planícies sem 

· ' . limites, de ver os cargueiros amontoados nos portos, de ler em um mapa {. .. ] a 
. . . . . grandeza não~ colonizada de um país imenso182 

• 

Finalmente, profere o recitativo "clássico" do ''Prólogo americano", conclusão heróica 

da viagem à terra dos tímidos, mas ••tatinos" e •'selvagens": 

177Ibid., p.84 . 
178Ibid . 
17~id. 
1~id . 
181Ibid . 
182Ibid. 
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[. . .} tentei a conquista da América por uma razão implacável e por uma 
grande ternura que votava às coisas e às pessoas. Compreendi, na terra desses 
irmãos separados de nós pelo silêncio de um oceano, os escrúpulos, as dúvidas, as 
hesitações, e as razões que motivam o estado atual de suas manifostações e confiei 
no seu amanhã. 

Sob uma tal luz, a arquitetura nascerá./183
. 

Le Corbusier declara ter momentos de revelação durante as conferências: "Acabei por 

descobrir poderosa consolação para a profissão de conferencista improvisado ambulante 

[ ... } vivi no decorrer das conferências momentos de aguda lucidez, de cristalização de 

pensamento" 184
. Afirma ter, freqüentemente, que atuar em frente a auditórios "hostis", por 

não estarem motivados para uma avalanche de idéias novas, criando situação desconfortável: 

"De quem se quer obrigar a comer um frango sem mastigar [tendo] aparelhagem sensorial 

carregada"185
. Assim, Le Corbusier se propõe a oferecer "alimentação deglutível", em mais 

metáforas alimentares. Tais alimentos seriam: "Sistemas claros, indiscutíveis, espetaculares 

mesmo". Le Corbusier, em mais uma de suas fórmulas definitórias, esclarece . o "método": 

"Exprimir, esclarecer, formular. É nisto que consiste a cansativa mas fecunda ginásti~ do 
conferencista improvisador. Ele vislumbrou as vias claras! E não deixa de tirar proveito 

disto/"186
• 

Explicita, em seguida, suas táticas de sedução de platéias, baseadas em forte carga de 

imagens, associadas ao seu estilo de afirmações bombásticas. Os desenhos feitos ao vivo em 
pranchas grandes e imagens projetadas são elementos fundamentais dessa estratégia de 

convencimento187
• 

O "Prólogo americano" fala das experiências diretas e de visões da alteridade. Canta 

um mundo novo e a conquista de pessoas e grandes espaços. Narra transformações profundas 

internas à mente e à sensibilidade de Le Corbusier, que se projetam nos ambientes e 

potencialidades novas. Prenuncia invenções e novas tendências na vida e obra do mestre, que 

se percebe em momento de máxima potência criativa .. Mas, mais que tudo, prenuncia uma 

nova tentativa de "síntese" ou "harmonização" dos grandes debates internos que 
convulsionaram sempre a mente dialética de Le··corbusi.er. ··A-oposição entre "local" e 

"universal", entre "eterno" e "mutante" aparece e se reconfirma no "outro" da vanguarda 

183Ib·d 1 ., p.85. 
184

1bid., p.86. 
1851bid. 
186Ibid. 
187 "Até então, nas capitais seguia, na ponta do meu lápis ou do meu giz de cores, os assombrosos 
encadeamentos da lógica. Inventara uma técnica de conferências. Recompus meu estrado (tréteaux); um bloco 
de dezenas de grandes folhas de papel nas quais desenho, com lápis preto ou em cores; um cordão estendido de 
uma ponta à outra do palco, atrás de mim, sobre o qual dependuro as folhas, uma depois das outras, à medida 
que estejam cobertas de desenhos. Assim o auditório tem sob os olhos o desenvolvimento completo da idéia 
Enfim, uma tela para centenas de projeções que materializam os arrazoados precedentes[ . .}. E improviso, pois 
o público gosta de sentir que se está criando para ele. Assim não adormece" (ibid., p.85). 

-• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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brasileira, que experimenta os mesmos dilemas e tenta enfrentá-los "antropofagicamente", 
como clarificava o manifesto realizado um ano antes de sua viagem . 

3.5.1.3 As primeiras visões do avião e a lei do meandro 

O vôo sobre a bacia do Prata, entre Buenos Aires e Assunção, proporcionado pela 

empresa francesa de navegação aérea sediada na Argentina e dirigida, então, por Antoine de 

Saint-Éxupery significaria uma verdadeira revelação para Le Corbusier. Ele se refere à 

famosa rota do Courrier du Sud de Mermoz e Saint-Éxupery (Chile sobre os Andes, Buenos 

Aires, Brasil até Natal, Dakar e, finalmente, Europa), conferindo aos pilotos pioneiros a 
mesma estatura heróica dos "conquistadores" e bandeirantes188 

. 

"Prólogo americano" passa a descrever as visões do aVIao, o que, além dos 

comentários sobre a geografia e a paisagem, permite alusões à história dos desbravadores 

desses mesmos vastos espaços . 

A visão do avião, visão cósmica da terra e dos fenômenos naturais, suscitou a 

formulação de sua "lei" ou "teorema do meandro", o que determinou a revalorização da 

"curva'' nas elaborações estético-filosóficas corbusianas pós-1930. A curva também dominou 

a formulação do ''viaduto serpenteante". A importância dessas visões na obra futura de Le 
Corbusier seria fundamental, pois o "meandro" foi entronizado como "entidade" no corpus 

imaginário corbusiano, ao mesmo título que seus amados "ângulo reto", eixo ou reta189 
. 

A grande "descoberta" dos "meandros"não se tratou, evidentemente, de constatação da 

mera realidade geográfica (rios em planícies tendem a desenvolver meandros, por fenômenos 

fisicos de acumulação de sedimentos aluvionais sob fracas declividades), mas de verdadeira 
revelação190

: 

188Antoine de Saint-Éxupély estava na Algentina, no período, gerenciando a empresa aérea citada. Frampton 
consigna que Saint-Éxupéry teria arranjado o vôo sobre o Rio, o que deve ser errôneo, salvo dados outros que o 
autor não fornece (FRAMPTON, Kenneth. Historio crítica de la arquitetura moderna. Barcelona: Gustavo Gili, 
1993). Le Corbusier afirma, em "Prólogo americano", que seu piloto sobre a Guanabara é inglês, que o avião é 
aberto e pequeno, não o Latecoêre, para 10 passageiros do vôo sobre a bacia do Pmta, uma aeronave grande para 
critérios da época. Tampouco, o vôo carioca seria agenciado por franceses, pois, conforme o arquiteto, foi-lhe 
patrocinado pelo próprio prefeito do Rio de Janeiro (Distrito Federal), então o engenheiro Antônio Piado Júnior, 
irmão de Paulo Prado. Depois, Frampton afirma terem sido Saint-Éxupery e Mermoz pilotos "em vários vôos de 
Le Corbusier sobre o continente sul- americano" (FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p. 78). Somente detectamos 
do relato corbusiano a sua viagem aérea de ida e volta de Buenos Aires a Assunção, e ele não cita nenhum destes 
famosos pilotos franceses. 
18~epois, o "meandro" será crucial na grande ''reviravolta" arquitetônica e plástica do mestre. Entretanto, o 
viaduto meandrante sairá de cena da obra urbanística quase de um todo, após as criações urbanas carioca e 
argelina. A grande utopia curvilinea em seu heroísmo espetacular será abandonada após o seu ápice . 
1Wsastaria analisar o Sena, na Paris cotidiana de Le Corbusier, para apreciar um exemplo de "meandro". 
Entretanto, a descoberta reveste-se de "prodigiosos símbolos", metáfora universal das "coisas humanas" . 
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O curso destes rios, nessas terras ilimitadas e planas, desenvolve pacifica e 
implacavelmente uma conseqüência da fisica; é a lei da linha de maior inclinação 
ou então, quando tudo torna-se plano o emocionante teorema do meandro. 

Digo teorema, pois o meandro que resulta da erosão é um fenômeno de 
desem,olvimento cíclico absolutamente igual ao pensamento criador, ao da 
invenção humana191

. 

A força "mágica" do "desenho" como instrumento revelador/criador aqui reaparece: 

Desenhando dos ares os contornos desses meandros, consegui encontrar 
explicações para as dificuldades que encontram as coisas humanas, os impasses que 
se colocam, e as soluções de aparência milagrosa que resolvem subitamente as 
situações mais complicadas. 

Batizei o fenômeno "A LEI DO MEANDRO". Nas conferências de Rio e 
São Paulo me aproveitei desse prodigioso símbolo para introduzir minhas 
proposições de reforma urbana e arquitetônica [. . .] apoiado na natureza frente a 
um público que pressentia ser capaz de me acusar de charlatanismo192

• 

Nessa surpreendente última revelação, Le Corbusier expressa seu medo de ser 
"desqualificado", ridicularizado mesmo, pelas platéias e clientelas sul-americanas. Confessa 
~eu estratagema de lançar mão do conceito aparentemente científico ("teorema" ou "Lei do 
Meandro") como legitimação de suas idéias. Se há "lei" propriamente dita, processo que 

descreve circunscritamente o fenômeno fisiográfico e geológico dos meandros orográficos, 
esta nunca é explicitada. Nem seria necessário o concurso de um geólogo ou geógrafo de 
formação mediana ou, mesmo, de um agrimensor educado para explicar estes fenômenos bem 

conhecidos193
. 

Mas a lei do meandro corbusiana quena ser muito mats, pretendendo descrever 
fenômenos fisicos e humanos abrangentes, dotados de potência quase metafisica. O 
"meandro" tornava-se mais uma daquelas vagas "entidades" axiomáticas do mestre. Le 
Corbusier não forneceu qualquer explicação convincente sobre esta nova "criação do 
espírito "194

. 

As descrições dos panoramas avistados desde o vôo configuram excepcionais 
exercícios imagéticos, ecoando toques pictóricos, atingindo intensidade poética. São também 
plenas em analogias e metáforas, sempre relacionando o "espetáculo cósmico" da terra (das 
nuvens, da vegetação, dos rios ou das montanhas) às visões filosóficas corbusianas195

. 

O avião, as vistas que permite e as experiências que possibilita adquirem dimensões 

191LE CORBUSIER, Prólogo, cit., p.74. 
192Ibid. 
19

1..embremos que Agache liderava um dos primeiro levantamentos aerofotogramétricos de grande extensão, 
como preparação de seu plano no Rio. Independentemente disso, qualquer pessoa bem informada poderia 
explicar o fenômeno convenientemente, desfazendo qualquer mistério de "grande alcance". Novamente, Le 
Corbusier se refere a algo metafisico, não fisico, confundindo estes dois planos. 
194LE CORBUSIER, Prólogo cit., p.75. 
195lbid., p.77. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.88- Meandros desde o avião e a "Lei do Meandro": a Bacia do Prata. Fíg.89- Meandros desde o avião: A baixada de Santos. 
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Fig.90- Le Corbusier e o avião, com Yvonne Gallis, o primo e sócio Pierre Jeanneret e amigos. 
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contraditórias. Por um lado, é símbolo de suprema aventura, potencial de movimentos 

vertiginosos e livres, claro que quando em rasante ou perto da terra, ou em manobras 

aerobáticas. Por outro lado, o avião é visão calma, distanciada em altitude, em vôo 

estabilizado de cruzeiro. Como experiência, em travessias longas, pode ser mesmo 

considerada enfadonha pelo mestre, como colocará em carta preparatória da segunda viagem 
ao Brasil pelo GraffZeppelin196 

. 

Talvez as fantasias onipotentes desse período intensamente feliz e produtivo do mestre 

sejam "projetadas" na imagem literária que fez do sol aparecendo no horizonte. "Explosão", 

"obus", "trajetória" são todos, como vimos anteriormente, elementos imaginários 

significativos dessas vivências intensas, agregados posteriormente à forma do viaduto 
habitável197 

• 

. Do mesmo modo, essa natureza imensa, na forma de panoramas de tal policromia e 

opulência irnagética, deveria adquirir novo status na obra corbusiana. Nova harmonia deveria 

ser en~~tr~da entre na~eza e obra humana, onde ambos os pólos se articulariam sem a 
destruição, domínio ou minoração de qualquer um pelo outro . 

Do avião, Le Corbusier viu, com o distanciamento proporcionado pela altitude, a 

heróica p~esenÇa do humano nas pequenas casas, nas enchentes do Pantanal, cercadas de 

água. Pensou no colono, no desbravador que enfrenta a natureza. Ele afirma: "Há muitos 
temas de epopéia quando se vê o mundo do alto"198

. Esta visão aérea heróica seria 

transformada em projeto a partir de um segundo vôo corbusiano no Rio, como veremos 

adiante . 

3.5.2 "COROLÁRIO BRASILEIRO": A VISÃO E A UTOPIA 

"Quando tudo é uma festa. "199 

·,' . 
É como. :Le comusié~ conieÇa .. ··corolário brasileiro", enfatizando a exultação, 

predisposição excepcional de que está tomado em face à visão do Rio de Janeiro. Prossegue: 

1~a carta enviada de Paris, de 15/06/1936, a Monteiro de Carvalho, Le Corbusier, acerlando detalhes finais da 
viagem, coloCa em post-scriptum: "Zeppelin? Não tenho a menor vontade de ir de Zeppelin - gostaria, pelo 
contrário, de tomar bem burguesamente o navio que demora 11 dias que podem se constituir em dias de repouso 
e meditação, enquanto o Zeppelin, assim como o avião, é um aparelho onde nos aborrecemos muito" (SANTOS 
et ai., op.cit, p.l40). · 
197 "Nesse instante explode, como um tiro de canhão, o sol, na beirinha do horizonte. Reparem como se move 
depressa; tem-se a impressão que tomou impulso para subir! Qual nada, essa velocidade vertiginosa que 
percebemos no confronto com a linha do horizonte é, na verdade, sua velocidade constante' (LE CORBUSIER, 
Prólogo cit., p. 75) . 
198lbid., p.76-77 . 
1~E CORBUSIER, Corolário, cit., p.87 . 
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quando, depois de dois meses e meio de dificuldades e de concentração 
tudo explode em festa; 

quando, no verão tropical, o verde nasce na borda das águas azuis, ao 
redor das rochas rosadas: 

quando estamos no Rio de Janeiro; 
[. . .] as baias lápis-lazúlis, céu e água, sucedem-se ao longe, os novos cais 

brancos ou praias rosadas; onde o oceano bate diretamente, as ondas rolam em 
camadas brancas; onde o golfo entranha-se nas terras e as águas rebentam 
Alamedas de palmeiras retas, de troncos lisos, modeladas pela matemática, correm 
em ruas retas; uns dizem com 80 m de altura - contento-me com 35 

200
. 

Novamente, como em todos os textos sul-americanos, a descrição é prosa poética 
quase "cendrariana": mesma intensidade, a luz e as cores, o entusiasmo e a celebração201

. 

Mas a temática da "ordem", do belo assimilado à geometria e a matemática, exposta 
em Vers une architecture e em Urbanisme, persistem. O Rio, em sua beleza, é assim ungido 
da "ordem", o máximo atributo categorizador do belo. Mas é nova versão da "ordem", que Le 
Corbusier qualificará de "geometria humana", em sua verve inventiva de novos conceitos. 
Agora, tentará a síntese projetual entre natureza e cultura, termos opostos que sempre o 

assombraram. 

Le Corbusier continua, como se seguisse a "seqüência" de entrada na baía da 

Guanabara e aproximação da cidade por ele desenhada e descrita no poema cendrariano. 
Aproxima-se agora da cidade, e a paisagem humana (antrópica?) vai aparecendo. Aproxima
se do porto, vê desfilarem as casas e os demais elementos da paisagem urbana: 

200Ibid. 

{ ... } os palacetes são de um bom Luis XVI [ .. .] são grandes, novos, 
confortáveis, com serviçais vestidos de branco e quartos que dominam o mar; este 
mar, visto de um quarto de um palacete é um mapa geográfico do tempo das 
des:obertas, com ~-g!J/fos, montanhas e navios; as inscrições são luminosos à 
n01te, sobre as falésitJil=. . . · . .. .. 

As cores sempre estão presentes: 
[. .. ] ilhas verde e rosa [. .. ]. 
As ruas da cidade vão para o interior, nos estuários de terra entre 

montanhas que caem dos púmaltos. .> · <- , ·: , · 
[. .. ]carros americanos luxuosos e brilhantes. . . 
[..] rodam de uma baía à outra, de ·um grande hotel a outro e contornam 

sucessivos promontórios que mergulham no ~03• 

201Há uma curiosa referência provável, nessa descrição corbusiana, a fábulas do avant-courrier Cendrars. 
Quando Le Corbusier "corrige" a altura das palmeiras que «alguns" diziam ter 80 metros, para mais prováveis 
35 metros, o exagero poderá provir de mais uma "derivação" delirante do poeta. Tarsila contava que Cendrars, 
ao comentar suas viagens brasileiras em Paris, entre amigos, afinnava existirem, no Brasil, «palmeiras de 100 
metros de altura, finas como meu pulso", solicitando confirmação cúmplice à pintora: "N'est-ce pas, Tarsila? ". 
Talvez tenha afirmado o mesmo aLe Corbusierl (AMARAL, Blaise, cit, p.71). 
~E CORBUSIER, Corolário, cit, p.87. 
203Ibid. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Esboços corbusianos da costa brasileira desde o navio. 
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Assim, Le Corbusier introduz o automóvel como elemento fundamental na "visão" que 

tem do Rio. Essa passagem parece já conduzir à idéia do grande viaduto habitável -

..automóveis correndo de um promontório a outro". Se fosse possível não contorná-los, ir 

diretamente, como o faz o "pássaro planador"? 

Logo, aparece o outro veículo paradigmático da arquitetura da máquina, o grande 

navio: "um luxuoso transatlântico entra no porto solene e galhardo; solene em seu 
andamento, em sua prestança, alegre em sua arquitetura pura. [ .. ]. A frota brasileira de 
guerra aparece ao largo "204 (note-se que Le Corbusier usa o adjetivo "luxuoso" para ambos 

os exemplares dos dois tipos de veículos) . 

Até aqui, Le Corbusier cita, como em seqüência, dois dos três veículos protagonistas 

das famosas passagens de Vers une architecture. São máquinas reverenciadas por sua 

excelência, mas, principalmente, são operadores simbólicos da utopia corbusiana. Verdadeiros 

ícones da nova era, agora aparecem, logo na abertura, como elementos discursivos, pautando 

a ··"visão" do Rio. Ao mesmo tempo, e precisamente por isso, representam formas de ver, 

sistemas de deslocamento do ponto de vista que estrutura a realidade (urbana, natural) 

observada e a transformação imaginada . 

Falta, ainda, o terceiro ''veículo da utopia", o avião, a máquina mais perfeita e radical, 

o "pássaro planador". Esse é o último dos veículos "clássicos" corbusianos, que, em Vers une 

architecture, adquire o estatuto de quintessência mecânica. É a máquina, cuja função é a mais 

demandante, exigindo o nível mais alto de excelência e depuração mecânica. Ainda não se 

explicita no texto, mas já grita sua ausência significativa . 

··,i , O ·ÍJÓSSOI'o planador':205 logo aparecerá para completar a ''tríade". Tudo se passa 
como se Le Corbusier ainda nos deixasse em suspense, elidindo e adiando a introdução do 

principal medium da descoberta e da invenção. A viagem sul-americana significa a 

"descoberta", também, do avião, registrada, como vimos, no "Prólogo americano". O avião 

aparece, agora,·•; não apenas como símbolo da perfeição mecânica, mas como ferramenta 

efetiva de ampliação da ''visão" e como experiência pessoal de Le Corbusier. O avião, ao 

mesmo tempo, permitirá a visão do alto, dotando o arquiteto de poderes tanto concretos 

quanto poéticos. Entre os três veículos "mágicos", vai emergir como o grande operador da 

epifania e da utopia, como veremos a seguir . 

204Ibid 
205Como Le Corbusier denomina o avião no Rio de Janeiro, emprestando-lhe a aura de síntese entre o natural e o 
mecânico. Afasta-se da oposição entre esses dois pólos, que considerava exemplar no projeto aeronáutico. 
Lembremos que elogiava a concepção "puramente racional" do avião "contra a mimese do vôo dos pássaros" 
exposta no Vers une architecture (ver capítulo anterior) . 
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Le Corbusier prossegue em sua descrição apaixonada: "O turista não poupa elogios 

{. .. )a cidade parece-lhe construída para seu divertimento. Veste-se com cores claras, as 
pessoas são acolhedoras; sou acolhido de braços abertos, estou feliz "206

. Le Corbusier 

vestia-se para a ocasião em temos brancos, abandonando suas típicas roupas escuras. As fotos 
do Rio mostram-no em mangas de camisa ou em trajes de banho e roupão, na praia, sempre 

sorrindo. 

Prosseguindo no relato do "prodígio" carioca vai penetrando na cidade, passando de 

narrador a protagonista, de repórter a memorialista. Descreve, maravilhado, sua rotina 

carioca, finalmente citando os seus três veículos mágicos: 

Estou num carro, numa lancha, num avião201
; nado diante do meu hotel de 

"peignoir", pego o elevador e volto para o meu quarto a trinta metros d'água; de 
noite, perambulo a pé; faço amigos a cada instante, quase até de madrugada; às 
sete horas da manhã já estou na água; à noite, ocupei-me vendo o espetáculo da 
agitação destas ruas destinadas aos marinheiros impressionantes, encerrando 
inúmeras e diversas paixões, e afáveis, exaltados ou dramáticos deleite;os. . 

As últimas observações, carregadas de eufemismos sugestivos, parecem confirmar 

uma sensualidade intensa que impregna o momento carioca do mestre. Uma epifania profana? 
Le Corbusier parece tomado por sensações orgíacas ou orgásticas. O caráter sensual que 

empresta a toda a experiência fica claro nos desenhos femininos da viagem209
. 

Já vimos que "Corolário americano" é o texto mais lírico dos escritos sul-americanos. 
Dedica-se, especificamente, a descrever a epifania, representada na "visão" do Rio, assim 

como a revelação conseqüente do viaduto habitável. A primeira forma do viaduto é sugerida 
ainda no Rio, em escala da viagem desde a Europa até Buenos Aires. Seguem-se os esboços 
para a capital argentina, única proposta diferente das demais, e as versões dos viadutos de 

Montevidéu e São Paulo, fechando o ciclo novamente no Rio de Janeiro, onde a solução 
urbanística/arquitetônica atinge sua forma sinuosa e de maior impacto .. , .. , -'.:· . · · ' · i 1~ · >:~ ·.~. 

Além de se debruçar sobre o Brasil e o Rio de Janeiro, sintomaticamente, apresenta o 
viaduto habitável em suas diversas versões, nas três cidades. Le Corbusier parecia estar 
experimentando um momento de apogeu em sua vida, que tanto associava à visão carioca 

206_rE CORBUSIER, Corolário, cit, p.87. 
207 Aqui, novamente, os "veículos mágicos", agora em sucessão perfeita. 
208LE CORBUSIER, Corolário, cit, p.87. 
200 A paisagem carioca parece representação feminina de grande beleza e sensualidade. O mesmo iria ocorrer 
mais explicitamente, logo após, em Argel, não tão bela (acometida de doenças de pele?). Argel, a outra cidade a, 
sintomaticamente, receber o poderoso viaduto (Plano Obus), não poderia superar o Rio. "O De Grasse está ao 
largo - novamente navios - Argel afonda-se, corpo esplêndido, de ancas e seios suaves, mas recoberto de 
placas repulsivas de uma doença de pele. O corpo poderia ser mostrado em seu esplendor, pelo jogo de formas 
judiciosas, pela matemática de relações audaciosas estabelecidas entre topografia natural e uma geometria 
humana". Observe-se que o Rio era, em si, aparição de beleza geométrica, Argel necessita retificação pelo 
mestre no mesmo sentido (apud DAMISCH, op.cit., p.253-254). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • , . 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

J CA·..._.;;c;;;. . A costa brasileira por Le Corbusier . 

Fig.95-

Fig.96-

i . 
.·i 

Fig.97-



• -

A costa brasileira por Le Corbusier. 

Fig,98-

'* t i t t t 

; fSi^eO 
i 1 t ; í 1 • • • 5 J i f ( ( t c I f ( 

Fig.99-

"̂'iUBÍPIIÍTI' |'|I 

È » " " 
sarfgffyggg^^ 

« i í a s í 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

309 

quanto ao ímpeto criativo que gera sua invenção mais radical. É, sem dúvida, a narrativa mais 

importante desses textos, exprimindo o entusiasmo ou "furor" corbusiano e a sua 
impressionante proeza imaginária . 

A temática pode caracterizar-se como tendo dois momentos principais: primeiro, a 
epifania, visão intuitiva, inspiração transcendente; depois, a utopia, a criação de um novo 

mundo através do famoso viaduto. Assim, cumpre com a trajetória fundamental e método de 

uma vida. Novamente, aparece a decifração do processo criativo de Le Corbusier "por ele 
mesmo": "Olhar/ observar/ ver/ imaginar! criar/ inventar/ criar'm0 

. 

Novamente está em jogo a "visão" como dispositivo e metáfora da utopia corbusiana: 

a expansão da visão através dos famigerados veículos mecânicos elevados à categoria de 
operadores utópicos, a multiplicação de pontos de vista e de perspectivas, a dinamização do 

olho em movimento. A visão é condição de nobreza, ver a paisagem é tomar-se nobre, como 

vimos Le Corbusier afirmar sobre os favelados. É também condição "necessária" e suficiente 
à proposição, ao projeto utópico, ele mesmo realizado com o principal critério de permitir a 

cada um as vistas sobre a natureza espetacular. A expansão da visão é, assim, condição 
essencial de proposição . 

Outra temática central de "Corolário americano" é uma tentativa de resposta cabal às 

grandes antinomias corbusianas, dilemas e contraposições dialéticas entre homem, cultura e 
natureza, expressos · na oposição construção versus paisagem. Cerne filosófico das 

inquietações corbusianas e modernistas, essa contradição fundamental impele a uma busca de 
harmonia, de síntese entre esses pólos . 

Como conseqüência ou enquanto modalidade mesma dessas oposições, emerge a 

temática da alteridade e do "bom selvagem".· A favela e a selva, opostas ao mundo mecânico, 
o· eX:óticó'se éóntrapondó·aouniversal·mÓderno, são todas formas das polarizações próprias à 
incessante ·• dialétiêa ci:>rbusiana. A questão "centro e periferia" está latente no texto de 
"Corolário brasileiro", como em todos os escritos sul-americanos, mesmo que seja tratada 
mais especificamente em "Prólogo americano" e sintetizada, conclusivamente, em "Espirito 
sul-americano" . 

A fórmula imaginária "horizontal" se insinua em todo o texto. É imaginário tanto das 

imagens quanto das idéias, inicialmente percebido e desenhado nas vastas vistas panorâmicas 
cariocas, assimila-se à entidade "ângulo reto", elemento que desenvolve-se no Vers une 

architecture. O ângulo reto, que representava a "confluência entre a "vertical" da gravidade e 
a .. horizontal" da superficie da terra, tomava-se, naquele discurso, verdadeira entidade 

metafisica, símbolo polissêmico da justeza e da beleza, extravasando em muito sua acepção 

21<t..E CORBUSIER, anotações em carnet de desenho de 15 de agosto de 1%3. Apud GIORDANI, Jean-Pierre . 
Tenitoire. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.402 . 
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meramente geométrica ou fisica. Do mesmo modo, a horizontal é sugerida pela paisagem, 

vista do navio, do avião, onde encontra sua forma literal - linha do horizonte -, mas envolve 
até significações filosóficas simbólicas transcendentais. Incorpora-se à utopia como elemento 
estruturador da imagem fundamental do viaduto em elevação. 

Com a mesma estatura, o tema meandro ou curva, já introduzido em "Prólogo 
americano", aparece representando a sensualidade, a abertura, a generosidade, incitadas ou 
reforçadas pela viagem e, especialmente, pela experiência vital do Rio de Janeiro. Meandro e 
horizontal estão sempre dialogando como opostos, mas serão sintetizados na configuração do 

viaduto. 

Outros temas imaginários de profunda significação, como já vimos, os veículos, são 
também "entidades", símbolos da utopia mecânica, mas também ferramentas de expansão do 
alcance fisico-visual da ação utópica~ São operadores privilegiados da epifania-utopia. 

Ensejam uma nova forma de promenade architecturale gigantesca, baseada na 
evolução como nunca vertiginosa de pontos de vista móveis. Como Le Corbusier afirmara, 
durante o CIAM, em Frankfurt (1929), logo antes da viagem, desejava conceber "la maison 

au kilometre ", apelando para escalas somente viáveis e perceptíveis com a ampliação da 
capacidade circulatória humana dada pelos veículos211 

. 

As "visões" cariocas são exemplares também da enorme capacidade imaginária 
corbusiana e de sua forma de trabalho peculiar, ein que a "visão", conquanto precedesse por 
vezes a criação, ocorria quase em impulso único. A primeira vista da paisagem do Rio, do 
navio (viagem desde a Europa a Buenos Aires, com escala no Rio), onde a horizontal da 
paisagem já se explicitava, geraria, quase subitamente, a idéia-imagem do viaduto. Depois dos 
desenvolvimentos em múltiplos desenhos, no Rio, foi no retomo, desde o Lutécia, que a yisão 

se confirmou e se definiu melhor. A inspiração repentina, o processo 7quase. !me<li~~ ..• 4e 
"visão-criação" seriam como nunca atestados no episódio de invenção do viaduto carioca, 
exemplar do método impetuoso de trabalho corbusiano. 

. ' l : ' : . ·. ~ ~ . 

Após a visão do navio, seria a vez do avião, que permitiria, ainda no Rio, , o 
desenvolvimento em planta (planimétrico) da idéia. Nas observações desde os dois veículos, 
exprimiu-se a força da "horizontal", imperativa. O automóvel, o veículo mais comum e mais 
"terrestre", no sentido também simbólico, seria "elevado às alturas metafisicas" dos demais, 
pairando acima da cidade, como o avião, sobre uma estrutura similar a um grande navio 
"infinito", permitindo a visão constante do mar. 

211 LE CORBUSIER e JEANNERET, Pierre. Analyse des é1éments fondamentaux de la maison minimum. 
(IntervenÇão no IT Congresso CIAM, Frankfurt, 1929). Apud GIORDANI, J.P. Nouveaux plans urbains, Ies 
esquisses sud-arnéricaines et le Plan Obus d' Alger. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit.,p. 403. 

• • • • • .. 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Finalmente, o tema de "Corolário brasileiro" pode ser resumido, simplesmente, na 
excitação máxima de Le Corbusier em toda a sua vida. É relato pessoal de um momento de 
grande felicidade e auge de sua capacidade criativa, que coincidiu com sua descoberta de 
paisagens de grande beleza e pessoas extremamente receptivas. É celebração de sua potência 

pessoal (intelectual, "fisiológica"), mas também da paixão que sempre devotaria pelo Brasil, 
apesar de eventuais decepções . 

3. 5 .2.1 Visões do pássaro planador: movimentos ascensionais 

Como já vimos, o avião, o último dos veículos "clássicos" corbusianos, que ainda não 
se explicitava no início do "Corolário brasileiro", surgiu como elemento crucial das ''visões" 
sul-americanas. Em Vers une architecture, o avião adq~a o .. estatuto de quintessência 

mecânica, máquina cuja função é a mais demandante, exigindo o nível mais alto de excelência 
e depuração, o "topo da pirâmide" tecnológica. O "pássaro planador'' permitiria a visão do 
alto, dotando o arquiteto de poderes tanto· concretos quanto poéticos. O. avião é o .. único 
veículo que nasceu no século XX, quase contemporâneo de Le Corbusier, tendo ·surgido em 
1903, se considerarmos o mal documentado vôo de Wtlbur Wright, ou em 1906; o vôo de 
Santos Dumont em Paris. Além do navio, e ainda mais que este, entre os três veículos 
"mágicos", o avião iria emergir como o grande operador da epifania212 

. 

As passagens seguintes. do "Corolário brasileiro" seriam dedicadas à visão .. do Rio, 
desde o ponto de vista do avião. A segunda eJq>eriência de vôo . na América do .Sul, 

212Conforme Cohen, Le Cotbusier já havia voado, pela primeira vez, em Moscou, mas a experiênçia.não.fora 
conq)leta. Na América do Sul. como vimos. através de seu amigo siDnt-Éxupezy, então gerente da Compailhia 
Sul-americana de Vmção Aérea. em Buenos Ain:s, voaria até Assunção, no Pamguai. Além de piloto 
desbravador da rota pioneim transoceânica de colreio aéreo entre a Europa e a América do Sul (imortalizada.nos 
seus livros Courrier <dli.Sud e Yol·de Nuit),·Saint-Éxupely estava ligado às vanguardas parisienses em sua 
persona ·de literato. Como já Vimos, em seguida: Le Corbusier faria outro vôo, sobrevoando o Rio ·de Janeiro, 
convidado pelo Prefeito Antotiio Prado. A imporlância dessas experiências e visões na vida: e obra corbusianas, 
trataremos mais tarde (COHEN, Jean-Louis. A sombra do pássaro planador. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le 
Corbusier: .Rio.~de ,Janeiro, ,,1929-1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e Utbanismo do Rio de 
Janeiro/Prefeitura da·Cidade do Rio de Janeiro,l998, p.58 et seq.). Antônio Prado Júnior (1880-1955), irmão de 
Paulo· Prado, era o· prefeito do Pisttito Federal, correspondendo aproximadamente à área de abrangência 
metropolitana do atual Rio de Janeiro (ex-estado da Guanabara) no período de 1926 a 1930, sob Washington 
Luis. A pedido do irmão, recebeu Le Corbusier na primeira visita de 1929 e lhe proporcionou o vôo sobre o Rio 
de Janeiro. Antônio Prado era formado em engenharia pela Escola de Engenharia da Universidade de S.Paulo e 
foi um dos mais progressistas administiadores da então capital, na tradição de Pereira Passos, seu antecessor em 
vinte anos. Contratou Alfred Agache para a realização do Plano de Remodelação do Centro da Cidade do Rio de 
Janeiro e se caracterizou por uma gestão moderna do planejamento da cidade. Contratou o levantamento 
aerofotogramétrico e conseqüente planta cadastral do Rio. Promoveu ações de "embelezamento", infra-estrutura 
urbana e construção de sistema viário, inclusive os acessos Rio-Petrópolis e Rio-São Paulo. Dentre as obras, 
podem-se citar: construção da Escola Normal (atuai Instituto de Educação), reconstrução do antigo teatro São 
Pedro de Alcântara (atual teatro João Caetano), desmonte do Morro do Castelo, Praça Paris e Jardim do Lido, 
Feim de Amostras do Rio de Janeiro (mais tarde transformada em Feira Internacional de Amostras). Promoveu a 
campanha de saneamento da cidade, em crescimento já acelerado, continuando a tradição de Passos e Oswaldo 
Cruz. Na linba de "liderança ilustrada" dos Prado, também, como o irmão, era um sportsman, tendo animado as 
atividades desportivas, principalmente automobilísticas- as primeiras "corridas oficiais" do Brasil . 
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proporcionada, como vimos, pelo prefeito e irmão de Paulo Prado, seria, entretanto, diferente 
daquela anterior sobre o Prata. Agora, trata-se de sobrevôo em avião aberto e pequeno, 
exclusivamente dedicado ao passeio de Le Corbusier, em baixa altitude sobre a espetacular 
paisagem, implicando sensações dramáticas. O mais perfeito dos três veículos "corbusianos" 
forneceu esta visão diferenciada do espetáculo carioca e inspirou a concepção do viaduto 
serpenteante no drama da paisagem. 

Sobre o "delta do Paraná", lembremos que Le Corbusier comentava: "Do awao 

presenciei espetáculos que poderia chamar de cósmicos. Que convite à meditação, que 

invocação das verdades fundamentais [ ... }. Pois vi esse céu sobre a planície infinita de 

pastagens, essa paisagem constitui uma única linha reta: o Horizonte "213
. 

A visão do avião era, ali, categorizada como "superior'' ou "clássica", em seu 
. distanciamento do observado, em sua "calma", em sua objetividade e precisão. São visões 
"humanas", como as do navio e à pé, animadas de velocidades relativas à paisagem que 
permitem a "serenidade" e amplidão da observação. São as visões da "ordem", confirmam a 
operação "limite" corbusiana, da objetividade "máxima" - ver a terra como ela é, geografia ao 
vivo - à transcendência, à abstração dos grandes traços fundamentais (contínuos, lineares) que 
geram a forma. Mas, também, é puro espetáculo, como aparece nas descrições do "Prólogo 
americano": "Há muitos temas de epopéia quando se vê do alto "214

. 

O próprio avião é celebrado enquanto veículo concreto, mas também como medium de 
visão. O veículo se plasma com a própria paisagem, faz parte dela, miscigenando-se com a 
"horizontal" dos grandes panoramas, ou seja, os planos aerodinâmicos ou planos de 
sustentação das asas do avião e a linha do horizonte215

: 

A 500 ou a 1.000 metros·de altitude e a 180 ou 200 /em por hora avisíio 
aérea é mais calma, MAIS REGULAR, ·MAis PRECISA. Tudo se toma tilo preciso 
quanto um projeto; o espetáculo não é precipitado, mas bastante lento, sem ruptura; 
além do avião, apenas o barco singrando os mares ·e o andarilho em ·plena 
caminhada permitem o que poder/amos chamar de visões humanas; considero 
infernais e desumanas as visões proporcionadas da janela de um trem Ou ·de um 
automóvel, até mesmo de uma bicicleta. Só existo na vida à condição de VER. [..J. 
O Rio da Prata, 500 metros abaixo, é de barro avermelhado; não tem limites nos 4 
horizontes{ .. ); o céu argentino nos envolve. A sensação é sempre lisa. O voo é uno, 
contínuo, inteiro. Arquitetura? mas é nisso que se vê e sente que está toda a moral 
da arquitetura: a verdade, a pureza, a ordem, os instrumentos{ . .) e a aventura"216

• 

Também, em nova assimilação, descreve a trajetória do avião em vôo de cruzeiro 

21U CORBUSIER Prólogo, cit, p. 74. 
214Ibid., p.76. 
215Ibid., p.84-85. 
216n_•d 

101 ., p. 76-77. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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estabilizado, ou em vôo "plano", ao que associa "inteiro", "contínuo", todos adjetivos que 

sugerem a perfeição e a harmonia clássicas. O avião é "pássaro planador", "planar" sendo 

metáfora múltipla. O avião também é associado à perfeição de projeto e materiais, bem como 

à aventura romântica do vôo, e acaba sendo novamente o veículo perfeito, arquitetura! 

Mas, mais importante que tudo, o vôo - "uno, contínuo, inteiro " - sugere, na 

continuidade e unicidade de sua trajetória, uma solução arquitetônica que fusione natureza, 

homem e máquina, que imite as curvas da trajetória, o ''viaduto meandrante" . 

Arquitetura é "moralidade", para tal deve ser enorme, "lisa" e horizontal, mas também 

é curva, para ser vista do avião, perfeita como o avião. Por outro lado, é lúdica, como as 
sensações do vôo217

• Depois, refletindo sobre os vôos sul-americanos, Le Corbusier afirmaria: 
"Se com o avião nós deixamos o solo e adquirimos a. visão de pássaro, realizamos na 

realidade aquilo que até agora não era mais que.uma visão do espírito[. .. ]. Todo o.espírito 

de nossas plantas ('plans ') será iluminado e amplificado por este novo ponto de· vista ~.218 . 

Assim, o avião permitiu a vivência concreta da operação mental do arquiteto da grande 
escala, a experiência efetiva anteriormente apenas imaginada pela vista vol d'oiseau;: pela 

maquete de "grandes composições", pelas visões, altamente trabalhadas e irreais, desde .. um 

"balão", que representavam a cidade do século XIX Forneceu a "prova" ocular, definitiva, do 
projeto grandioso corbusiano. "Demonstrou" a necessidade de alteração da .escala geral das 

intervenções, fosse pelas novas capacidades tecnológicas disponíveis, fosse pela constatação 

do. gigantismo da metrópole moderna. A visão do aviã() é portadora da acuidade "a mais 
calma, a mais regular, a mais precisa que se possa desejar [ .. ]. Por avião não há alegria: O 

217 Como observa Cohen, a vida de Le Corbusier coincide com o perlodo da invenção e maior desenvolvimento 
do "pássaro planadot"'. que de adomva, a ponto de escrever Aircraft. Ainda em seu primeiro periodo em Paris 
(1908-1909), qnando estagiava com Perret, Le Corbusier re1ata a sua primeim visão, então nua, de um 
aerop1ano: ... Do .sótilo de .lllinho CQStl [..J ouço um barulho. súbito que toma conta do céu de Paris [. .. ]. Um 
ovillo! {. .. ]o conde de lJunberl tülha cOnseguido' decoliu de Juiilisy, • alçandO-se no céu de Paris e, a 300 metros 
de altitude, deu uma volta na Tour Eiffel Era uma façanha prodigiosa! Nossos sonhos poderiam então se tomar 
realidade, por mais audaciosos que fossem. Nessa tarde, Paris foi tomada de uma grande alegria" (COHEN, A 
somb~ cit, p.58). Le. Corbusier jamais fàlou em Santos Dtun.ont, então figura bem conhecida em Paris e, à 
época; considerado,' sem~· o autor do primeiro v&)em· ávião(1906), em Saint-Cloud. Alberto Santos 
Dumont, independentemente da pOlêmica com os irmãos Wrigbt, ainda detém o título do primeiro vôo, conforme 
a Fédémtion Association Aéronautique Intefnational Seria mais uma ligação do mestre com o Bmsil, se 
houvesse registmdo conhecimento de tais fatos, o que não ocorreu. Em uma. de suas últimas viagens, Le 
Corbusier, retornando de sua dermdeira visita ao Brasil. em 1962, escreveu carta, protestando sobre as revistas 
de bordo da Air France (Revue Air France) não o citarem em artigos sobre a arquitetura moderna, ao então 
ministro francês da Cultura, André Maliaux. A viagem foi realizada já em um jato Boeing 707 da Air France, e 
Le Corbusier escreveu a 11.000 metros de altitude e a aproximadamente 930 kmlh, sobre o Atlântico. Compare
se com os 2.000 metros de altitude e os 180 km por hom do .. Latecoere" do vôo sul-americano de 1929. Entre o 
primeiro e o último evento, transcorreu a vida produtiva de Le Colbusier e o período de maior desenvolvimento 
tecnológico do avião. Le Colbusier, escreveu, em 1962-1963, No Boeing Rio-Paris, alegando a Malmux sua 
condição de passageiro pioneiro da Air France: "(Le Corbusier foi um dos primeiros viajantes (de Paris- 1928) 
[. .. ]e viajante incansável durante 35 anos pela A ir France e outras") -Nota a Malraux" (Paris, 8 de jatieiro de 
1963. classificação F.L.C.- Dl.3.97/98 (LE CORBUSIER Nota a André Malraux ,Paris, 8 de janeiro de 1963, 
in: SANTOS, op.cit, p. 293). 
218DE PIERREFEU, F.; LE CORBUSIER La maison des hommes. Apud GIORDANI, op.cit, p.404. 

-----~----------------------------------' 
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avião [proporciona] espetáculo teórico e não a fruição dos sentidos''
219

• 

O grande utopo, levado pelo pássaro planador, se agigantava sobre o panorama em 
grande escala, pairava sobre a cidade com poderio superior de visão e transformação, como se 
esta fosse maquete de volumes: "O homem inteligente, frio e calmo adquiriu asas. É 

solicitado a construir a casa, traçar a cidade ''220
. "Voando", adquiria também o ideal 

corbusiano de independência absoluta em relação às preexistências, ao sítio e à história. Tudo 
poderia ser visto, tudo poderia ser transformado. O mestre se permitia apreender, mais 
efetivamente, a cidade em grandes traços, mais gerais ou "abstraídos", "sintetizados", da 

natureza, do sítio, da cidade. 

Como Le Corbusier observou, o avião abre a "visão dos espetáculos cósmicos", o que 

implica transformar a cidade na mesma medida, no que chamou de "composição 
atmosférica". Assim, o avião seria dispositivo instaurado r, em nível máximo, da consciência 
moderna. Mas, além da visão "fria", há sempre, dialeticamente, a emoção do vôo, real ou 
imaginária. Persistia O' aspecto heróico da dominação dos ares, do romantismo futurista, do 
lúdico da máquina que está acima de tudo e que corre livremente, vertiginosamente, as três 

dimensões do espaço. 

Le Corbusier afirmara, nas palestras argentinas de 1929: "Eu estou enlevado por uma 

intenção· elevada: eu proporciono os prismas e os espaços que os contornam; eu componho 
atmosfericamente "221

. O mestre encontrou, no pássaro planador, o medium da visão~ da 
imaginação e da aventura. Possibilitava o "movimento ascensional", metáfora da exultação e 
da potência vital que sentia· na América do Sul. A vista do avião era compatível com as 
paisagens cariocas que desbravava, registrava e queria transformar. A emoção do vôo se 

fundia à fruição da paisagem do Rio em estado de maravilhamento. 

O vôo sobre o Rio é, então, experiência. definitiva, pois, dialeticamente, permite 
distanciamento e vertigem: 

Quando subimos em um avião de observação e tornamo-nos pássaro 
planador sobre todas as baias, quando contornamos todos os picos, quando 
entramos na intimidade da cidade, quando desvendamos com o simples olhar todos 
esses segredos que ela tão facilmente escondia do pobre te"áqueo a pé, vimos tudo, 
compreendemos tudo. De vez em quando o piloto, um inglês, me batia na cabeça: 
aqui em baixo, do lado direito havia rochas vertiginosas, a 50 metros do avião, e eu, 
eu olhava precisamente para o outro lado, em direção ao largo ... 222 

Após esse intróito, o avião passa a ser ungido em sua verdadeira condição de veículo 

2191bid., p.l4l. Apud GIORDANI, op.cit,p.404. 
22<1E CORBUSIER Por uma arquitetura. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1989, p.86. 
221 Apud GIORDANI, op.cit., p.404. 
222LE CORBUSIER, Corolário, cit., p.88. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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da utopia e da invenção, da epifania e da proposição. O tom do discurso atinge um máximo 
poético, marcado pelas repetições sucessivas da palavra "quando", criando um ritmo 
versejado e ascendente que nos direciona à majestosa conclusão, o viaduto serpenteante.O 
avião deixa seu caráter de distanciamento e assume a emoção . 

A apresentação gráfica do texto modifica-se, aproximando-se da tabulação e 

diagramação próprias da poesia. São dados recuos de parágrafos duplos em cada começo de 
frase, começando a palavra refrão ("quando") com minúscula (influência cendrariana?): 

quando do avião tudo se tomou claro [. .. ] penetramos no corpo e no 
coração da cidade [. .. ]compreendemos uma parte de seu destino; 

quando então, tudo é festa no espetáculo, tudo é alegria em nós, tudo se 
contrai para agradar a idéia florescente, tudo leva ao prazer da criação; 

quando se é arquiteto e urbanista, com o coração sensível às 
magnificências naturais, o espírito ávido de. conhecer o destino de uma cidade, 
homem de ação por temperamento e por hábitos de uma vida; . 

então, no Rio de Janeiro, cidade que parece desafiar radiosamente toda a 
colaboração humana com a beleza universalmente proclamada, ·somos possuídOs 
por um desejo violento, rouco talvez, de .tentar, aqui também,. uma aventura humana 
- o desejo de jogar uma partida a dois, uma partida "ajirmàção-homem, contra 
ou com ''presença-natureza"P. · · · · 

Nesse ponto,· Le Corbusier irmana-se às visões "loucas"· de Cendrars. Como já vimos 
em sua entrevista a· Sérgio Buarque de Holanda, o poeta· criticara Pirandello por não desejar 
edificações em altura no Rio. O enfrentamento à paisagem aparecerá, de forma poderosa, no 
fim do texto: 

Oh! Entusiasmo, tu. ürarás sempre,. no final das contas,. o silêncio e o 
repouso daqueles que sofrem tua queimadura! · · 

Havia jurado a mim mesmo não abrir a boca no Rio. Eis que tenho a 
invencível vontade de falar{ .. .] 

Mas, quando no Rio tudo esiá em festa, pois tudo é tão sublime e tão 
magnljico, quando voou-se loiJgamente de avião como pássaros planadores sobre a 
cidade, as idéias nos invade.,ta>t • 

.Le C~rbu~i~~ ~e .. Q.",eu~.: do.iancl~ apóstolo e utopo que emerge na narrativa das 

suas grandes "visões" utópicas e urbanas no presente do indicativo, como que relatando uma 
reatidàde. :Nárra .~. · J;éo'êes~~ d~:·:itlvenÇão, ~mo já. mvi~.: feito para o projeto da Ville 

Contemporaine, como fato heróico e intensamente pessoal, sem. dispensar a solenidade do 
fato. Novamente o mestre recorre à sua máquina e dispositivo imaginário voador: 

223Ibid., p.88-89 . 
224Ibid 
225Ibid., p.89 . 

. No avião, peguei meu caderno de desenhos, desenhei à medida que tudo 
me parecia claro. Exprimi as idéias de urbanismo moderno. E, como me encontrava 
cheio de entusiasmo, falei aos amigos, expliquei o meu croquis do avião e eis tudo; 
vou-lhes falar do Rio . 

Vou lhes falar do Rio, por diletanüsmo, pelo gosto da invenção, pelo 
epicurismo da idéicl-25 

• 
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Aqui, Le Corbusier encerra o bloco do texto e começa outra seção, estabelecendo 
pausa discursiva. Vai introduzir a utopia e quer que nos preparemos para tal. 

3.5.2.2 Viaduto habitável: anunciação de uma proposta 

O novo trecho começa com tom majestático. O eu do discurso aflora novamente, com 
força, agora ego adejante: "Do avião desenhei para o Rio de Janeiro uma imensa auto
estrada, ligando à meia altura dos promontórios, abertos sobre o mar, de modo a unir 

rapidamente a cidade, pela auto-estrada aos interiores elevados dos platôs salubres"226
. 

Nesse momento crucial da narrativa, Le Corbusier introduz verdadeiro parêntese 
preliminar, para comentar sobre suas dúvidas entre "falar ou não falar", apresentar ou não sua 
epifania e o conseqüente viaduto. Em parte, por deferência aos seus patrocinadores, afinal o 
prefeito era irmão de Paulo Prado, em parte, talvez, por respeito ético ao colega, o mbanista 
francês Alfred Donat Agache, que realizava seu grande plano para a cidade, o mestre declara
se em dúvida se apresenta suas idéias de urbanização para o Rio. É notável como manobra, no 
texto, suas "dúvidas", sempre tornadas convenientemente públicas, sempre "encenadas", 
como intróito justificativo à apresentação - inevitável! - da idéia. Primeiro, declara ser 
generoso, narrando episódio anterior, no qual o arquiteto francês Mallet-Stevens teria 
aventado a hipótese de registrarem idéias arquitetônicas como invenções, dando-lhes direito à 
percepção de royalties. Depois, conclui que as idéias são livres - "a idéia é fluida, ondas que 
procuram antenas"227

- e a todos pertencem, principalmente em estado de paixão, como era 
seu caso com o Rio. Acaba, efetivamente, expondo o viaduto, "superando" o 
"constrangimento" convenientemente encenado. 

Excluira o Rio de minha missão arquite1urol na América do Sul porque 
meu colega Agache, de Paris, trabalha neste, momento no projeto de planejamento 
da cidade e não devemos Vir perírirbar'quemquer{juê seja [sic] nó seu trabalho. 

Mas, os arquitetos do Rio vieram me descobrir em Buenos Aires. E. desde 
minha chegada em São Paulo, contatos sem fins lucrativos obrigaram- m~ a yir 
falar no Rio. Eittão, amnitifalai:de minhas idéias sobre arquiteÍura e do plano de 
Parisns. . . 

"Aqui chegando foi, junto com o prefeito, ao escritório do meu colega Agache para 
cumprimentá-lo. Agache disse ao prefeito: •Le Corbusier é um homem que quebra os vidros, 

um homem que produz co"entes de ar, e nós, os outros, passamos depois' "229
. 

~id.,p.94. 
227Ibid., p.89. 
228Ibid. 

22!J.E CORBUSIER. Corolário, cit, p.89. Sendo fidedigna ou não, a versão cotbusiana do comentário de Agache 
pode conter forte ironia também por parte do colega do mestre. Como o próprio Le Cotbusier comentara, era 
acusado, na época, de "denubar portas já abertas", o que tomaria Agache um mestre da boutade. A questão é 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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O "Corolário brasileiro", então, passa do relato da visão ao da invenção, do regime 

discursivo da proposta e da utopia. O avião, como já se tomou claro, é veículo de ambas . 
Veículo privilegiado, funde-se com a própria paisagem que permite observar : "Pensando no 

Rio que comecei a amar, e agradecendo a esta cidade as horas maravilhosas que me deu, 
tentarei fazer com que compreendam como através das análise de arquitetura e urbanismo 

[. . .], chego à conclusão de unidade de sistema .mo . 

O tom passa a ser paternal, de uma autoridade benévola. Expõe o que considera a 
"unidade de sistema", o "viaduto habitável" como solução genérica, a mais completa fusão de 
todos os sistemas urbanos em uma estrutura singular e "sintética"231 

. 

Após estabelecer que o Rio é o destino final e privilegiado para a forma mais perfeita 

do viaduto-cidade, Le Corbusier passa a definir a aplicação geral da solução nos casos de 
Montevidéu e São Paulo. Mas se o viaduto é aplicável universalmente, mutatis mutandis, 

coilforme as condições peculiares de cada cidade (com exceção de Buenos Aires, para a qual 
não foi proposto), sua concepção nas demais cidades é retilínea. É somente no Rio que 
adquirirá sua acepção essencial e completa, sua forma sinuosa, com o domínio da curva, sua 
forma mais definitiva. Assim, os viadutos das demais cidades sul-americanas formam 
introdução à versão "superior" do Rio de Janeiro: "Encadearei na mesma seqüência Buenos 

Aires, Montevidéu, São Paulo e Rio. Mesmo princípio, mas profunda diversidade na 
aplicação do mesmo '1232 

• 

Para Buenos Aires, prevê uma imensa plataforma sobre pilotis e sobre o estuário (rio 
da Prata) com "arranha-céus magníficos, cadenciados e em ordem", diferenciando-se das 
demais propostas sql-americanas, mas mimetizando as idéias do Plan Voisin, desta vez sobre 

discutida por Tsiomis, dentre vários autores. avaliando as talvez dificeis ~elações e <X>mportamentos cotbusianos 
frente à· concorrência do colega ftancês. Concordamos comTsiomis quando este caracteriza uma "controvérsia 
velada" e uma luta de Le Corbusier para afastar Agache, nunca assumida publicamente, mas clara na raivosa 
correspondência de Le Corbusier a amigos. Caracteriza o colega contenfuleo como "pobre coitado" e sua obra 
como "esterco agáchico" (ver TSIOMIS, Yannis. Utopia e realidade da paisagem. In: TSIOMIS, Yannis (org.), 
p.l6 e 19). Nossa visão sobre o tema é simples. Evidentemente, Le Corbusier não estava tomado por nenhum 
sentimento ético significativo, nem sua "dúvida" era genuína, mas mera justificativa retórica. A "ética" 
corbusiana era simplesmente evitar que o Rio perdesse a oportunidade de ter um plano realmente "moderno", o 
que equivaleria a projeto de sua autoria Iria mostrar sua idéia de qualquer maneira, pois estava imbuido do 
espírito de união com a cidade, e, afinal de contas, ele, e não Agache, era o "profeta". Lamentava, isso sim, ter 
sido precedido pelo colega, ter perdido a oportunidade da trabalhar no Rio e, se possivel, teria feito tudo que 
fosse necessário para tomar sua posição. Sobre o que achava do urbanista fumcês e suas propostas, suas cartas 
são eloqüentes em referências à necessidade de livrar a cidade que amava, e isso era sentimento sincero. Livre da 
necessidade de .. posar para a audiência", essas cartas àqueles que percebia como .. autoridades" talvez pudessem 
reverter a situação. Desse modo, estas são viperinas na condenação de Agache e seu plano. Se nada pudesse ser 
feito, Héllas!, apresentaria seu viaduto habitável para o Rio, e afiual de contas, sempre restaria a hipótese de 
..Planaltina-Brasília", verdadeira e completamente nova capital. 
23<LE CORBUSIER, Corolário, cit, p.90 . 
231 lbid., p.92-93 . 
2321bid., p.90 . 
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a água. 

Para Montevidéu, após a descrição da cidade e constatação de suas menores 

dimensões, propõe o viaduto único, truncado, seguindo a linha do promontório central da 

cidade, interrompido, violentamente, no porto, como "rampa de esqui": "'Até onde? Até acima 

do porto. As ruas estarão no ar a 80 metros acima do porto e acabarão bruscamente no ar, a 

pique (si c]. [. . .} Os automóveis - rodarão até ali a pique sobre a água "233
. Aqui, aparece uma 

insensibilidade a aspectos técnicos e pragmáticos em Le Corbusier: como manejar o tráfego 

bruscamente interrompido? Elevadores e estacionamentos suspensos seriam, no mínimo, 

problemáticos, com o aumento do tráfego veicular. São questões por ele consideradas 

"menores". que não interessavam ao desenvolvimento poético da idéia, já que era 

suficientemente informado sobre engenharia de tráfego para compreender os problemas destas 

soluções. 

Este viaduto denomina-se "arranha-mares", elaborando a inversão da metáfora. A 

construção em altura é expressa pelo que toca em sua parte inferior, ao contrário do 

convencional arranha-céu, sistema que coloca o tráfego e a circulação na parte superior. 

São Paulo merece uma seção especial do "Corolário brasileiro" e uma descrição mais 

extensa. Ali, o viaduto forma um grande cruzamento que visava a atender às complexidades 

de uma cidade em crescimento acelerado e acentuados problemas de tráfego. Os tramos 

ortogonais do "viaduto a habitável" agora estendem-se por 45 quilômetros, como diretrizes de 

crescimento urbano, conexão regional e nacional de uma cidade já então em vias de se tornar 

grande núcleo industrial do país. O viaduto recebe a denominação de "arranha- terras,', uma 

estrada em nível onde os carros, como aviões, "'sobre-rodarão" a cidade: 

Vocês não sobrevoarão a cidade de carro, mas "sobre-rodarão". 
[. .. ]Que aspecto magnificp tomaria todo o local! Que maior aqueduto de 

Segóvia, que gigantescas "Pont du Gard"! O liristlio teria ai seu lugar. Existe algo 
de mais elegante que a linha pura de um viaduto no meio de um sitio movimentado, 
e de mais variado que suas subestruturas enterrando-se até os vales ao encontro do 
solo'?-34 

. Y,, .'.. 

Os exemplos são aquedutos e pontes romanas, obras de infra-estrutura propriamente 

clássicas ou de cunho "clássico". Cita o Vieux Port de Marselha, o forte de Antibes e a Villa 

Adriana, destacando o terraço com vista para a planície do Latium. Essas obras de referência 

emprestavam respeitabilidade, universalidade e a condição de "necessidade" ao viaduto 

habitável. Não esqueçamos que, ao exortar os "latinos" do sul à aventura de tais obras, citou 

os clássicos: a coragem de gregos, inclusive o seu amado quintessencial Partenon, e os 

próprios aquedutos da Roma antiga, ligando, com a "horizontal", as sete colinas. Entretanto, o 

233lbid. 
234lbid.,p. 93-94 
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viaduto de Segóvia, como referência do projeto paulistano, é citação mais literal, pois dois 

aquedutos romanos da cidade espanhola lá se cruzaram efetivamente, como no proposto para 

São Paulo . 

Volta a falar do Rio, fechando o ciclo repetindo o bordão: "Do avião desenhei o Rio 

de Janeiro". O texto retoma à assimilação do vôo com a paisagem carioca235 
. 

Le Corbusier passa à descrição mais detalhada da proposta carioca. O viaduto seria 

formado por "apartamentos tipo casa": 

Digo: "apartamentos tipo casa". Pois pensemos na qualidade, no valor 
desta área conquistada ao ar, ao espaço da cidade: em frente o mar, o golfo, as 
mais belas praias do mundo, o oceano, este espetáculo magnífico que tanto nos 
impressiona com seus movimentos de navios, sua luz fabulosa[. .. _f36 

• 

O apartamento tipo casa "é quase o ninho de um pássaro planador [. .. ] a rua no ar, a 

cada piso os elevadores {. .. }por elas se chega à garagem, situada sob a auto-estrada [. .. }. 

Ali, a cem por hora, "zunindo" a caminho do escritório; da cidade "237 
• 

Note-se que, aqui, o mestre novamente utiliza estratagemas discursivos já bem 
conhecidos, também inaugurados na apresentação da Vil/e Contemporaine. Descreve, em um 

"passeio", espécie de narrativa existencial de "ações cotidianas" no "viaduto" proposto. Faz 

no presente do indicativo, colocando o leitor dentro dos espaços, circulando, observando, 
vivenciando-os em seu cotidiano. Presentifica, assim, a sua proposição, seduzindo usuários 

em potencial. Ao mesmo tempo, Le Corbusier se compraz ao dotar o automóvel das 
~cterísticas de movimento e de experiência de visualização dinâmica da paisagem, 
similares ao avião em rasante, "sobre-rodmido a cidade" a 100 metros de altitude. Realizou, 

através da utopia, mais uma prestidigitação, "transmutando" o mais comum e corriqueiro de 

seus amados veículo modernos no mais radical e apaixonante "pássaro planador". Ele declara, 
em segUida, como feiticeiro brincalhão: "O avião está prestes a ficar ciumento "238 

. 
. . . •' 

. Aproximando-se do final do texto, Le Corbusier narra parte fundamental do processo 

de criação do viaduto, expressando sua atitude protéica em relação ao "desafio" da natureza 
carioca, ou de toda a natureza. Retoma no tempo, referindo-se à sua primeira visão do Rio de 
Janeiro: "Quando cheguei ao Rio há dois meses e meio, pensei 'é mais fácil encher os tonéis 

2351bid., p.94.Em Sur les quatre routes, Le Corbusier iria novamente colocar o avião como veículo da visão 
urbana, desta vez demmciando o que considemva o "caos urbano": "Com seu olhar de águia, o avião olha a 
cidade. Ele olha Londres, Paris, Berlim, Nova York, Buenos Aires, São Paulo. Que sinistro balanço". Note-se 
que, na seqüência de "maus" exemplos, onde figuram São Paulo e Buenos Aires, não se inclui o Rio de Janeiro . 
Le CORBUSIER, Sur Les Quatre Routes. Apud LUCAN, Jacques (org.), op.cit, p.53. 

~ CORBUSIER, Corolário, cit, p.95 . 
2371bid . 
238Ibid . 
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de Danaídes que urbanizar isso aqui!'. Tudo seria absorvido na paisagem violenta e 

sublime "239
. 

Le Corbusier comenta, então, que o Rio seria assim mera "cidade de férias", enquanto 
Buenos Aires receberia suas atenções no sentido de "[ . .)tentar construir a cidade do século 

XX", e, portanto "[ . .) tanto pior para o Rio!"?40 Le Corbusier coloca deste modo as duas 
cidades em confronto, mas parece "decidir-se" pelo Rio, que não mais "sucumbiria" à sua 

própria natureza, pois o viaduto "salvaria" o Rio de Janeiro de sua beleza tropical, colocando
a como metrópole maquinista. 

Assim, possuído da verdadeira potência projetual, tomado por súbita inspiração 
excelsa, o mestre usará sua arma eficaz do desenho para provocar a síntese "mágica" que só 
ele poderia produzir. Narra como quem conta um prodígio, no tempo de um passado mítico, 
como que em relato de fato histórico ancestral, a ação de invenção: 

Ora, ao largo do Rio retomei meu caderno de desenhos; desenhei morros, e 
entre eles a fotura autfH!strada com a grande cintura (grande contorno) 
arquitetura/ que a sustenta; e os seus picos, seu Pão de Açúcar, seu Corcovado, sua 
Gávea, seu Gigante Adormecido, foram valorizados por esta impecável linha 
horizontal. 

Os navios que passavam - edijicios magnificos e moventes dos tempos 
modernos - achavam lá, suspensa no espaço acima da cidode, uma resposta, uma 
réplica O sitio inteiro punha-se a falar, na água, na te"a e no ar; falava 
arquitetura Este discurso era um poema de geometria humana e de imensa fantasia 
natural [. . .] capaz de cantar harmoniosamente com o capricho veemente dos 
montes: a horizonta/"241

• 

Após "impecável linha horizontal", Le Corbusier refere os navios em seu papel duplo 

de imagem e instrumento da "invenção-visão". Os veículos da "visão" e os meios onde se 
transladam plasmam-se em sua multiplicidade: "O sítio inteiro punha-se a falar, na água, na 
terra e no ar; falava arquitetura "242

. 
.. 

Note-se que o ciclo de veículos como elementos potenciadores da visão aqui se f~ch~. 
Em afrrmação formal e tematicamente homóloga à que fizera para o avião, Le Corbusier 
agora o faz para o navi~ (ao largo i 43. · . . ·. . 

· O desenho e o projeto como potência transformadora perpassam todo o texto, mas aqui 

23!Jbid., p.95-96. 
2~id., p.96. 
241LE CORBUSIER, Corolário, cit, p.%. 
242Ibid., p.96. 
243

Comparemos, retomando citação: "Do avião desenhei para o Rio de Janeiro uma imensa auto-estrada, 
ligando a meia altura dos promontórios, abertos sobre o mar, de modo a unir rapidamente a cidade, pela auto
estrada aos interiores elevados dos platôs salubres", e "Ora ao largo do Rio retomei meu caderno de desenhos; 
desenhei mo"os, e entre eles a auto-estrada com a grande cintura (grande contorno) arquitetura/ que a 
sustenta" (LE CORBUSIER, Corolário, cit., p.94). 
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atingem o clímax. A relação "desenho", que é expressão gráfica de imagens, idéias, do 
natural, etc., passa a ampliar-se em "desígnio", como profecia, destino, projeção ao futuro, 

projeto . 

A surpreendente utilização do tempo passado com o conseqüente tom de narrativa 
histórica e talvez mítica se dá ao mesmo tempo em que o "veículo" utópico, que comanda a 
narrativa, se desloca do "pássaro planador" para o navio. Parece, agora, que o viaduto 

pertence ao passado eterno das coisas inevitáveis e magníficas, passado ancestral e clássico, 
como o do Partenon . 

O que está em jogo, aqui, é a extrema mobilidade das vistas corbusianas. em sua 
potenciação pelos ''veículos" operadores da visão- "na água, na te"a, no mar". O. mestre 
realiza, como nunca, sua promenade architecturale, agora elevada à escala_ gig~ntesça; 
Desenha o Rio desde os mais diversos pontos de vista, com uma grande eqüidade, com um 
extraordinário dinamismo da representação arquitetura!, com múltiplos e cambiantes 
(simultâneas?) perspectivas . 

Além de ponto de observação privilegiado, a visão desde o navio ao largo, o navio 

também é, em s~ exemplar, visto desde a terra Le Corbusier apresenta o navio como 
"réplica" da linha horizontal e do próprio viaduto proposto enquanto gigantesca habitação 
"móvel". É a imagem do espelho da utopia, demonstração de sua factibilidade e exemplo a 
seguir. O transatlântico é o único dos três veículos que pode ser assimilado, quase 

literalmente, a um programa arquitetônico de habitação coletiva, ou, mesmo, ~ sistema 
urbano completo. O veículo-casa já está ali, ao largo da b3.ía, presentificando a utopia. Tanto 
os navios quanto o viaduto associam os elementos ''fixo" e "móvel" do urbano: o 
transatlântico, porque ele próprio se move; o viaduto, por ássmnlar · a infra-es~a . de 

transportes e circulação . 

O sítio ··ralava"..,.a Le Coibusier, paisagem tomada protagonista ;da invenção~. Esta 
"pedia" uma proposição à altura de sua própria exuberância, ·um poema, marcado por uma 
geometria humana,··mas também por "imensa fantasia ·natural"~··· isto é, simbiose entre 
natureza selvagem e geométrica. ·São pólos opostos principais .. de uma instável dialética nas 

- . . 

concepções arquiteturais e filosóficas corbusianas, como quando, em Urbanisme,_ opunha 
retas e curvas, designando as primeiras como formas "civilizadas". Agora, a natureza e a 
cultura podem ser fusionadas e "estáveis", na forma do ''viaduto" . 

Em seguida, no texto, Le Corbusier volta ao "presente", no tempo verbal, encerrando o 
"cântico" de sua epifania. Passa a relatar, como que fechando um ciclo, as verdades extraídas 
da revelação: a associação entre natureza e trabalho humano (construção), retomando à 

temática fundamental do Vers une architecture, o primado da geometria (horizontal) como 
valor absoluto: "A cidade, trabalho humano- é representada pela horizontal- capaz de 
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cantar harmoniosamente com o capricho veemente dos montes "244
. 

Também aqui se refere à sua fórmula geral de composição, opondo uma ordem 
genérica (a reta horizontal- do próprio horizonte!) ao tumulto (curvas- meandros). 

Le Corbusier encaminha o final do texto, repetindo o velho adágio do Vers une 

architecture, seu lema principal, "A arquitetura é coisa do espírito": 

A arquitetura age por construção espiritual. É a modalidade própria ao 
espírito que conduz aos longínquos horizontes das grandes soluções. Quando as 
soluções são grandes e quando a natureza se casa com elas alegremente, mais que 
isso: quando a natureza integra-se nelas, é então que se está próximo da 
UNIDADE. E penso que a unidade seja esta etapa para a qual conduz o trabalho 
incessante e penetrante do espírito245

• 

Tendo relatado a epifania, o final do texto se articula com os demais textos sul
americanos, através da questão das relações entre as vanguardas "centrais" e as "locais" da 
América do Sul. Define papéis dos latinos "centrais", somente franceses, e "periféricos", 
temática que aparece, insistentemente, nos três textos sul-americanos: "Nós, de Paris, somos 

extratores de quintessências, criadores de motores de corrida, gente possuída do equilíbrio 
puro"246_ 

Finalmente, o mestre comanda, imperativo, na frase final. Exorta os latinos à 
construção do viaduto, como gesto de afirmação fundamental: "Vocês agirão como latinos, 

qtie sabem ordenar, prescrever, apreciar, julgar, sorrir (Paris 27 de janeiro de 1930) "241
• 

3.5.3 ''ESPÍRITO SUL-AMERICANO" 

Não é possivel determinar por que "Espírito sul-americano", elaborado na mesma 
ocasião que · "Prólogo americano" ··.e "Corolário . brasileiro", permaneceu inédito até 
recentemente, não tendo sido incluído em Précisions sur un etape présente de I 'architecture 

et de I 'urbanisme. De qualquer modo, o curto texto -quatro páginas manuscritas- pode ser 

considerado como uma conclusão final do conjunto dos escritos sul-americanos. Também, 
pode ser visto como um preâmbulo a "Prólogo americano" e "Corolário brasileiro", pois, 
corno costumava fazer em seus grandes textos doutrinários, como Vers une architecture e 
Urbanisme, Le Corbusier talvez tencionasse anteceder o conjunto com um capítulo ou seção 
introdutória, que resumiria os principais ternas e conteúdos abordados e anteciparia 
conclusões, o que explicaria as insistentes repetições temáticas. O texto não foge às 

244Ibid., p.96. 
245Ibid. 
246Ibid. 
247Ibid. 
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características dos demais escritos sul-americanos, apresentando traços tanto de diário íntimo 

ou relato de viagens, quanto de discurso inflamado. Mas, aqui, o tema dominante é de uma 

grandiloqüente exortação aos "tímidos" latino-americanos. Esse movimento de "dentro para 

fora", do íntimo à peroração, que caracteriza o discurso, sumariza as alternâncias que marcam 

todo o conjunto de textos sul-americanos, correspondendo ao caráter das experiências e 

revelações sucessivas da viagem de I 929 . 

O tom intimista, quase confessional, próprio do memorialista do começo do texto, é 

dado pela utilização da primeira pessoa e expressa o momento na vida do arquiteto que, como 

já vimos, teria sido o mais feliz. Há, em todas as manifestações do "Espírito americano", a 

atmosfera celebratória de uma potência - talvez onipotência- sentida por Le Corbusier, que 

parece fazer eco das esplêndidas paisagens, especialmente na exuberância do Rio de Janeiro . 

Desse modo, "Espírito sul-americano" relaciona uma viagem concreta com uma. outra 

''viagem", interior. Le Corbusier manifesta uma exultação, um. estado de espírito de 

predisposição tanto a novas aventuras, quanto às gran4es revelações propiciadas por uma 

realidade nova e excitante. Simultaneamente, percebe um potente impulso criativo: "Em 14 
dias um navio nos transporta ao outro lado do oceano. Tivemos tempo de esquecer o tumulto 

continental; a solidão das águas acalmou-nos; eis-nos aqui intensamente receptivos; vamos 

conhecer outro mundo "248 
. 

Ao longo da travessia do "oceano de silêncio" que separa a Europa. dos seus filhos 

longínquos do sul, Le Corbusier narra um estado interior de concentração e ensimesmamento 

que precede à epifania, à revelação turbulenta Declara estar, assim, predisposto a uma grande 

criatividade, como que prenunciando a invenção do "grande viaduto": 

Aliás. o osso/to incessante dos elementos exteriores parece ter como. efeito 
nos esplritos criadores, o de concentrá-los. coinprimi-los. peraonOl~s maiS do 
que nunco, cristalizá-los. Nunca me senti. tllo inventivo como nestes ·perlodos ·de 
viagem onde somos perseguidos. martirizados: que .oco"a um instante de, solidão e 
o parto se realiza: a idéia nasce, profonda, livre de mesquinharias Cotidianas, 
munida de trajetória de longo alcance249• ' · · ·· · · ". . . , ; • : <r.• ., / 

l.,_i 

Então, ele opõe à calma da ·viagem · o choque da chegada, mirrando ·as bruscas 

sensações causadas pela vista de Buenos Aires e pelo convívio ~m asperezas e solicitações 

constantes de parte de seus anfitriões argentinos . 

Le Corbusier precisa que a revelação é essencialmente ·utópica e urbanística: "No 
Ocidente Europeu, carrego comigo já há vinte anos propostas de urbanização de cidades 

que são revoltas contra a desordem, [. .. ] tentativa de ordem "250
• Prossegue, afirmando: "O 

248LE CORBUSIER, Espírito. cit .• p.68 . 
24'1bid. 
250U>id . 
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espetáculo dos costumes diversos, toda a gama de climas e estações, choques de raças, o 

consumo de voltagens discordantes"251 o conduziriam à conclusão de uma catástrofe 
iminente, mas também, latente no texto, à solução grandiosa. 

Assim, o contato com outras realidades culturais e flsicas, com a alteridade, é 

elemento incentivador da invenção, predispondo-o a grandes transformações e revelações. 

Parece tratar-se, sobretudo, de experiência quase religiosa de "conversão". Incita nele 
o radicalismo, provoca uma "purificação", libera a verdadeira visão-epifania. É interessante 
observar o quanto esta purificação se aproxima do conceito corbusiano (tomado do 
Werkbund) de "seleção mecânica". Assim como tal processo de "purificação" radical da 
forma produziria a perfeição máXima dos objetos, o "despojamento espiritual" 
("desembaraçando-se do supérfluo., e "dos restos de epiderme morta ''252

) que Le Corbusier 

aqui narra redundaria na obtenção de verdades puras e sublimes, ao despir-se de pensamentos 
ou sentimentos "supérfluos": "Meu Ocidente se desintegra, desembaraçando-se de suas 

mesquinharias supérfluas, de restos de epiderme morta. [. .. } Surge o essencial, decantado: o 

homem a natureza, o destino. O motivo e a razão de ser, o caminho que ·leva à razão de 
viver n253. 

Aqui, como será recorrente em todo o texto, assim como nos demais escritos sul
americanos, aparece a essência da "visão-revelação" e de todo o seu conteúdo transcendental. 
Trata-se de metamorfose interior, uma experiência e ato de conversão pessoal e íntimo, pois é 
narrado na primeira pessoa ("meu Ocidente"), referindo-se a uma assimilação profunda entre 
observado e observador, um sentimento propriamente "oceânico", como em Freild. Ao 
mesmo tempo, é sensação de pertença inundante, ego que engloba o mundo, e de purificação, 
"limpeza" dos "detritos" enganadores. Emerge, então, "a razão pura", o sentido final de tudo, 
a harmonização entre os pólos "homem" e "natureza". 

. . ...... 

. . Logo, o mestre reitera sua autoridade, certamente emanada de tal operação metafisica 
ou religiosa,.e declara sentir-se novamente no auge de suas. capacidades: "Tendo penetrado a 

fundo no caso de Paris, a cidade milenar, eis me apto a compreender, numa linha natural, o 

caso de Moscou, Buenos Aires, Rio, Montevidéu e São Paulo, Arge/"254
• 

O que lhe conferiria a autoridade eram suas propostas urbanísticas para Paris (Vil/e 

Contemporaine pour Trois Millions d'Habitants e Plan Voisin), sublinhando o caráter 
universal e modelar de suas utopias parisienses. Mas não eram apenas as capacidades técnicas 
de um urbanista ou arquiteto que legitimavam sua autoridade, eram os atributos de um 

2511bid 
2521bid. 
2531bid. 
2541bid., p.68-69. 
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visionário ou do próprio utopo transformador. A partir de tal autoridade, solenemente 

autoconferida, Le Corbusier profetiza: "Fui o milésimo ou o primeiro a prever, através da 

geografia, do clima, da marcha cíclica das raças, o destino próximo de Buenos Aires? A ier 

pensado que haveria chegado a hora da raça latina após o cumprimento da etapa anglo

germânica? "255 
. 

Assim, parece crer conhecer o futuro de processos tão complexos e gigantescos como 

a harmonia (econômica, social , cultural) anglo-saxônica: 

[. . .] a admitir que à hora da propulsão, da explosão que eleva 
prodigiosamente as energias anglo-saxônicas e que precipita o mundo inodemo no 
caos, sucederia a hora cartesiana da medida, da leitura, da escolha, da proposta, 
da construção, da realização do equilibrio. .. . 

E que o amargo mundo moderno, crispado, ofegante, poderia em breve 
voltar a sorrirf156 . 

A julgar pelo que ocorreu, a ampliação da dominância dos Estados Unidos, Le 

Corbusier não foi um bom profeta ou adivinho nesse caso. De qualquer modo, note-se a tese 

da oposição entre, de um lado, uma era da máquina "'real" e convulsa, devida a algo 

"explosivo" como a Revolução Industrial e o avanço técnico e crescimento econômico 

acelerado do século XX, e, de outro lado, a idade maquinista dentro da sua visão, como um 

mundo "clássico". Aqui, como em nenhum outro texto, Le Corbusier propõe algo como uma 

''tese étnica-cultural", para explicar diferenças entre o que considera uma era .maquinista 

"errada", anglo-saxônica e germânica, tumultuada e caótica, e uma outra; ~'certa", clássica, 

ordenada e latina. Mas, como o mestre jamais era "inocente" em suas especulações; devemos 

lembrar que tais afirmações seriam doces aos ouvidos de suas pl~téias e. clientelas potenciais 

sul-americanas . 

· · Completa, então, seu raciocínio com a afirmação de uma estranha supremacia da raça 

(cultura) latina:· Deve-se iressaltàr que "raça" não é aqui etnia, na .acepção política funesta que 

já ·dava seus primeiros ·passos na Europa, mas uma formação imaginária de um : pan

nacionalismo latino-americano, multirracial. Conforme Le Corbusier clarifica, em . seu 
fascínio pelos negros, .. mulatos e indígenas do subcontinente, expresso insistentemente no 

conjunto de textos sul-americanos . 

Em seguida, Le Corbusier continua a sua exortação aos sul-americanos: 

255Ibid., p.69 . 
2561bid . 

A Europa burguesa é um peso para a América do Sul. Libertai- vos![. .. ] é 
chegada uma nova hora A economia geral do mundo vê na América do Sul um 
devir iminente. 

A América do Sul são os latinos. Eles provaram, fingindo-se de confeiteiros 
nessas decorações de tortas de creme que se multiplicam nas balaustradas e nas 
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cornijas de gesso, em todos os estuários, à sombra da digna cidadela ancestral. 
De resto, é inegável que os latinos são o sorriso. Linha, sol, proporção, 

clareztl-57
. 

Le Corbusier repete as observações do "Prólogo americano", decretando que os sul

americanos passariam no exame da latinidade. Entretanto, deveriam deixar de lado "maus 
hábitos", como o de adotarem uma estética européia decadente. Mas, para ele, seriam erros 

sanáveis, desculpáveis. 

Aqui, Le Corbusier parece, indiretamente, esclarecer o que são expressões "erradas" 

ou "certas" da arquitetura e do urbanismo. "A cidade ancestral", na América, quase 

certamente é alusão tanto aos cascos urbanos coloniais espanhóis, estritamente regrados, 

geometricamente, dentro das Leyes de las lndias de Felipe 11, ou, menos provavelmente, à 
cidade colonial luso-americana típica, esta última mais similar às suas precedentes medievais 

portuguesas, "material" estético de preferências românticas. 

Também sintetiza aqui as metáforas expostas no "Prólogo americano", que assimilam 

algo como um caráter da "raça" (uma cultura latina e universal), representado em 

"b~austradas" e na ornamentação abundante da arquitetura eclética. 

Le Corbusier deseja, ele mesmo, incitar e liderar a efetiva construção desse imaginário 

sul-americano. Nesse sentido, elabora a previsão de um futuro brilhante assente sobre a 

ooragem dós "oonquistadores", que haviam demonstrado desassombro ao desbravar os novos 

territórios "apenas há 100 anos atrás". Conforme o mestre, isso se dera por motivos 
"nobres", como a aventura que os libertaria dos entraves culturais europeus, ou "pouco 

nobres,,' como "ganhar dinheiro ,,258
• 

Mas o processo de liberação não estava completo e n~ss~a da int~enção do 

mestre, daquele qqe traz a boa nova. Mais uma veZ,~-~ atrnso :~~ no?espaç<> :um~~ :e :na 
arquitetura ou, de modo geral, na .eStética que envolve os· objetos da cultura material.onde 
estão iniersos os "tímido~"259 • Em assimilação tipicamente corbusiana e "utópica", esses ·~ram 
instrumentos essenciais do desenvolvimento humano ou causas de atraso. 

Após essa complexa teia de afirmações, que vai desde o pessoal até "grandes 
questões" de emancipação de um continente inteiro, o curto discurso, finalmente, atinge seu 

núcleo principal: a proposta utópica. Le Corbusier passa a incitar os latinos à ação "corajosa" 

da utopia, a enfrentar, como os "conquistadores" que desbravaram o continente, a natureza 

selvagem. Concita-os a oporem a ela, com igual poder, obras gigantescas e definitivas de uma 

257Ib"d 1 ., p.70. 
258Ibid., p.69-70. 
259 "Ingênuos e tímidos como os pensionistas de um convento. De repente magníficos e luminosos, verdadeira 
América do Sul. Depois desastrosamente medrosos" (LE CORBUSIER, Espírito, cit, p.70). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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nova era. Embora divida, ambiguamente (convenientemente!), o centro das operações 

simbólicas e vaticínios promissores desses "latinos do sul" entre as principais cidades 

visitadas (Buenos Aires, como vimos, seria a rival de Nova York, a cidade do futuro), o locus 

da operação utópica é o mais exuberante, o mais exemplar, o Rio de Janeiro. Tudo mais será 

conseqüência. Aqui, Le Corbusier lembra, como vimos, Cendrars em sua atitude em relação à 

paisagem natural carioca: "Que o Rio tem este desafio: Jazer frente, pela arquitetura, à 

paisagem, e não se entrincheirar atrás daquilo que tão cruamente dizia meu amigo Cendrars: 

'O que quer que eles façam com seu pequeno urbanismo, serão sempre esmagados pela 

paisagem ' "260 
• 

Desse modo, Le Corbusier explícita sua mensagem central. Expõe, então, a grande 
questão que sempre o assombrou, em sua mentalidade dialética e maniqueísta, a oposição 

entre natureza e cultura. Mas o mestre está imbuído de uma certeza em suas propriedades 

poderosas de síntese, "solução" definitiva para o conflito essencial, e encaminha sua poderosa 

proposição utópica do "viaduto serpenteante", o enfrentamento radical da paisagem, 
assimilado ao "classicismo": "Creio que, por um magnífico desígnio, o homem pode aqui 

mais uma vez realizar o que a Grécia fez na Acrópole e o que Roma fez nas sete colinas "261 
. 

Síntese de tal abrangência e poder somente será possível se assimilada à grandeza 

perene dos clássicos (literalmente), da arquitetura grega ou romana antigas .. Essas 
representariam a atitude heróica: "Impor-se à paisagem COf!l a arquitetura certa. {. . .].A 

arquitetura é capaz, pela aritmética da linha justa, de impor-se à paisagem "262 
. 

Os latinos, aqueles do hemisfério sul, diz Le Corbusier, têm uma herança greco

romana, clássica. Isso se expressaria por uma tradição de enfrentamento da paisagem 
exuberante com um poderoso traço humano. Nesse ponto, introduz já o seu símbolo máximo 
da arquitetura, ícone da própria arquitetura e expressão máxima do belo, o Partenon. Do 

mesmo modo, relaciona tal atitude heróica ao desassombro das obras gigantescas romanas, os 
aquedutos ("horizontais", "entre as sete colinas"), formas inspiradoras do seu próprio viaduto 
serpenteante . 

Como se fosse um teorema atingindo sua demonstração final, chegamos ao elemento 
emancipador e ao local "mágico" em que ele atinge sua forma final e perfeita, a solução 

espacial que tudo resolve: o viaduto serpenteante em sua forma "carioca" . 

O texto todo é claro em sua mensagem, resumindo os conteúdo dos textos sul
americanos, se explicitando em sua estrutura e forma fundamental, que pode se sumarizar 

2~id., p.70-71. 
2610 "magnífico desígnio" pode ser superposição dos sentidos: desígnio-"desenho" ou "projeto", ou desígnio
destino (ibid., p.71) . 
2621bid . 
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como segue: através de uma experiência epifânica, precedida por intensa preparação e 

concentração, Le Corbusier, o detentor da verdade, passa a compreender o destino dos seus 

amigos sul-americanos e os revela a eles. São uma raça nova, descendente de heróis ou 

semideuses desbravadores, mas ainda são latinos e, portanto, clássicos. Devem salvar o 
mundo do caos mecânico (germânico-anglo-saxão e romântico), através da instauração da 

verdadeira era da máquina, clássica, universal, estável e brilhante. Para isso, devem superar os 

exemplos europeus reacionários (influência acadêmica-beaux-arts) e construir seu imaginário 

de povo, de nação, projetando-se em nova era. 

A verdadeira hegemonia latina e a emancipação humana virão pela utopia da 

arquitetura e do urbanismo, enfrentando a natureza com grandes obras, evocando a atitude 

clássica ancestral. Le Corbusier, o apóstolo, os conduzirá. O primeiro passo é a construção da 

primeira utopia do continente, exemplar aparição do viaduto serpenteante sobre a também 

exemplar paisagem carioca. É, assim, atingida a poesia "máxima", solução final na síntese 

, homem-cultura-natureza. O projeto emerge do próprio Le Corbusier, como presente generoso 

do Utopo moderno, qual mensagem superior a ser admirada e realizada. 

Se tudo isto ocorrer, acontecerá o vaticinado pelo mestre nas frases finais de "Espírito 

sul-americano", quando ele subscreve a grande "mensagem", qual em carta "aberta": 

Crepúsculo talvez de Nova York 
Aurora, certamente, na América do Sul 
Latinos, eis aqui á voz do seu destino: Sorridente, claro, belo 
Le Corbusie?'3 • 

3.6. O UTOPISTA E A AUTOPISTA 

O viaduto serpenteante inspirado pelo Rio de Janeiro, como afirmou Manfredo Tafuri, 
é "a hipótese teórica mais elevada da urbanística moderna, ainda insuperada tanto em nível 

ideológico como formal". Os esboços sul-americanos (1929) e o Plan Obus de Argel (1931), 

além de avançarem, como nenhuma outra proposição, o ambicioso programa do urbanismo e 

da arquitetura modernistas, são os estudos mais espetaculares e radicais em todo o imaginário 

urbano moderno264
. 

Em termos específicos da obra de Le Corbusier, essa excepcional explosão imaginária 

se destaca dentre todas as suas propostas urbanas "utópicas" anteriores, representadas na Vil/e 

Contemporaine e na Ville Radieuse. Após a primeira "inspiração carioca" (1929), a proposta 

de "viadutos-cidade" foi desenvolvida, posteriormente, no Plano Obus, confirmada no próprio 

Rio de Janeiro, em 1936, e, como já vimos, jamais retomada, não tendo continuidade 

263Ibid. 

264TAFURl, Projecto, cit., p.87. 
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posterior na produção urbanística de Le Corbusier265 
. 

Os viadutos habitáveis são exemplares de um momento de ''virada" corbusiana, que 
ocorreu desde o final da década de vinte até o início de trinta, o que iria alterar sua visão sobre 
a cidade e renovar a pesquisa plástica e a arquitetura. Já vimos que a criação dos viadutos se 
deu em um período de maturidade plena de Le Corbusier, "momento mais feliz" da vida do 
mestre, em que ele estava cônscio de experimentar o auge da criatividade e produtividade . 

Mary McLeod afirma, sobre o Plano Obus: 

Mesmo que na linha de seus projetos anteriores, o da "Vil/e 
Contemporaine de TroisMillions d'Habitants" ou o "Pfan Voisin", o "Plan Obus" 
marca uma ruptura fimdamental na obra deLe Corbusier. Em relação às obras dos 
anos vinte, de aspecto estático e cartesiano, vemos aparecer o. que poderíamos 
nomear de qualidades orgdnicas: crescimento· evolutiVo, estrUtura ·celular aditiva, 
adaptação ao clima e à configuração geográfica. Como na utopia sindicalista, . o 
objeto consiste em uma simbiose total da arquitetura e da paisagem266

• . ... 

O que a autora vê no plano de Argel pode, mesmo com mais propriedade, ser.aplicado 
ao viaduto do Rio267

. O Rio era, definitivamente, o local mágico da inspiração do viaduto 
habitável e de toda a transformação imaginária que este representava na vida e obra 
corbusianas. Al4 sob a luz e a sensualidade real e imaginária da baía da Guanabara, o mestre 

via e criava, em processo sincrônico de invenção. O lugar estava transbordando de poderosas 
fontes, das quais ele extraía suas propostas. Os morros, e as praias, e os embarcadouros "mais 

belos do mundo", e os "negros" da favela, que a tudo assistiam desde o alto, em seus "ninhos 

de pássaro planador", os navios majestáticos que olhavam "de volta", a plenitude dos corpos 
femininos, cujas curvas eram homólogas à caprichosa topografia, tudo excitava e exigia 
"resposta humana à altura" . 

, : ·; . :-A inspiração também era local, em sentido mais específico. Le Corbusier dedicou as 
palestras que proferiu no Rio a Pereira Passos, cuja obra admirou imediatamente. A obra do 
"Haussmann carioca" marcou o arquiteto a tal ponto que, muito mais tarde, em 1941, ele 
lembraria: 

~ 

Esse outro Haussmann fez de uma adorável cidade colonial a mais 
radiante cidade do mundo. A cidade era tlmida, escondida no interior; de repente, 
veio à vida. Ela deu sua partida; ela irá se reforçar. O viajante pensa que vê aqui a 
mais bela cidade do mundo. E tudo se deve a uma simples miragem criada pela 

26~rampton coloca· o viaduto de Argel como o último projeto urbano de grande impacto de Le Corbusier. Ao 
escrever Adieu à Argel, o mestre parece dar fim a uma era de seu pensamento sobre a cidade. Quando atingia o 
ápice no desenvolvimento de mn ''tipo", abandonava-o, como que o transformando em arquétipo, como ocorrera 
outras vezes na produção do mestre. O caso da Villa Savoye é exemplar (FRAMPTON, Le Corbusier, p.43) . 
~cLEOD, L 'appel, cit., p.27 . 
267Embora reconheça o fato de o projeto carioca preceder o Plano Obus, McLeod parece não lhe conferir a 
devida importância nos desenvolvimentos argelinos posteriores. Isso deve-se, provavelmente, à carência de 
informações e estudos sobre os desenhos cariocas, somente mais recentemente aprofundados (ibid, p.26-27) . 
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estrada268
. 

Le Corbusier colocava, claramente, os .. efeitos de espetáculo" criados por Passos com 

a construção da comiche ao longo das costas urbanas da baía, sinalizando a expansão em 

direção à zona sul: 

O prefeito Pereira Passos, da simples idéia de um caminho do mar, 
desenvoh,eu um sistema de avenidas de brilhante beleza. Elas contornam as águas 
calmas da baía e então, uma vez ultrapassado o Pão de Açúcar, se encontram face a 
face com as ondas do mar. Os pavimentos em mosaico, negro e branco de mármore 
tornam-se adoráveis "promenades "269

• 

As vias de Pereira Passos eram·curvas meandrantes ao longo da costa e na direção de 

Copacabana, vias "espetaculares", curvas coleantes acompanhando as linhas da paisagem, 
mas conferindo-lhe reforço "humano". Trata-se de sistema viário tomado como gesto 

arquitetural, não apenas indicando diretriz de expansão urbana e controlando a edificação, 

mas, também, criando espetáculo visual complementar e disciplinador da exuberância natural. 

As construções organizadas ao longo da via formariam grande "fachada" unificada da cidade, 

em gesto simples e radical. Le Corbusier via assim, in loco, realizadas anteriormente no 

próprio Rio, algumas das lógicas fundamentais da proposição do seu grande viaduto. Mesmo 

a direção básica do traçado do viaduto acompanhava as diretrizes e intenções de expansão 

dadas na via litorânea de Passos: uma linha única, curvarido-se ao longo da baía, em direção 

às praias oceânicas. Le Corbusier desejava, como o "Haussmann tropical" que admirava, criar 
algo como uma "miragem criada pela estrada", dessa vez em escala e proporção ainda 

maiores270
. 

Se no Rio estavam expostas as lógicas gerais do viaduto, também ali se presentificava 

uma referência quase direta e literal, porém nunca assumida "por escrito" por Le Corbusier. 

Trata-se do velho aqueduto da Lapa com seus imponentes arcos, impressionante como seus 

modelos romanos,, quase . extràvagante em seu anaCronismo ·monumental Le Corbusier os 

desenhou "ao vivo" e os colocou; oomo já vimos; em suas ilustrações das conferências de 

1936, como emblema da infra-estrutura sanitária urbana. O aqueduto carioca, depois utilizado 
como viaduto para o bonde de Santa Tereza, já continha vários elementos da poética dos 

viadutos meandrantes. Era síntese entre o "imemorial" e o novo, entre monumento e infra

estrutura, entre circulação e arquitetura, referência silenciosa mas eloqüente, "miniatura" de 
uma idéia. 

268LE CORBUSIER Sur les quatre routes. Apud EVENSON, Norma, TWo brazilian capitais: architecture and 
urbanism in Rio de Janeiro and Brasília. New Haven and London, Yale University Press, 1973, p.38. 
26~id. 
27<Le Corbusier admirava, em Passos, a mesma determinação brutal que louvara no prefeito do Sena, em seus 
métodos de urbanização que torna~ a trnnsformação urbana uma operação militar. "No início o prefoito 
[Passos), que era considerado um louco, costumava ir à noite com um esquadrão de demolidores à casa de 
algum proprietário que se recusava a sair. Ele a demolia até o chão. Na manhã seguinte o te"eno estava vazio; 
rotina ou interesses privados egoistas desapareceram. Métodos desenvolvidos no interesse da comunidade 
devem sempre ser audaciosos" (ibid.). 
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Tafuri ressalta, indo além de McLeod, a excepcionalidade dos viadutos em toda a obra 

urbanística corbusiana, anterior ou posterior. Distingue-as da "síntese classificatória, 
esquemática e ingênua" das propostas "utópicas" ou "platônicas" dos anos 1922 a 1925 

(anteriores), da Carta de Atenas e de Les Trois Établissements Humains (posteriores), 

assimilando-as à elaborada operação arquitetônica das vi/las e dos ''viadutos" argelinos e sul
americanos271 . 

De modo geral, a doutrina urbanística corbusiana sempre fora, até os eventos de 1929, 

mecanicista e tomada por dura geometria. A poderosa capacidade de elaboração imagética, 

que o mestre já demonstrara em sua arquitetura predial, com resultados sutis e profundos, e 

que vinha experimentando com crescente liberdade na pintura, estava afastada das propostas 

urbanas. Já vimos como o urbanismo,. escrito ou desenhado nos manifestos. Vers une 
architecture ou Urbanisme, ou projetado, como Vil/e Radieuse, Vil/e Contemporaine e Plan 

Voisin, era marcado por esquematismo e reducionismo ·da "ordem" . axial linear, com 

ressonâncias barrocas e "classicistas" . 

Essas cidades "ideais" corbusianas dos anos vinte, em um certo sentido, mesmo 

rompendo radicalmente com a morfologia urbana convencional, ainda eram "tradicionais",-se 

comparadas aos viadutos. Eram convencionais enquanto produto de disposição· de construções 

diversas em um plano, onde se traçam vias e sistemas de infra-estrutura e se . definem áreas 

funcionais específicas. Ainda mantinham a separação canônica entre dois campos distintos da 

operação projetual, articulados nas duas escalas extremas do espaço construído: a esfera da 

estrutura urbana e, no extremo oposto, aquela dos vários objetos arquitetônicos sobre ela 

assentes . 

Mas, a partir·de 1929, quando Le Corbusier pretendeu, seguindo Cendrars, jogar uma 

partida.de ~afirmação do· homem" com a natureza, propôs um jogo dialético~· complexo, entre 

cidade e vastidão, ou cidade e território, ou cidade nova e cidade existente. Nesse e em muitos 

sentidos, os viadutos constituíam tentativa de síntese em alto grau de densidade poética e 

ideológica. Pretendiam dar· "solução" a toda · a tensão inerente aos dilemas originais 

corbusianos ou simplesmente . expô-los. Como nunca, eram evidenciadas as relações 

contlitivas entre cultura e natureza e, articuladamente, entre romantismo e racionalismo. Do 

mesmo modo, apareciam ~ oposições entre racionalismo e sensualidade, que repercutiam 

polarizações'íntimas no espírito do mestre. Nesse bojo, ressurgia a velha dicotomia iluminista 

entre "pitoresco" e "racional-geométrico", polaridades entranhadas na temática modernista e 

que obsedaram Le Corbusier desde a juventude . 

271TAFURI, Manfredo. Machine et mémoire, la ville dans l'oeuvre deLe Corbusier. In: LUCAN, Jacques(org.) 
op.cit., p.462. Ver, também, a excelente análise desses significados dos viadutos em Giordani (GIORDANI, 
op.cit., p.402) e em Damisch (DAMISCH, op.cit., p.252) . 
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Ao buscar a síntese, ou desejar desnudar todos esses pares antinômicos que o 
atormentavam, e mesmo realizar a mágica de uma suprema conciliação de tais paradoxos, Le 
Corbusier pareceu localizar-se no limite entre utopia e realidade pragmática. Estamos, assim, 
frente a um poderoso momento de fusão da vida e obra corbusianas, que se expressava no 
viaduto carioca e no seu sucedâneo de Argel, algo que, como já dissemos, não voltaria a 
aparecer na trajetória do mestre. Como afirma Giorgio Ciucci, os viadutos representavam 
"encontro entre a abstração da teoria e o concreto da realidade: [neles] o pensamento 

moderno se acha confrontado à tradição e à história, a civilização maquinista ao eterno da 

natureza, da racionalidade, da sensualidade "272
. 

Como exercer uma criação estética no nível e na escala urbana? Como franquear o 
hiato criativo entre prédio e cidade? Se as teses básicas da doutrina corbusiana rezavam que a 
estética era elemento crucial da nova sociedade, se a máquina era forma e imagem visível, 
mais que mero mecanismo ordenador, a verdadeira utopia ainda estava por ser elaborada. 

Enquanto os espaços urbanos das reformas nonocentistas eram espetaculares e 
legíveis, conseqüência de poderosas construções regulares que os configuravam, as vil/es 

corbusianas quebravam a continuidade da forma construída, rarefazendo seu impacto visual. 
As tipologias básicas (torres de vidro, immeuble-vil/a, redents), ainda que espetaculares em 
seu conjunto, que se vê nas perspectivas corbusianas da Vil/e Contemporaine e Vil/e 

Radieuse, não detinham a intensidade poética propícia à criação de um imaginário consistente 
à era da máquina, em suas composições modelares e ascéticas. Essa eflorescência estava 
confinada a uma pesquisa arquitetônica expressiva e espetacular, como a Vtlla Savoye (1928), 
mas iridependente da elaboração dos grandes modelos urbanos. Antes da aventura explosiva 
(implosiva?), da "grande síntese" do Rio, aquela invenção do imaginário do mundo novo, a 
nova formá de viver e de ver da sociedade da máquina estava por ocorrer. 

. •' I 

. .. . .., ·. . Na epifania do Rio,. a "utopia-máquina", ;reCebeu face definitivamente: reconheçiv;el, 
tangendo os limites tens<>s. da realidade. Só um prédio imenso resumiria tudo. Todos os 
sistemas de fluxo da grande cidade, aí incluídas tanto a própria circulação veicular quanto a 
infra-estrutura, se concentrariam em um grandioso e único elemento. Este absorveria toda a 
construção urbana, criando terrenos artificiais elevados, assumindo grande parte das 
atividades próprias do tecido urbano tradicional, onde todas as funções da cidade seriam 
concentradas. 

Com: a cidade-viaduto, Le Corbusier processou a "grande fusão" entre dois pólos de 
sua obra: a concepção "racional" da cidade em grande escala e a experimentação plástica, 
mais livre e espontânea, da arquitetura e da pintura. A cidade, ou parte substancial dela, pôde 
ser concebida enquanto objeto e ambiente, onde a plasticidade se revelaria plenamente. Para o 

272
CIUÇCI, Giorgio. CIAM: la poésie en casier. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. 

Paris: Ed. du Centre Pompidou, 1987, p.90. 
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mestre, a "utopia" deveria ter sua imagem explicitada, pois ela era fator constitutivo e 

essencial da ordenação do "novo mundo", o que implicava a necessidade de superar a 

insubstancialidade do "plano" abstrato dos seus modelos urbanos anteriores. Os viadutos 

propostos têm "forma" perceptível, passível de expressão estética definida e definitiva, são 

em si monumentos, são arquitetura edificatória e, portanto, "coisa" plástica. Ao mesmo 

tempo, através da mesma operação, Le Corbusier "explode" o confinamento tradicional da 

arquitetura predial ao lote, supera a quadra em seu isolamento e delimitação volumétricos. A 

arquitetura se expande acima e para fora de suas limitações convencionais, fundindo-se com a 

cidade. O viaduto é edificio potencialmente livre e infinito e leva a arquitetura à sua suprema 

expansão . 

Desse modo, o viaduto serpenteante "preenche o hiato" entre as esferas 

tradicionalmente segregadas da arquitetura edificatória e do plano urbano geraL entre a forma 

urbana e a expressão arquitetural. Configurado como um "objeto" plástico e único, formando 

uma fachada contínua, constitui forma arquitetônica perceptível desde diversos ângulos do 

sítio, passível de tratamento estético e volumétrico específico. Franqueia-se, assim, o . fosso 

entre uma estrutura plana de "suporte" e o objeto arquitetônico sobre ela disposto e composto . 

Rompe-se o abismo separador entre arquitetura e urbani.smo da cidade tradicional, tanto 

quanto das "utopias" corbusianas anteriores, em termos conceituais, imaginários, em termos 

de escalas de representação e de operação, em nível teórico e epistemológico da diferenciação 

entre estrutura e evento . 

Agora, esse macrobjeto é passível de operação unificada de projeto, ao mesmo tempo, 

na escala urbana e arquitetural. É suporte e "suportado", pode ser trabalhado plasticamente, . 

como um todo. Assim, o viaduto, em sua ''unicidade", adapta-se ao sitio, relaciona::-se. com . 

ele, seja mimética ou dialeticamente. Pode se curvar em tomo da topografia, realiza conexão 

entre o relevo tumultuado. Pode emprestar "ordem'' ·humana à .natureza "bravia", reagindo 

com a serena· "horizontal" à sua opulência, como no Rio:· Pode simbolizar e ·representar, 

coleando entre montes e praias, explodindo festivamente em tramos, como "arabescos"; no 

caso de Fort l'Empereur, em Argel. 

A pintura, que sempre constituíra o verdadeiro "laboratório'' da especulação formal

imaginária corbusiana, já avançava mudanças significativas em termos de sua temática e 

composição. Segundo Daniêle Pauly, a fase pós-purista é etapa de transição, desde 1926 até 

1928, quando iniciou a fase "das mulheres", tematizando o corpo feminino, objetos a reação 

poética e organicidade, além de um imaginário do estranho e do insólito273
. Françoise 

Franclieu também reconhece a "virada" na pintura corbusiana dos trinta, quando este se 

desliga de Ozenfant, liberando-se dos objetos geométricos "puristas" na direção de 

experimentos polimorfos e "orgânicos"274 
. 

273pAULY, Daniele. Le post-purisme. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit, p.328 . 
274FRANCLIEU, Françoise. Peinture, aprés 1930. In: LUCAN, Jacques (org.), op.cit, p.295 . 
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Os objetos de reação poética, tipicamente objects trouvés, como pedras, galhos, 
conchas e outros objetos naturais colhidos por Le Corbusier, por sua intrínseca qualidade 
plástica, os nus femininos, com certa tendência ao esteatopígio, o exótico e incidental que 
passavam a dominar crescentemente os quadros desde antes de 1929, ocupariam lugar central 
da sua temática. Essa exploração plástica ganharia a força expressiva, antes negada pelo 
purismo, assumindo caráter orgânico e sensual. O aparecimento da figura humana e, 
conseqüentemente, dos atributos humanos "naturais" se articularia a insurgências como 
curvas meandrantes, representações dos ciclos do dia e das estações e de estranhas figuras -
"Ubu", "Ozon" -, em um hermetismo por vezes próximo ao surreal, ressoando as especulações 

esotéricas do jovem Le Corbusier do Jura. Le Corbusier explicitaria, bem mais tarde, na 
década de cinqüenta, por ocasião da construção de Chandigarh, essa nova ênfase nos grandes 
ciclos e elementos naturais e telúricos, que estariam na raiz "dos atos humanos, fundamentais, 

ligados aos elementos cósmicos: o sol, a lua, as sementes, as frutificações da terra"215
• 

Muito do que criticara como descaminhos em Picasso e nas tendências vanguardistas 
pós-Primeira Guerra Mundial, em Aprés /e cubisme, tenderia a ser por ele reabsorvido em 
nova fase de seus exercícios artísticos. Assim, os traços "surrealistas", o biomorfismo, a 
organicidade e o figurativismo, a deformação do cubismo sintético e mesmo a ironia violenta 
dadaísta, que sempre tinham sido latentes e veladas pela austeridade "purista'' na pintura e 
escultura corbusianas, emergiam agora, vigorosamente. Do mesmo modo, novas estruturas de 
composição seriam experimentadas, rompendo com as formas hieráticas do "purismo" e 
explorando a assemb/age cubista e pós-cubista, dando ênfase aos objetos que se entrelaçam, 
se deformam ou se fundem. Muito mais tarde, quando explicitou seu projeto para o Capitólio 
de Chandigarh, Le Corbusier iria descrever a modalidade de composição baseada nas relações 
"imanentes" e precisas geradas entre os objetos: "Nós chegamos aqui pela presença da 
matemática e.pelo que chamei de 'espaço indizível' ('espace indicihle '):quer dizer, a tensão 

exata que pode existir entre objetos presentes ,e religados, por equações matemáticas. A 
paisagem é tomada em consükração, o silêncio é conseguido "276 

•. · ·. , 

Entre os pensadores que se debruçam sobre a obra de Le Corbusier, é quase consenso 
creditar essa reviravolta em sua carreira ou demarcá-la a partir da viagem à América do Sul, 
como se pode exemplificar com Tafuri e Frampton277

• A arquitetura de Le Corbusier, sempre 

2751ntervenção d~ Lc Coibusier no VIII CIAM (Hoddesdon, 1951) (apud CIUCCI, op.cit., p.92). 
27<1hid. 
277Corno comenta Frnrnpton: "As configurações orgânicas dos projetos do Rio e Argel estavam ligadas a uma 
evolução da estrutura expressiva da pintura deLe Corbusier que se afastava à partir de 1926 da abstraçllo 
purista em proveito de composições sensualmente figurativas, colocando em cena o que ele chamava de 'objetos 
de reação poética' " (FRAMPTON, Le Corbusier, cit, p.43). No mesmo sentido, Tafuri salienta as propostas de 
Argel e da América do Sul corno extraordinárias, destacando-se da "pobreza" das propostas dos anos vinte, 
demarcando urna mudança na obra e teoria coibusianas: "Com o Plano Obus (estreitamente ligado { .. ]às idéias 
elaboradas para a América Latina), parece que Le Corbusier deseja franquear todas as barreiras disciplinares: 
o mundo figurativo da pintura extravasa diretamente sobre a estruturação da máquina urbana, que se funde 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l 04- O poema do ângulo reto: litografia de LeCorbusier ( 1956) mostrando os ciclos diário e anual do sol. 

Fig.l05- Esquema do ciclo solar de 
24 horas. por Le Corbusier (1942) . 

LE SILfll 
S! LtVE 

A NOUVEAU 

LA JOURNÉf 50LAiRE be :24 HfURf.S 
• • 

RYTHME lI ACTJVITf DES HOMMES 
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Fig.l06- Capela Notre-Dame-du-Haut. Ronchamp (1950-1955), fachada leste. A asa do avião e o casco do navio ... 
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incomparavelmente mais complexa e instigante que o seu urbanismo, evoluíra até o cume 

brilhante da Villa Savoye (1928), quando se processou uma síntese formal e conceitual 
similar à que seria proposta nos viadutos. Após 1929, os caminhos abertos pelo "meandro" e 
pelos "viadutos" iriam conduzir a arquitetura de Le Corbusier à exploração de um novo 
patamar de liberdade e de nova temática. Através de novas formas curvilíneas, que se 
concretizaram após longa maturação, Le Corbusier iria liberar-se definitivamente do "cubo 
branco ideal" (casa Citrohan) e da exclusividade dos sólidos platônicos, em busca de 
crescente complexidade. Isso iria incluir curvas variadas, paredes espessas perfuradas, no 
trabalho de volumes e massas tratados como "meio" de expressão escultórica, que teriam seu 
ápice posterior com Ronchamp (1955). Seriam experimentos de novas formas, menos 

atreladas à ortogonalidade e à axialidade, fazendo aparecer uma composição exuberante e 
intrigante, em que as curvas adquiriam estatuto dominante . 

Nesses exemplos de sua arquitetura madura, Le Corbusier experimentaria, a partir dos 
exercícios de Argel e Rio, uma síntese entre indústria e primitivismo. Na espetacular capela 
de Notre-Dame-du-Haut, de Ronchamp, obra modelar da porção final da obra corbusiana, as 
regras ·axiais e a ortogonalidade ainda seriam ponto de partida para uma profunda 
experimentação com superficies curvas em duas direções (courbes gauches). Mas essas regras 
não se explicitariam, servindo de sistema conceitual de composição, velado pelas formas 
"orgânicas" ou "livres" da capela que escondem a "ordem" geradora de um cubo regulador. O 

''tumulto" assume, definitivamente, o "conjunto", a "ordem" sendo agora subsumida, em uma 
inversão epistemológica profunda . 

Observa-se que, não obstante sua forma "livre" e orgânica, o primeiro anteprojeto, 
tanto quanto as maquetes (a fio de arame) mimetizavam técnicas e formas aeronáuticas, 
depoís substituídas pelo concreto armado. Assim, a tecnologia era finalmente sintetizada com 
a natureza das curvas. O tempo moderno e a maquinaria se entrelaçavam à natureza orgânica 
em ~o puro. Isso.implicou no· gesto de assimilação mútua entre, de um lado o avião, 
máquina de máxima perfeição mecânica, e o navio, presente na forma de "casco" da cobertura 
e, de outro lado, formas biomorfas. Tal fusão, superaria a contraposição, exposta por Le 
Corbusier no Vers une architecture, entre o domínio do raciocínio linear mecânico e as curvas 
da natureza, como fórmula de solução do "voar"278

. Se Ronchamp não é "adejante", como as 

aqui como objeto arquitetura/ único" (T AFURI, Machine, cit, p.464) . 
278Frampton alude o fato, mas estranhamente se refere apenas à maquete de trabalho, em fio de arame, de 
Ronchamp, o que não necessariamente ilustm essa assimilação, já que maquetes podem ter sistemas construtivos 
diferentes do prédio que representam. Frampton também refere-se ao fato de "nave" das igrejas guardarem 
relações etmológicas do latim "navis" com barcos, relação explomda por Le Corbusier em Ronchamp 
(FRAMPTON, Le Corbusier, p.133). Mais interessante é um anteprojeto alternativo da capela, perfeitamente 
desenhado em escala, não citado por Frampton, onde efetivamente são aplicadas técnicas construtivas e formas 
"aeronáuticas", como longarinas e carenagens metálicas revestidas de cimento celular leve, típicas da construção 
de asas, depois substituídas pelo concreto armado. A tentativa corbusiana é fascinante e profunda sintese entre 
natureza e excelência mecânica, muito distante do discurso heróico dos anos vinte, cuja base imaginária c 
conceitual inicia na idéia dos viadutos serpenteantes (FORD, R Edwatd. Details of modem architecture . 
Cambridge, Mass.: TheMITPress, 1998. v.2. p.l89-191) . 



336 

construções sobre pilotis, simboliza a "ascensão" corbusiana pela mimese da asa. 

Apareceria, nessa nova fase, uma relação primitiva com o mundo natural e orgânico, e 

o genius lacei é como nunca enfatizado. Materiais "da terra", como pedras obteníveis in loco, 

substituiriam ou teriam maior presença sobre os industrializados. Como na Casa Errazuris, a 

rugosidade e aspereza dos materiais brutos e locais seriam deixadas aparentes, em um 

"brutalismo" que se oporia às superficies polidas e de aparência lisa e uniforme, próprias ao 

mundo da máquina metálica, da fase heróica. Mas a máquina mecânica permaneceria lá, agora 

como elemento a ser sintetizado ao mundo natural, como nos "aerofólios" da cobertura de 

Ronchamp. 

Todas essas operações intelectuais e imaginárias estavam prenunciadas nas 

proposições de Argel e Rio. Os viadutos de 1929 a 1936, que originaram ou demarcaram 

transformações na vida e obra de Le Corbusier, atestam um processo de ampliação da visão 

de mundo, o que, à sua típica maneira, se revestiria tanto de sentido metafórico quanto Jiteral. 
Como já vimos, ele experimentara o deslocamento aéreo e a nova visão e détachement que o 

~vião proporciona~ A alusão à visão aérea e sua importância na "reviravolta corbusiana" já 
foram aqui analisadas, quando tratamos dos "discursos sul-americanos". Vale lembrar a 

im,portância de um modo novo de visão, distanciado e ''teórico", que a vista do avião 

estimula279
. Essa visão da· terra, do mar, das nuvens e dos meandros fez ressurgir toda a 

pot~ncia do mundo natural em Le Corbusier, que passou não só a contemplá-lo, mas a 
enfrentá-lo através do projeto. Lembremo-nos que, em Le Corbusier, a "visão" era passo 

metodológico potenciador da "criação", enunciando a transformação ativa do mundo. 

Essa "visão aérea" era tanto objetiva, fria e distanciada, quanto móvel, ampla e 

espetacular. Trouxe ao centro da operação projetual o panorama vasto da paisagem natural a 

ser confrontado pela arquitetura. Provocou ora o afastamento frio do objeto observado, ora a 
emoção vertiginosa do VÕO_,;.Jnstaurou uma.,noVa. ,aliança, entre ;a" objetividade da visão 

geográfica e a inspiração "cósmica", gerados na contemplação de uma natureza antes apenas 

imaginada. Não mais se poderia reduzir o mundo natural à inscrição pura e simples de 

princípios geométricos cartesianos. A nova cidade· do viaduto·se articularia necessariamente à 

geografia e à paisagem, enfrentando-a ou · mimetizando-a. Os viadutos eram imagem 

resultante dessa nova visão de mundo, em vários sentidos ampliada. 

O "meandro" dos rios sul-americanos, vistos desde o alto, assim como a sucessão de 
vistas desde o navio das cidades costeiras brasileiras, não seria apenas inspiração formal e 

artística. Revestiu-se de profundo significado na elaboração conceitual da cidade e da 

27!J..embremos que a vista do alto já em referida com essas propriedades por Le Colbusier em Vil/e Radieuse, 
quando abordava ao espetáculo fundamental aberto ao homem ulbano desde os ammha-céus. Em "Prólogo 
americano", no mesmo sentido, conferia qualidade "humana" excepcional às amplas vistas, considerando que 
estas dotavam de "nobreza" os favelados dos morros cariocas. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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"utopia". Assim, a sinuosidade representava a explosão da vida, a sensualidade e a 

complexidade biológica, aparecendo na cidade imaginada como um grande viaduto . 

Se é certo que, para o mestre, no período que vai do momento heróico até a "visão" 

carioca, a reta funcionaria para a grande escala, agora a curva a acompanharia, como grande 

entidade epistêmica, símbolo da ordem "natural". Do paradigma newtoniano, cartesiano, que 

considerava os eixos retilíneos como representantes e efetivadores da beleza, Le Corbusier 

passaria à linha curva e ao "meandro", como elementos essenciais da "ordem". O vocabulário 

formal das primeiras proposições urbanísticas era, como já vimos em capítulo anterior, 

essencialmente "clássico" e mesmo "retrógrado"; baseado nas disposições genéricas de 

Laugier, formas axiais do barroco ao "neoclássico" francês, fórmulas mesmo similares às 

haussmanianas, entremeadas por um silêncio do vazio que nega o urbano .. 

Tomando-se, por outro lado, sua obra arquitetônica ou pictórica, observa-se que· a 

curva sempre aparecera, mas com o estatuto de elemento "determinado", não determinante . 

As vil/as, em suas composições prototípicas, eram regidas sempre por sistemas .geométricos 

ortogonais, como "molduras" disciplinadoras, conferindo "ordem maior'' ao tumulto das 

curvas, por elas controladas. Tomando os quatro "modos de composição" definidos por Le 

Corbusier, nota-se que aquele considerado o mais "pitoresco", aplicado à casa Stein, ainda 

associava a liberdade volumétrica à "ordem" de um perímetro ortogonal. Mesmo. nesse caso 

extremo, Le Corbusier dispunha as variegadas formas curvas dos volumes de modo a deixá

los contidos em duas fachadas retas ortogonais, que as emolduravam e delimitavam . 

Mas se na planimetria do viaduto do Rio e de Argel não há ordem retilínea· maior, e a 

curva passa a se impor como elemento definidor e dominante, no plano vertical, ainda 

subsiste a reta dominante, a "horizontal" que se descortinava do navio ao largo . 

Como já -vimos anteriormente, além de sua .origem ."aérea'',· ··o Viaduto era ftuto 

também da visão "serena" e majestática desde o navio, testemunho e "espelho" da obra.· Essa 

é representada no plano vertical, nas fachadas "constantes" do viaduto, pela "horizontal~' • 

retilínea e neutra, a equilibrar o espetáculo tumultuoso dos montes. Mas; em planta,·a própria 

curva impõe sua autoridade, adquirindo, como sempre nas "entidades" formais corbusianas, o 

poder metafisico, consistência filosófica-epistemológica, e, no limite, a sugestão de força 

mágica que aparece latente em textos e projetos do mestre do período dos anos vinte e trinta . 

Os meandros e a forma da curva passariam a descrever, simbolicamente, a trajetória 

humana, substituindo a reta de Urbanisme, onde afirmava, contrariando Sitte, que eram 

"caminho de asnos", e o "homem anda em linha reta porque tem um objetivo"280
. Le 

Corbusier, então confrontado com os meandros dos rios vistos do avião e impelido por um 

28<>r-E CORBUSIER, Urbanismo, cit, p.3 et seq . 
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amadurecimento em sua observação dos processos sociais e culturais, parecia descobrir uma 

imagem simbólica menos redutora e mais própria à dialética e à contradição nos destinos 

humanos. As curvas associavam-se às formas cíclicas, complexas, meandrantes e orgânicas 

que descreveriam os dificeis e conflituosos processos da história humana. Desse modo, o 

meandro passaria a adquirir "força de lei", lei da natureza regulando os homens. 

Temos dito que caberia ao Rio, em 1929, com a ajuda de Cendrars, demarcar o ponto 

de inflexão na vida e obra de Le Corbusier. O mundo imprevisível e fascinante da América do 

Sul, as extensões "infinitas" das terras e panoramas exerceram efeito catalizador de um 

processo de libertação ou de uma revelação. Os viadutos eram a representação de uma nova 

visão de mundo do mestre, que seriam gerados ante a visão carioca e ali teriam sua última 
versão, em 1936, abandonados como testemunha solitária da mais espetacular ''visão" da 

cidade moderna, idéia universal da cidade-máquina. 

É certo que ·o viaduto pode ter uma interpretação, dentro da lógica do discurso 

urbanístico de Le Corbusier, como "caso especial''. Como ele explicitava em Urbanisme~ as 
curvas teriam "seu lugar" quando o sítio e o caráter da cidade impusessem281

. Aceitava uma 

solução "pitoresca", curvilínea, em situações particulares, seja pela imposição topográfica e 

pela técnica viária, seja pelo fato de representarem emoções do lazer e da atração atávica da 

natureza. Assim, o Rio e Argel poderiam ser considerados eventos específicos, adequados a 

cidades turísticas, relevos acidentados, situações singulares e raras de grande beleza natural. 

Mas cremos que o viaduto, e a implosão-fusão absoluta da forma urbana que propõe, é 

mais que niera nota discOrdante na obra madura do mestre. Configura, também, solução

padrão universalmente aplicável, ressalvadas adaptações a peculiaridades de cada sítio. O 

viaduto, serpenteante ou não, é um imóvel gigante que resume a cidade e, ao mesmo tempo, 

lhe é indiferente. Sua forma e concepção permitem que seja sobre ela aposto de modo 
independente: É "infinitamente,~:· expansível . mediante , agregações sucessivas e . modulares 

próprias à sua lógica linear. Já era prenunciado, em algumas, de suas propriedades, pelos 
redents, mas, agora, assume a suprema unicidade, ao introjetar todas as funções urbanas e ao 

realizar a· fusão dos sistemas estáticos e dinâmicos da cidade em uma única forma, controlado 

por uma única operação projetual. A liberdade direcional dos viadutos e sua independência 

total em relação a qualquer preexistência urbana ou natural permitem que ele se quebre, se 

curve, penetre a cidade existente ou paire sobre ela, atravesse o relevo ou as costas marítimas, 
os imite ou confronte. 

Inspirado por uma natureza opulenta e sítios de grande energia de relevo, o viaduto 

passa a representar algo mais. Significa a integração plena das formas "biomorfas" e 

.. orgânicas", correlata a uma Concepção mais complexa, livre e profunda do universo e do 

28\Ib· td., p.l96 et seq. 
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homem. Atinge assim, através das longas construções lineares, um nível superior de 
especulação imaginária sobre a cidade, mais profunda e ampla que as propostas de seus 
colegas modernistas, como Gropius, May e Mies. Os alemães estavam atrelados ao 
existenzmimum e aos bairros ou conjuntos novos da social democracia, em curso para 
desastroso final, ou à "nova objetividade", destinada a uma discutível pureza técnica, 
iconoclastia282 pragmática, que conduziria a uma trágica anti-utopia . 

A "virada "corbusiana, após o grande apogeu do viaduto, não se .sustentaria no campo 

do urbanismo, como na arquitetura ou nas artes plásticas. Após sua segunda versão da 
proposta, em 1936, no Rio de Janeiro, Le Corbusier se despediu também da "utopia", seja na 

forma do viaduto propriamente dito, seja qualquer outra. fórmula. totalizante de grandes obras 
"salvadoras". A preocupação com a cidade seria cada vez mais determinante na. carreira deLe 
Corbusier, mas em sentido paralelo ou divergente de seus demais campos de trabalho, nos 

quais se observa uma arborescência, sutileza e densidade poética crescentes. Seria 
desenvolvida como pesquisa segregada e independente, com preocupações cada vez mais 
"técnicas" e abstratas, ainda que "lineares", como os viadutos, como a cidade "linear''. que 

retomou dos construtivistas. Em termos da expressão gráfica dessas proposições urbanísticas, 
éomo se observa em Trois Établissements Humains, o "esquema", sintomaticamente, 
substituirá o "desenho" arquitetônico e a representação perspectiva. Nada mais haveria que se 
ver e usufruir. A "cena" do espetáculo urbano cederia à síntese gráfica, .sedução "lógica~'; e 
não ao apelo aos sentidos. O "desenho" retomaria à esfera original da arquitetura predial, 
circunscrita e separada da cidade. Os viadutos se destacariam como criação espetacular e 
isolada, jamais retomada no urbanismo corbusiano, atestando o fim da "utopia" mecânica e. o 
desencanto inevitável do mestre com a nova era . 

Sem explorar em profundidade os aspectos psicológicos e subjetivos da personalidade 
de Le Corbusier, pode-se afirmar, com segurança, que a experiência carioca determinou novo 
moirientri, nws ;ábérto à sensu8lidade, iritprevisibilidade e diferenciação eni todos. os campos 

da vida. Correspondena à ampliação em seu conceito e imaginário. de homem .. Mesmo que 
ainda fascinado por uma ingênua busca do exótico ou pela crença em .um impoluto bon 

sauvage, pareceu abrir espaço para a alteridade, tomado de um impulso generoso e inventivo . 
Existe aí, em Le Corbusier, .~ relativo desatrelamento do reducionismo da "sociologia 
mecânieá", superficial e riW~· Mesmo que suas visões sobre a influência do· espaço e do 
ambiente sobre a_ sociedade e sobre cada indivíduo prosseguissem carregadas das convicções 
ingênuas e utópicas, desde os eventos de 1928-1930 abriram-se para novas dimensões da 
experiência humana, a serem expressas em arquitetura e urbanismo, mais lib.ertas do 
paradigma central do tempo heróico. Como afirmou Frampton, Le Corbusier parece então 
tomado por um sentimento "oceânico", sentimento de fusão com a natureza e, em geral como 

282Aqui, no sentido de tentativa de supressão simbólica-imaginária, como em Durand (DURAND, GilbertA 
imaginação simbólica. Lisboa: Edições 70, 1995), p.l9 et seq. 



340 

o mundo283
. 

Mais tarde, em contribuição ao vn CIAM, em 1947, Le Corbusier parecia estar 

refletindo sobre as experiências dos anos trinta. Desejava instaurar "a imaginação" nos 

CIAM, introduzindo, com a ajuda de Siegfried Giedeon e Femand Léger, a questão das artes e 
da estética, no que considerava uma tendência desses congressos a tratar temas 

excessivamente "técnicos", senão "medíocres": 

A HARMONIA é a grande palavra do tempo presente: colocar as coisas em 
harmonia! fazer reinar a harmonia sobre todas as coisas! E, isto fazendo, fazer 
eclodir, Jazer explodir o fenômeno poético! e isto será um empreendimento coletivo! 

Poesia! A palavra deve ser pronunciada. Poesia que inexiste senão na 
presença de relações. As relações colocam em jogo objetos precisos, noções 
precisas em uma "montagem" (assemblage) desejada - e não brumas de intenções 
informuláveis ou não formuladas. Estas coisas exatas e objetivas são "montadas" 
(assemblées) de tal maneira que o prodígio surge, inesperado, insuspeitado, o 
estupefaciente, o miraculoso: O MILAGRE das rel~s precisas se realiza sob 
nossos olhos, pelo efeito da mais matemática precisão 4

• 

Le Corbusier não só reivindicava uma poética arquitetônica, como explícita, através da 

insistente referência de assemblages e "relações", isto é, a fórmula de composição· pós

cubista, onde objetos ( trouvés, ready made, à réaction poétique) estabelecem conexões 

"invisíveis" e imanentes entre si, preferencialmente relações "matemáticas". 

Mas o que fica desses espetaculares viadutos é sua face poética, atingida em paradoxo 

entre natureza e construção, que tão bem o carioca Lucio Costa soube expressar: "Semelhante 
empreendimento, verdadeiramente digno dos novos tempos, é capaz de valorizar, na 
expressão do seu autor, a excepcional paisagem carioca por efeito de contraste lirico da 

b . - I. ·~ . # rJe~~Ã- tu - . /"285 ur amzaçao monumenta, arqUl.etonJcamen.e on tiUUU, com a na reza ., op1ca . 

, Como coloca Tafuri286
, o programa corbusiano "heróico" é mais coerente e amplo que 

. . . . . . . . ~ -· .. . '.. ; . . . --~.. . . . ' . . . . 

qualquer outro esforço modernista de reflexão sobre a questão urbana e se define em três 

objetivos básicos: 

~rampton se refere ao tenno .. oceânico", analisado por Sigmund Freud em Malaise dans la civilisation, de 
1930, na abertura do texto, significando sentimento místico de "unção" como o universo. A referência deriva da 
resposta à crítica feita a Freud em carta do romancista Romain Roland, concordando com as teorias do grnnde 
vienense, mas objetando a iàlta de uma maior alusão, nelas. a um sentimento humano de ligação com o infinito, 
de fusão com o cosmos (mais própria a Jung?). A resposta de Fremi. animada de profunda ironia. afirma que tais 
sentimentos eram enfocados na psicanálise, mas como retomo (regressão) a uma uterina "fusão com a mãe", à 
figura materna primordial simbolizando "um cosmo" envolvente e infinito na memória do nascituro, marcada até 
o fim da vida. Assim, as águas do oceano do sublime de Roland. eram, para o grnnde fundador da psicologia 
moderna, memória atávica e pouco romântica, do líquido amniótico! (FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p. 77). 
211 

.. Intervenção deLe Corbusier no VIII CIAM (Hoddesdon, 1951) (apud CIUCCI, op.cit., p.91). 
285

COST A. Lucio. Muita construção, alguma arquitetwa e um milagre. In: Arte e revista: arquiteturn nova. 28ed. 
São Paulo: Centro de Estudos de Arte Contemporânea, 1983, p.30. 
286-r AFURI, Projecto, cit., p.88-90. 
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1) Fazer face à incerteza: a modernidade da máquina é a modernidade convulsa. A 

industrialização provoca o temido "caos" devido à livre e desumana expansão das forças 

produtivas. Para fazer face a essa tendência de transformação destrutiva, deve opor-se a 

ordem do "plano". O espaço é dispositivo regulador da sociedade que propiciará a 

"harmonia". 

2) Enfrentar a dialética moderna da organicidade e desorganicidade: contrapor-se à 
relação contraditória entre a enorme capacidade de construção e transformação do meio 

ambiente, dada pelas novas tecnologias e pela concentração econômica, e a "desordem 

espacial", criada pelo crescimento desordenado dessas mesmas forças. Mediar ou resolver a 

oposição entre a estabilidade desejada e a percebida natureza caótica da sociedade capitalista 

industrial. Superar a dialética entre o mundo do desenvolvimento humano e a natureza, 

ensejando uma harmonia superior entre espaço citadino e natural, tomada como condição 

prévia para emancipação humana . 

3) Fazer corresponder a "máxima" organização produtiva à suprema ordem .estética 

(desenvolvimento do "espírito"), representada na mais perfeita ordenação do espaço visível,. e 

portanto, "máxima" ordem arquitetônica-urbanística . 

Para Le Corbusier, como para Gropius ou Mies, mas mais intensamente do que para 

estes, o arquiteto era vanguarda da civilização da máquina. Ele . definiria, através . do novo 

espaço e das novas formas dos objetos de uso cotidianq, o novo mundo. Le. Corbusier; 

diferentemente da "ala germânica" modernista, não concedeu ou se aliou à. intermediação 

política, não se inseriu no mundo "real" da instituição, pois a ''verdadeira política", ao seu ver, 

se circunscrevia a um projeto de reforma radical de homem e sociedade, .não exposto ao 

debate ou ao conflito287
• ·Esse novo mundo seria impulsionado pela transformação estética e 

·espacial. Caberia a esse demiurgo, Uder dessa "necessária" metamorfose massiva, a definição 

do futuro imediato e iminente ... . ... ,, . ' ~. ~· 

Assim, para operacionalizar uma utopia "factível", o mestre dirigia-se ao que 

identificava como agentes fundamentais da nova ordem: 

1) a empresa produtiva; 

2) o nível político, a "autoridade", de preferência "iluminada"; 

287 Quando Le Corbusier se aliou a grupos políticos, o fez em períodos específicos e limitados de sua vida, como 
ocorreu com seu famoso jlirl, funesto, com as forças sindicalistas, múnicipalistas e regionalistas do entre;.guerras 
na França, em que não faltaram colaboraciooistas e direitistas. Eram movimentos que permitiam vicejar suas 
visões peculiares e utópicas. De qualquer modo, trata-se de episódio isolado, sendo a maior causa de relação com 
poder pwa e simplesmente orientada a conseguir encomendas e identificar "autoridades" ilustradas. Para análise 
dedicada às posições políticas corbusianas do entre-guerras, ver os trabalhos de Maiy McLeod, principalmente 
Urbanism and utopia: Le Corbusier from Regional Syndicalism to Vichy (Princeton, 1985 - Tese de doutorado). 
Ver também, entre outros títulos: BADOUI, Rémi. L'attitude de Le Corbusier pendant la guerre. In: LUCAN, 
Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.445 et seq . 

------· ---------·------------------
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3) um público geral, ainda que vagamente considerado. Mesmo que dividida em 

classes sociais, a "população" era tomada, genericamente, como um público participante de 

uma nova ordem pacificada. Não deveria existir conflito, pois ele seria passível de ser sanado 
pela distribuição espacial "equânime" da "revolução arquitetônica". 

O público deveria participar ativamente, mas ser "educado" para tal, mesmo que para 

isso fossem necessárias experiências malogradas no sentido de um aprendizado. Deveria ser 

aliciado, seduzido à participação plena no "grande projeto" social conduzido pela autoridade 

esclarecida. A participação seria rigorosamente definida pelas autoridades e pelos 

"condutores", e a cidade "nova" funcionaria como em uma grande escola, enquadrada em 

espaço que seria gigantesco aparato didático das "massas". Estas necessitariam aprender o 

idioma da vida na nova era, absorver o espírito novo e comportar-se em conformidade com 
ele. 

Dessa forma, o programa de reformas corbusiano era fundamentalmente capitalista, 

mas uma utopia capitalista idealizada e radica~ saint-simoneana, livre de contradições, em 

que não se poderia tolerar quaisquer atrasos ou entraves à produção, ao eficaz funcionamento 

. da "máquina" emancipadora. A propriedade privada do solo, que impediria a plena realização 

das lógicas produtivas,. era o pior obstáculo à urbanidade corbusiana e devia ser simplesmente 

erradicada. 

A construção do solo "aéreo" da grande mega-estrutura se dava sobre a cidade 

existente ·e, supostamente, não implicaria desapropriações. Em Le Corbusier, a liberação 

absoluta do soio para o pleno desenvolvimento da cidade nova era fator essencial de justiça 

soei~ e a propriedade privada dos lotes deveria ser banida, pois significava entrave ao 

. máximo desenvolvimento tanto das forças produtivas quanto "reprodutivas" dos indivíduos de 

uma nova era. A propriedade privada do solo era considerada anacronismo perverso, mas não 

sua apropriação para fins habitacionais. O ideal de· uma casa para cada fiunília era sempre 

perseguido sem, entretanto, implicar a capacidade de negociação dos lotes em um mercado de 
terras, o que seria abominável fonte de aleatoriedade e desordem. Na Vil/e Contemporaine e 

Vil/e .Radieuse, o solo era público, como condição original.do programa, supostamente área 

completamente nova e isenta de ocupação anterior. No Plan Voisin, uma operação demolidora 

equivalente a um bombardeio erradicaria qualquer direito privado sobre o valioso solo do 
centro parisiense, supostamente por decreto ou compra peremptória por grandes capitais 

industriais. Mas também suprimiria o direito de uso, a potencialidade da centralidade urbana e 
da apropriação social dos espaços coletivos. No viaduto, Le Corbusier, pura e simplesmente, 

voava sobre o grande entrave, criando "terrenos no céu", no cerne do próprio viaduto. Assim, 

supunha-se a propriedade pública do espaço aéreo (acima de 30 ou 40 metros), suprimindo o 
direito "aéreo" das propriedades existentes. 

Le Corbusier parecia perseguir aquilo que Marx projetava como um "limite" do 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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capitalismo, em aceleração frenética de seus processos de acumulação. O aumento da 
velocidade da circulação do capital, investindo contra qualquer "atrito" ou barreira espaço

temporal que se interpusesse ao progresso avassalador, determinaria tendência de verdadeira 
"implosão do tempo" e explosão do espaço, para tal fazendo uso intensivo do avanço 
tecnológico. Sendo velocidade espaço sobre tempo, o denominador tenderia a zero, o que 
implicaria, no limite, um processo atemporal. Mas, opostamente a Marx e como em Saint
Simon, para Le Corbusier o aperfeiçoamento tecnológico da nova sociedade não 
desembocaria no aprofundamento de contradições até um desfecho revolucionário explosivo, 
precondição de toda a "harmonia" futura. Atingir-se-ia, diretamente, um "estado ideal" de 
equilíbrio, conquistado por uma razão soberana, através do voluntarismo de uma autoridade 
"sábia" ("o regulador", ou um "Conselho de Newton"), instituído como "poder natural", 
catalizador único da mudança, veículo político exclusivo da implementação das reformas 
"necessárias" . 

Desse modo, Le Corbusier parecia crer em um mundo ·onde não ocorreria a 
"contradição" entre formas atrasadas da propriedade fundiária, que impediriam formas 
"superiores" da cidade e, portanto, formas aperfeiçoadas da sociedade. Via. como possível, 
apenas por ato ' de autoridade, a transformação quase instantânea de um · sistema 
socioeconômico "desequilibrado" de apropriação do solo, portador de traços obsoletos, 
impeditivos da "harmonia total", que associava à era mecânica288 

. 

Simultaneamente, o viaduto concretizava e simbolizava essa aceleração do processo 
de acumulação do capital. Independia do solo, da natureza, das preexistências, "saltando" ou 
franqueando obstáculos percebidos como · "arcaismos" da cidade existente. O viaduto . era 
"ponte" literal e simbólica e como tal, ao mesmo tempo, provia passagem independente e 

segura sobre os acidentes e incertezas, ignorando-os, driblando-os e unificando-os. Tornava 
coerentes as contradições entre mundo . natural e construção em escala gig~tesca 

DeSenVólvit( nó' 'espaçO; uma ·~ordem~ 'que· pretendia vencer a desumanidade .da produção, 
evitai o··. aleatório~~· o~· colúlito, 'a: anarquia. ·Desejava tornar o desenvolvimento industrial 
compreensível, · racional e . essencialmente humano. Sobrepujava o próprio tempo como 
potencial ·;de degradação; pois, como ·as ruínas do Partenon eram o eterno no passado, o 
viaduto o seria no devir . 

' o viaduto glorificaria o movimento incessante e a infra-estrutura que o "suportaria"' 
estática ou funcionalmente, através da auto-estrada aérea. Infringiria as regras das estruturas 

288Conforme Choay, esses traços utópicos deLe Corbusier o impediam de ver, como observa Marx, que·o 
aparente "caos" das cidades, a alienação urbana e os desequihbrios do ambiente e da vida social eram, 
entretanto, inerentes às lógicas do sistema produtivos e detinbam "funcionalidade", ainda que permeada por 
contmdições. Essa é a ingenuidade polftica mais impressionante que nutrira o mestre, o que o fazia acreditar que 
o mero voluntarismo de autoridades bem intencionadas, aliado a operações sobre a "superestrutura" - nova 
arquitetura e urbanismo, nova estética- seriam, por si só, suficientes para uma transformação gigantesca de toda 
a sociedade humana (CHOA Y, L 'urbanisme, cit., p.26) . 



344 

morfológicas tradicionais e do capitalismo pré-industrial, tomadas como fontes de atrito e 
atraso que deveriam ser "queimadas", extirpadas ou ignoradas. 

O desenvolvimento da cidade em altura, ao criar esses terrenos artificiais e infra
estrutura "no céu", mediante novas tecnologias, faz a cidade transcender o simples "plano", 
simbólica e literalmente, ganhando nova dimensão. Como já vimos, passa a ser entidade 
pensada, efetivamente, como objeto total em três dimensões, adquirindo a característica 
plasticidade do artefato arquitetônico-escultórico289

. O viaduto corbusiano é completamente 
livre das linhas e figuras geométricas planas que ordenam o solo da cidade convencional - os 
terrenos, as vias, os limites de propriedade, a demarcação de espaços viários, as linhas 
delimitadoras das funções. Tais "limites" inscritos no solo urbano não são mais necessários à 
utopia, agora organizada pela e na própria forma da construção linear. A imagem resultante é 

una, completa e objetai. 

A cidade formada pelo viaduto é concebida como aparato produtivo eficiente, veículo 
e locus por excelência da produção e circulação capitalista "maquinista", mas também 
gigantesco lugar de consumo. Le Corbusier compreendia a cidade como pólo dominante. Ao 
contrário dos arquitetos e urbanistas modernistas mais próximos do marxismo, como Miliutin, 
não desejava encontrar o equilíbrio entre campo e cidade, ou a cessação da dominância desta 
última, conforme o objetivo de Marx. Para Le Corbusier, a cidade e, em particular, a grande 
cidade eram confirmadas como o centro inelutável do poder e das funções mais nobres de 
controle e gestão290

• 

Os viadutos, pelas suas características intrínsecas de linearidade e repetitividade, 
seriam tendencialmente anticêntricos e anti-hierárquicos, como idealizaram alguns 
desurbanistas soviéticos, promotores de assentamentos lineares que pretendiam para uma 
sociedade sem· classes, contra quem Le Corbusier sempre se posicionara. Le Corbus~er 

respondia a essa contradição potencial com difererites estratégias projetuais. Em primeif~ 
lugar, como Soria y Mata, aceitava os centros existentes, alterando-os e reforçando-os com o 
viaduto. Mas o próprio viaduto, em sua liberdade de implantação intrínseca, também se 
alteraria para celebrar suas extremidades "centrais". Como um grande prédio em algumas 
versões do Plano Obus, com tramos "soltos" em arabescos em tomo de Fort l'Empereur, 
também em Argel, com prédios perpendiculares sucessivos na terminação junto ao porto do 
Rio, com sua pura e simples interrupção "em precipício" sobre o promontório de Montevidéu, 

28~videntemente, todas as cidades são objetos tridimensionais, mas, em grande medida, as construções são 
projeções em altura de formas inscritas no plano horizontal, dadas nas estrututas demarcadas neste plano, por 
elas regradas e rigorosamente locadas. 
290Como qualquer capital ou metrópole, a urbe corbusiana utópica, aqui já abordada, detém a centralidade total. 
Em termos da superestruturn, é centro de produção, circulação e troca de conhecimentos. É foco do terciário ou 
"quaternário", lugar da inovação e controle social (da produção e da reprodução social, incluindo-se aí toda a 
gestão cultural). Tais funções adquirem, em Le Corbusier, verdadeira funcionalidade "pura" e estão locadas em 
algum tipo de "centro" destacado na área urbana (geométrico, na Ville Contemporaine, e destacado em um 
extremo da área urbana, na Vil/e Radieuse, como verdadeira "cabeça" de uma cidade corpórea). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l07- O Viaduto (Plano Obus), representado de perto, mostrando a variedade possível de estilos 
abrigados na grande estrutura. 
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ou com o cruzamento de viadutos perpendiculares em São Paulo. Assim, o "viaduto" deveria 
ser "quebrado" em sua continuidade, para fornecer o contraste entre centro e tecido extenso, 
adotando características monumentais, excepcionais, necessárias à centralidade da cidade 
tradicional que Le Corbusier sempre confirmou etn suas propostas urbanas . 

Os viadutos habitáveis se apóiam na equanimidade expansível e distributiva da infra
estrutura e dos serviços urbanos que sua forma sugere. Mas confirmam, através dessas 
diversas "quebras", a centralidade e a hierarquia. Se o distributivismo corbusiano guarda 
qualquer vestígio vagamente socialista, adquire forma peculiar, somente atingível pela via 
saint-simoneana, da autoridade "racional", que aplica a técnica de forma intensiva. Busca a 
sociedade do bem-estar generalizado e da igualdade, através do pleno desenvolvimento 
capitalista em forma altamente idealizada. Le Corbusier buscava a igualdade econômica e 
social da massa da população, algo para ele atingível, como conseqüência do dinamismo da 
máquina e das capacidades intrínsecas que via nela, enquanto sistema criador e distribuidor de 
riquezas. Como afirmava a respeito de suas propostas urbanas, em Vil/e Radieuse: "A cidade, 

tornada uma cidade humana, será uma cidade sem classes "291 
. 

Mas, como sempre, Le Corbusier iria nos surpreender. O desenho perspectivo292 do 
viaduto do Plano Obus, único que expõe a fachada do sistema a uma distância que permite a 
observação em maior detalhe, mostra urna surpreendente variedade estilística das residências 
que .. preenchem" os ''terrenos artificiais" da grande estrutura. Aparecem casas em estilos 
diversos, alguns ''vemaculares" em variações quase ecléticas (uma se assemelhando a estilo 
"medieval" europeu, outras com características "árabes" em sua fenestração e outros 
elementos de fachada, e ainda outras mais, evidentemente, em "estilo" moderno, com 
"citações" de projetos do próprio mestre). Supõe-se, assim, que cada "proprietário" de seu 
lote vertical teria ampla liberdade nas decisões estéticas de seus imóveis, o que qualificaria o 
viaduto habitável como verdadeiro sucedâneo da cidade convencional, no que tange aos graus 
de fleXibilidadece·autonomiaindividual permitidos nos terrenos urbanos. · -;,. : . ~-· 

··,.:., .. , . 

> : • O sistema 'preconizado' dá, assim, "ordem" no conjunto e "tumulto" no detalhe, 
novamente: evocándo ··de:· forma inversa :à nláxima . de Laugier, como o fizera na cidade 
contemporânea, apesar de declarar estranhamente o contrário293

. Le Corbusier conseguiria, 
assim, associar urna .. estrutura rigorosa de conjunto, sintetizando todo o urbano, enquanto 

291Entretanto, Le Corbusier não crê em uma "igualdade" plena (social, politica, cultural). Pelo menos não 
acredita na capacidade das massas de tomarem decisões sobre seus próprios destinos na forma de eleições gerais . 
Lembremos que, tanto na utopia de Le Corbusier como na de Morus, os utopianos "são felizes porque não 
sabem, ou não o podem ser de outro modo", não há dissensão possível face à perfeição. Na maior parte de seus 
textos, o mestre clama por autoridade, é assombrado pelo •<fantasma de Colbert". Celebra elites esclarecidas, 
responsáveis pela coordenação da construção e da operação utópica. Desse modo, o solo urbano deve ser público 
e disponível, como em todas as utopias (Le Corbusier, La Ville Radieuse, apud T AFURI, Manfredo, Machine, 
cit., p.469) . 
292LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.464-465 
293LE CORBUSIER, Urbanismo, cit., p.64 et seq . 
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permitiria que as células variassem conforme desejos singulares e individuais, afastando-se 

aqui da inflexibilidade e autoritarismo totalizantes tão criticados em suas "utopias" e em todos 

as propostas urbanísticas modernistas. 

Mas a flexibilidade sugerida no desenho não atende apenas a uma demanda de 
variedade centrada no consumo. Responde a necessidades do próprio aparato produtivo, em 
constante mutação devida às alterações tecnológicas e econômicas próprias de sua dinâmica. 
As células habitacionais podem variar em todas as suas caraterísticas, têm duração limitada, 
respondem ao processo de aperfeiçoamento e obsoletismo industrial, cada vez mais acelerado 

pela tecnologia e pelas transformações econômicas sociais e culturais do século XX. 

Entretanto, a "macroestrutura" de suporte do viaduto, independente das células que o 

preenchem, tencionava garantir a estabilidade geral do sistema. Este criava uma unidade 

articuladora, tanto concretamente quanto desde o ponto de vista simbólico e estético. Provia a 

estrutura de suporte :fisico estático e a circulação e os serviços urbanos, projetando uma 
imagem de segurança e coesão social, definindo uma estética estável e estruturada para toda a 

paisagem urbana construída. 

Nesse sentido, Le Corbusier buscava a superação da famosa crítica, principalmente 

originada em Banham294
, sobre a contradição em seu ideário, contida nas formulações 

expostas em Vers une architecture, entre o dinamismo do mundo mecânico e o ideal clássico 
e imutável de beleza. Em brilhante estràtégia, tentava convincentemente resolver, através da 

"mágica" do projeto, à oposição entre a necessidade do "todo" controlado e orgânico, dado na 
mega-estrutura do viaduto, e o caráter sempre cambiante da máquina, aqui máquina "real", 

em uma era de transformação tecnológica célere, representada na transitoriedade, mobilidade, 

diferenciação e flexibilidade de cada célula habitacional a ele conectada. 

Assim, em um "golpe" magistral, realizou uma síntese (intelectual; imaginária,; técnica 

e pragmática) através dessa estrutura ht'brida, mas uniforme. Expôs a contradição e, 
simultaneamente, tentou a síntese solucionadora da incongruência, entre os pólos opostos da 
participação, escolha individual, na satisfação de desejos e necessidades discordantes, 

variadas, simultâneas; do mundo da grande cidade consumista da. era moderna e. da 

necessidade de dominação, de controle, de previsibilidade que sentia perante o que 
qualificava como "caos" do mundo industrial e urbano. O controle visava a estabelecer a 
segurança contra a incerteza sobre o futuro no mundo tumultuado da máquina, obsessão 
corbusiana primordial, mas pretendia acomodar variações e diferenças não previstas neste 
futuro incerto. 

Sumarizando, o mestre tentou, ao mesmo tempo, conciliar e expor o imaginário 

294BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era da máquina. São Paulo: Perspectiva, 1979, p.373-375. 
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dialético de um tempo de mudanças e conflitos violentos. Tentou combater a massificação 

"fordista" e a desnaturalização do homem e da paisagem, resultantes de processos detonados 

pela revolução industrial, que percebia como descontrolados. Procurou oferecer solução aos 

dilemas "modernos", que opõem a indiferenciação e alienação "na massa" de indivíduos 

tragados no meio de uma impessoal máquina produtiva, incapazes de escolha, expostos a 

processo cataclísmicos e gigantescos. São fenômenos representados na cidade industrial e na 

metrópole, sobre os quais não teriam meios de compreensão ou defesa. Desejava articular, 

coerentemente, necessidades "sistêmicas" de organização da "máquina" socioeconômica 

moderna, mas também buscar a participação do sujeito em níveis mais conscientes ·dentro 

desse mundo mecânico . 

No viaduto, Le Corbusier "resolveu" espacialmente o "lugar" de cada ·um frente ao 

novo mundo. Ao détachement, a indiferenciação dos lugares, respondeu na ,pequena escala da 

célula individual, onde se poderia readquirir a totalidade do sujeito e enfrentar a submersão no 

magma indiferenciado da grande cidade. Cada indivíduo ou cada_ família disporia de um 

pequeno mundo de sua escolha e onde exerceria controle, a "célula", que Le Corbusier 

denominou "ninho do pássaro planador''. Mas dotou tudo de unidade, organicidade 

"oceânica" corporificada na grande unidade da mega-estrutura da cidade-viaduto, ou no 

panorama "cósmico" que dela se descortinava . 

Como poucos dos grandes arquitetos-urbanistas da tradição "utópica moderna'?~ Le 

Corbusier percebeu o problema geral.da alienação da sociedade industrial em suas múltiplas 

facetas. Entretanto, diferente de figuras como FrankLloyd Wright e Ebenezer Howard295
, não 

tentou resolvê-la pela volta ao passado culturalista ou pela negação· da grande cidade. ·Muito 

menos acreditava, como seus colegas socialistas ou marxistas, em uma revolução 

socioeconômica profunda e abrangente como meio de transformação redentora. Suas criações 

utópicas · urbanísticas são ·"grandes sistemas, cidades de milhões de habitantes, · sede de 
processos1maqllinista5; essencialmeírte :progressistaS ·e capitalistas. Entretanto procurou· abrir 

espaço para criadores individuais e para urna participação pública culturalmente elevada . 

,. :.:1] - Le Corbusier< via :-a participação ;_"democrática'~ em nível "capilar'', conforme o 

"socialismo" sindicalista e regionalista, com o qual · viria a "flertar'' e que associava à 
ordenação social de La Chaux-de-Fonds. A autoridade superior não seria . eleita como na 

democracia parlamentarista que odiava. No nível das fãbricas, bairros e ateliers, encontrar

se-ia a "verdadeira" democracia, onde a participação seria proficua. Le Corbusier sempre 
reservava espaço para ateliers de criação e formação de técnicos, artistas e artesãos~ escolas, 

clubes e outros programas condensadores de microparticipação social em suas criações 

urbanas, e supõe-se que encontrariam lugar nos viadutos gigantescos. Em termos 

295para uma análise comparada desses três .. utópicos modernos", ver: FISHMAN, Robert. L 'utopie urbaine au 
.xxe siecle: Ebenezer Howard, Frank Lloyd Wright, Le Corbusier. Bruxelas: Pierre Mardaga, 1979 . 
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habitacionais, essas construções eram símbolo de suas crenças políticas limitadas: 

"autoridade" assimilada à macroestrutura e escolha individual no âmbito local e imediato. 

Le Corbusier se preocupou em apaziguar conflitos inerentes ao tempo vertiginoso da 

máquina em constante aperfeiçoamento e a necessidade "clássica" de estabilidade e 

durabilidade, visão que dividiu com toda a sua geração de vanguardistas. Os "viadutos

cidade" respondiam, simbólica e concretamente, como nenhuma outra proposta corbusiana, à 

contradição entre os ritmos diferentes da realidade tecnológica e da perenidade clássica, o que 

se percebe na metáfora do aqueduto romano, que resistiria ao tempo. Articulavam espaços e 

tempos em diferentes escalas, uma, maior, correspondente à durabilidade da macroestrutura 

"estável" e inamovível, e outra, menor, relacionada à variedade e obsoletismo cotidiano da era 

da máquina, presente nos elementos habitacionais "livres" que preenchiam a macroestrutura. 

Estes últimos poderiam ser transformados em ciclos curtos de produção e consumo, enquanto 

a grande construção que os suportaria garantiria a estabilidade e a continuidade a longo prazo. 

Ter-se-ia, assim, o melhor dos dois mundos, eternidade e obsolescência em: um só golpe. 

Independentemente de representar tentativa de adaptação, ou de solução . de 

contradições da era do capitalismo industria~ tratava-se também de uma nova, única e última 

proposta urbana corbusiana realmente "aberta" à variabilidade da vida. Expressava um 

momento de flexibilização, que não iria mais aparecer em sua obra urbanística. Tentativa de 

exercício imaginário de total reinvenção da cidade, inspiraria as "megaestruturas" e 

"tecnotopias" do pós-Segunda Guerra Mundial e, especialmente, da década de sessenta, 

tentando ofertar a insuperável complexidade e flexibilidade da cidade tradicional através de 

macrossistemas altamente tecnificados e universais. Entretanto, essas propostas dos sessenta e 

setenta, como as de Y ona · Friedman, e mesmo a "cidade cósmica", do arquiteto e músico 

lannis Xenakis, colaborador de Le Corbusier, ou as enormes cúpulas geodésicas de 

Buckminster ·Fuller, não chegariam nem perto, em profundidade. conceitual e qualidade 

estética, da fabulosa síntese unitária dos viadutos do Rio,' Montevidéu, São Paulo e Argel29Ó.,,", 

Os viadutos habitáveis, enquanto macroestruturas e tecnotopias, se inscrevem em uma 

tradição recente do imaginário moderno, a das grandes proposições de fundo utópico sobre a 

cidade do futuro do final do século XIX e do início do século XX. Esse "futuro do passado", 

296Choay agrupa, sob a classificação de ·'Tecnotopia", uma série de proposições radicais do final do século XX, 
avançadas por arquitetos, engenheiros e técnicos sobre a cidade, tendo a tecnologia como fundamento principal. 
A. autora coloca como motivação dessas propostas uma critica extrema à incapacidade dos mbanistas 
modernistas, apesar de seu discurso progressista, de entenderem e explorarem algumas impressionantes 
possibilidades abertas pelas novas técnicas, principalmente após a Segunda Guerra Mundial (em tennos de 
estruturas, infra-estrutura, transportes, comunicações, materiais e técnicas) (CHOAY, L 'urbanisme, cit, p.54-
55). Levando o discurso modernista do novo e das técnicas às suas últimas conseqüências, autores como 
Buckminster Fuller, Iannis Xenakis, Yona Friedman, K. Kikotake e Frei Otto propuseram, cada wn, seus 
sucedâneos de cidades ou de soluções para o habitat humano. Tais propostas guardavam estranhas e 
significativas similaridades com os utopistas "clássicos". Cada uma delas era peculiar em sua forma e 
distribuição, mas se ofereciam como soluções únicas, wúversais · e modelares. Eram exercícios imaginários, 
sendo o aspecto plástico das propostas sempre evidenciado, como forma de sedução a um público amplo. 
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foi incitado pelo clima de fascinação da máquina e sugerido pelas proezas da arquitetura dos 

engenheiros do período, dos quais as grandes exposições universais foram gigantescos 

mostruários, e uma science fiction em desenvolvimento, como. em Jules Verne. Registrados 

em romance, produziram forte corrente imaginária, que certamente influenciou Le Corbusier 

em sua proposta carioca. A Road Town, de E. Chambless, modelo específico de cidade

edificio linear, absorvendo sistema de transportes, prenuncia diretamente . os viadutos 

habitáveis, mas sem qualquer detalhamento ou desenvolvimento. Já do início do século XX, 

vale citar a Cittá Nuova, de Sant'Elia, assim como as propostas de Benoit-Lévy e do próprio 

Perret. Tais criações correspondem à idéia de Boia sobre o destino da utopia do século XX, 

buscando o futuro como fonte de efeito de verdade . 

Temos afirmado o quanto Le Corbusier operava. complexas sínteses imaginárias .em 

qualquer de suas obras. Entretanto, o viaduto habitáyel, e.particularmente.sua versão "cUIYa", 

é, de todas as propostas corbusianas, a que _mais referências assimila em diversos níveis de 

leitura, consistindo em uma grande fusão espetacular de todo o imaginário urbano moderno, 

única na história do urbanismo da modernidade. A seguir, pretendemos .sugerir alguns dos 

mais importantes precedentes imaginários e referências que podem ser detectadas na criação 

do viaduto serpenteante do Rio de Janeiro. Consideramos, neste sentido, variados elementqs, 

que vão desde conceitos, idéias a imagens puras e simples . 

3.6.1 VIADUTO SERPENTEANTE: UTOPIA E PROJETO 

Tsiomis refuta a caracteJ:ização "utópica" do viaduto, afirmando: 

Para Le Corbusier. a arquitetura não é um pretexto. Ela participa de 
moneira decidida, prática. total e mesmo totalitária do· desejo de trtlnsformaçiio dó 
mundo. E talvez seja essa moneira. politicamente ingênua em sua melhor ·versão, 
mas certamente autoritária e insolente. que permite qfirmar: Ó j,rojeto do Rio !'~lo é 

797 . . . .. . . .. · . 
utópico, e sim pragmático, deve-se também dizer perigoso . 

Estranhamos que o autor, ao refutar o caráter utópico das proposições corbusianas, 

forneça, aqu~ justamente alguns elementos que poderiam caracterizá-la como tal: ExCluindo;;, 

se o "pragmático", todas as outras características listadas convergem para a ·"démarche 

utópica". As utopias do século XVIII e XIX, com todas as suas radicais diferenças, apelavam 

para uma implantação em forma autoritária e unilateral. "Transformação do mundo", através 

da "arquitetura", é o objetivo mesmo de qualquer atitude utópica, seu impulso de origem e sua 

justificativa central, conforme temos insistido neste trabalho . 

297TSIOMIS, Yannis. Da utopia e da realidade da paisagem In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio 
de Janeiro, 1929-1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeiturà da 
Cidade do Rio de Janeiro, 1998, p.l2 . 
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O autor-arquiteto revisa concepções tradicionais de utopia, "se por utopia se entende 

sempre o 'país imaginário onde um governo ideal reina sobre um povo feliz' (Morus - 151 6), 

pode-se então argumentar que nem os projetos provenientes das viagens à América do Sul, 
IdeAl- .. ,298 nem aquetes rge , sao utop1cos . 

O caráter utópico de um plano ou projeto, conforme aqui consideramos, não pode ser 

medido pela definição literal dada por Morus, sem exame mais profundo do texto. A Utopia 
original, por sua riqueza e caráter satírico e critico, deve ser compreendida para além dessa 

definição restritiva. Choay já demonstrou, em Urbanismo: utopia e realidades e em A regra e 

o modelo299
, as complexas e profundas influências que esse texto teve em toda a tradição 

urbanística e arquitetônica ocidental, do mesmo modo que deve à espacialidade renascentista 
e à cosmovisão inaugurada pela perspectiva suas elaborações espaciais. 

Tsiomis prossegue: "Se examinarmos a acepção do termo que o século XVIII 

filosófico adotou, também não! Não se trata de um 'plano de governo imaginário', como 

Le ·b · hav · de,!; ·ao "300 
1 mz 1a ':l'm . 

Como afirma Vidler301
, entre muitos autores, é justamente no século das luzes que o 

pensamento com caráter utópico, desde o ponto de vista das práticas e do imaginário 

arquitetônico e urbanístico, que deve interessar na análise de uma proposta urbanística de Le 
Corbusier, passou a ser gradualmente assimilado a concepções da cidade e ao futuro de seu 
desenho. Se existe um viés político fundamental na utopia, não é menos verdade que sua face 

espacial e projetual se impôs desde o século XVIII até o século XIX. e sua acepção enquanto 
"plano de governo" foi apenas uma das múltiplas significações que adquiriu ou confirmou no 

período. É justamente na transição entre esses dois séculos que o Abade Laugier associou o 
espaço e sociedade de forma rígida .e biunívoca, criando o embrião do pensamento utópico e 
do urbanismo dos séculos · seguintes. Evidentemente, projeto e utopia política são 
manifestações diferentes,· mas é também evidente que projetos urbanos totalizantes e que 

supõem transformações socioespaciàis sincronizadas apresentam caráter "utópico", e assim 
considerá-los é apropriado e revelador. 

Ainda explorando outras definições de utopia, Tsiomis prossegue em sua refutação: 

298Ibid., p.l3. 

[. .. ] reco"endo, enfim, às acepções mais recentes do termo, q-.te 
acrescentam à idéia de um sistema ideal uma "visão política ou social que não leva 
em conta a realidade", fica-se perplexo, pois não se pode imaginar que uma classe 
política inteira e um ministro tão pragmático como Gustavo Capanema tenham 

299CHOAY, Françoise. A regra e o modelo. São Paulo: Ed.Perspectiva, 1985, p.6 et seq. 
300... . 
· · 1SIOMIS, op.cit.,p.l3. 

301VIDLER, Anthony. The scenes ofthe street: transformation in ideal and reality-1750-1871. In: ANDERSON, 
Stanford. On streets. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1978, p.34-35. 
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perdido tempo em escutar um prestidigitadm:>02 
• 

Aqui, Tsiomis apresenta, como argumento contra a caracterização utópica das 

propostas corbusianas do "viaduto-cidade", o fato de Capanema, assim como outras 

autoridades brasileiras "pragmáticas", terem ouvido o mestre em suas apresentações sobre o 

tema. O ato de "ouvir", para classes políticas, em geral, e brasileiras (ou mineiras, rio caso do 

então ministro!), em especial, não tem o mesmo significado inferido por Tsiomis. Temos que 

contra-argumentar que o fato de "ouvir" não implica concordância tácita, principalmente no 

caso de "um projeto experimental"303
. Não existe qualquer documento ou testemunho que 

ateste a aprovação ou mesmo a consideração remota de efetivação do "viaduto" por qualquer 

autoridade brasileira, membro de classe política ou mesmo da maior parte do auditório em 

geral. Ao contrário, esse silêncio implica desaprovação muda ou séria suspeita, aliáS, 

pressentimento documentado pelo próprio Le Corbusier em "Prólogo americano", ou em 

afirmação defensiva feita nas conferências cariocas e anotadas a próprio pUnho pelo mestre: 

"Louco? Loucos são os que não fazem! , 304
• A atitude mais provável de partes important~s da 

audiência brasileira, autoridades ou não, era de certo espanto e cautela, perante alguém com ó 
prestígio internacional que Le Corbusier já desfrutava no momento, e uma certa "abertura" a 

. . 
ouvir, talvez com certa nonchalance e ironia. Também poderia ser cedido o "beneficio da 

dúvida" ao mestre, uma vez que os tempos eram de grandes inovações e propoStas 

ambiciosas, e não custaria nada ouvir mais uma ... 

Quanto a Capanema, acresce-se o fato de desejar confirmar ·sua poshrra de "abe~a";' ~ 
predisposição a grandes projetos,' que eram parte essencial de sua unagem de 'intelectual,. ativo 

inovador que necessitava projetar, pautado por democrática abertura ao novo; .Acreseenta~se 
que a proposta corbusiana era de tal modo improvável (não· do ponto· de vista técnico, mas 

econômico, jurídico e social)305 que não necessitava refutações, não âpresentava perigo 

iminente de execução, e um político sagaz como Capanema sabia que o silêncio respeitoso 

seria o melhor tratamento a ser di~nsado à msisiêncià: inflamacbi de Le. Cofu~ier, mai~ 
t "',' • . ·' 

rápida forma de neutralizá-la, sem desnecessárias fl.lSgas contra possíveis pá.rtidários zelosos . 

Assim, ao contrário de Tsiomis, pode-se perfeitamente "imaginar que uma classe 
política int~ira e um ministro tão pragmático como Gustavo· Capanellia Úmham 'perdido 

~IOMIS, op.cit., p.l3 . 
303 A máxima Qui Tacet Consentire, do direito romano clássico, aliás usada por Morus em sua própria defesa no 
julgamento célebre que o vitimou, não se aplica pata conferências. 
3~rata-se de anotação manuscrita na parte inferior esquerda de esboço a lápis do viaduto, em notas de 
conferência deLe Codmsier no Brasil, em 1936. Na parte superior, lê-se "Le bain de mer pour l'autoroute a 
Leblon", complementada por: "C'estfou? [. .. ] Lesfous sont ceux qui ne /e font pas!" (apud SANTOS et ai., 
op.cit., p.l47) . 
~enhamos em conta que, em 1936, quando apresentava uma segunda versão do viaduto, não foi possível nem 
mesmo acatar a sugestão de Le Corbusier pata trocar o terreno de implantação do Ministério de Educação e 
Saúde, de propriedade federal, por um outro, à.beira-mar,.pertencente ao então Distrito Federal, o que ilustra 
uma dentre tantas fontes de empecilhos pata uma obra que fazia fábula rasa de toda a propriedade fundiária -
privada- da cidade. Ver capítulo anterior . 
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tempo em escutar um prestidigitador "306 
, ainda mais quando ele poderia contribuir para a 

criação de um novo imaginário nacional e para o desenvolvimento industrial brasileiro em 

obras menores, que sabiam, de antemão, ele aceitaria de bom grado, sem que fosse necessário 

construir qualquer viaduto gigantesco. 

Mas, mesmo que os agentes brasileiros estivessem predispostos a uma tal aventura, de 
qualquer modo completamente viável do ponto de vista técnico, o simples fato de sua adoção 

ou não, segundo nossa perspectiva, não lhe tiraria o caráter utópico. A formulação utópica, 
conforme aqui consideramos, não reside nem na factibilidade nem na sua possível aceitação 

por parte de atores sociais ou autoridades com capacidades específicas de transformá-las em 

realidade, mas nos princípios intelectuais e ideológicos que as regem e nos seus propósitos 
enquanto elementos com intenção de formação de imaginários sociais de futuro. 

Insistimos em afirmar que o que caracteriza, fundamentalmente, a utopia desde a obra 

fundadora de Morus, e que é útil na análise de grandes projetos corbusianos, está expresso no 

topos de seu próprio título. A utopia, apesar da arborescente polissemia que o termo foi 

adquirindo no imaginário da cultura ocidental moderna, da qual é elemento central, jamais 
deixa totalmente de lado seu caráter espacial, mesmo que este se ache subsumido no 

"ideológico". 

Neste trabalho, reconhecemos, como Tsiomis, que projetos, mesmo os mats 
quiméricos, não são utopias. Mas consideramos a existência de "caráter utópico", nessa e em 
muitas outras propostas urbanísticas modernas, conforme já definido em capítulo anterior. 
Reconhecemos este como um ingrediente fundamental dos grande projetos url>anísticos 
corbusianos, pois, em sua maioria, desejam estabelecer nova ordem social, econômica e 

cultural futura através de uma nova espacialidade. Nesse sentido, aproximamo-nos das 

interpretações de grande maioria da critica e história do urbanismo, valendo citar Choay, 
Vidler, Rowe, Ta:furi, e Fishman, dentre tantos outros307

• 

Consideramos, de qualquer modo, que Le Corbusier é um utopista, mesmo no sentido 
ideológico, pois passa todo o seu período heróico buscando inventar uma sociedade da 

máquina e um novo homem que a habita, objetivo que procura atingir através de novas formas 

de espaço urbano concatenadas a "reformas" sociais autoritariamente implementadas. Assim, 
recusar o papel utópico no urbanismo heróico de Le Corbusier é inviabilizar a compreensão 

da real dimensão das propostas urbanas do mestre, mesmo nos casos limites dos viadutos 
cariocas e argelinos. 

3oo.rSIOMIS, op.cit., p.I3. 
307Ver CHOA Y, Françoise. A regra e o modelo sobre a teoria da arquitetura e do urbanismo (São Paulo: 
Perspectiva, 1985), e também, da mesma autora, L 'urbanisme, cit. Ver, também: FISHMAN, op.cit., VIDLER, 
op.cit., p.34-35; TAFURI, Projecto, cit; ROWE, Colin; KOETIER, Fred. Ciudad collage. Barcelona: Gustavo 
Gili, 1998. 

-• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Já vimos como, onírico ou satírico, irônico mesmo em seu início, o pensamento 

utopista passa, consistentemente, a desenvolver sonhos de novas formas sociais e políticas, 

consoante seus desejos de emancipação humana. Mas o faz, caracteristicamente, através de 

um operador espacial. Passa, como em Vidler308
, a conquistar a capacidade de realização e 

toma-se crescentemente prescritiva, construtiva, à medida que, a partir do século XVITI, três 

fatores conjuraram sua insurgência e centralidade perante o imaginário ocidental: em primeiro 

lugar, a consciência de uma grande explosão urbana; em segundo, a percepção da existência 

de meios técnicos, econômicos e intelectuais como projeto urbanístico e suas metodologias 

antecipadoras; em terceiro, a idéia da existência de relações biunívocas rígidas entre espaço, 

vida social e formação dos indivíduos, O projeto e utopia, que sempre andaram juntos desde a 

descoberta da espacialidade racional da perspectiva no Renascimento, passaram a convergir 

cada vez mais fortemente, sendo a matriz geradora do urbanismo moderno, principalmente 

desde a virada dos séculos XIX e XX. O projeto utópico é impulso para um mundo novo, em 

temporalidàde de projeção no futuro. Mas se expressa através de formas novas de arranjo <fo 

espaço coletivo, urbano, "desurbano"-"antiurbano", sempre forma espacial . 

É certo que essa espacialidade pode ser subsumida ou latente, diferentemente do 
projeto urbaiústico-arquitetônico usual, que exige a presença de um espaço concreto e viável, 

que simula em suas imagens. O lugar utópico pode não ter consistência "real", sendo, 

eventualmente, apenas operador simbólico. Mas está lá, na forma do topos, oferecendo-se à 
assimilação pelo campo imaginário social. Seu papel é crucial, pois a utopia, conforme aq"Qi. a 

estamos definindo, tem, no espaço inventado, a ferramenta. principal de seu jogo complexo e 

paradoxal entre verdade e fantasia que propõe à sociedade. Substitui o papel do. mito: na!i 
sociedades modernas, pois se toda a sociedade "sonha;' sobre seu futuro, a modernidade 

precisa dar certo cunho objetivo e "científico" para a validação do seu ímpeto onírico, sanção 

oferecida na espacialidade projetual . 

;. ~ · · · ' Já vimos que a criação utópica no urbanismo é prescritiva e imperiosa, detalhada e 

rígida na formulação do novo espaço social, este sempre modelar, intercambiável, a ser 

aplicado, de forma indistinta, a todo lugar. Todas as proposições escritas ou desenhadas das 

utopias urbanas 'do 'século XIX e, ainda embrionariamente, do século XVIII, foram 
espacialmente · determinadas · e determinantes, estipularam formas de apropriação e 

configuração do solo, conceberam e impuseram mesmo arquiteturas precisas e singulares. A 

utopia não prescinde dessa face produtora de imaginários de sociedades e lugares futuros, uns 
atrelados aos outros. É iniciativa de transformação da sociedade através da transformação do 
espaço . 

As definições de utopia selecionadas por Tsiomis enfatizam aspectos · político

ideológicos e desconsideram o fundamento da Utopia desde Morus, o espaço, ou seja, o topos 

308VIDLER., op.cit., p.34-35 . 
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que compõe seu próprio nome. Trata-se de traço fundamental, ainda mais se tratando de uma 

análise dedicada ao campo arquitetônico-urbanístico. 

Voltando aos fatos do Rio em 29, é certo que Le Corbusier não detinha os meios 

políticos para a realização dos viadutos, seja no Rio, seja em Argel. Mas, certamente, jogava 

com a hipótese de forma ingênua e desconcertantemente insistente. No Rio de Janeiro, em 

face das inspirações locais, o viaduto surgiu como mecanismo exemplar, meio de 

transformação do mundo e do "homem" moderno. Os "negros" favelados que representavam 

o bom selvagem local, passariam a encarnar o "homem" futuro dotado da capacidade de "ver" 

a natureza. 

Os viadutos são plenamente realizáveis enquanto engenharia ou arquitetura. O que é 
improvável ao extremo é que uma sociedade os veja como forma específica e quase única de 

viver, e o faça "para sempre", que aposte recursos gigantescos no que, afinal, é idéia pessoal, 

projeto de um autor, que seja por ele seduzida de maneira completa e perene. O que consiste 

em "quimera" é que detenham, sendo construídos, poder de transformação de uma sociedade 

inteira em sua "ordem" política, econômica e social, tanto quanto na formação de um "novo

homem". É ainda impensável que não sofram alterações, descontinuidades ou adaptações ao 

longo do tempo, ao serem expostos à dinâmica social histórica. A cidade "tradicional" 

demonstrou, ao longo do tempo, com todas as suas imperfeições e ambigüidades, resistência 

notável como sistema adaptável a diferentes condições históricas. Constituiu-se em malha 

reeipiente de diversas formas urbanas e alterações nas variáveis demandas funcionais a ela 

impostas, sendo que mesmo as propostas "modernistas" ali se inseriram e assimilaram. O 

mesmo não se pode afirmar de propostas unilaterais e específicas, fruto de démarches 
utópicas e de visões de mundo inflexíveis e estáticas309

. 

Não afirmamos que os viadutos sejam "utopias completas", ou exercícios de invenção 

pura, ou novas sociedades inventadas no sentido do pensamento político e ideológico. Mas, 

certamente, apresentam elementos caracteristicamente utópicos, próprios ao urbanismo 

corbusiano e ao urbanismo modernista, de maneira geral. Verificamos que a própria utopia 

relacionada à cidade é parte fundamental do imaginário social da modernidade. Essa utopia, 

como já vimos, sofre transformação em direção da intenção de construção, abandonando seus 

primórdios de texto altamente metafórico, irônico ou satírico, cuja finalidade era a crítica 

social. Passa a ter funcionalidade, a tentar exprimir sonhos coletivos, avançar desejos e 

309f: possível imaginar, como mero exercício de raciocínio, que, se fosse construído o grande viaduto habitável, a 
própria demanda de tráfego automobilístico sempre crescente determinaria o congestionamento da via superior 
antes que todo o espaço disponível para habitação sob a estrutura fosse ocupado. Mesmo um progressista radical 
como Le Corbusier não poderia prever a enorme expansão da indústria automotora e o exponencial crescimento 
do tráfego veicular do século XX. Em prazo de talvez dezenas de anos após a última visita (1936), a 
obsolescência de todo o grande sistema seria dada por uma de suas funções - a circulação - antes das demais, 
principalmente da habitação. Pode-se imaginar, então, a falência completa (lo sistema, uma de suas panes 
desadaptada das demais. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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simular alternativas futuras de organização social e espacial da humanidade. Nesse sentido, o 
urbanismo heróico é essencialmente utópico, e Le Corbusier terá sido o mais utópico de todos 
os arquitetos modernistas do século XX. O viaduto habitável carioca é expressão deste fato . 

Por outro lado, os viadutos são projetos exploratórios e se localizam precisamente, em 
lugares do espaço em tomo da baía da Guanabara, como em Argel. Não são modelares como 
um falanstério, mas adaptáveis, como "tipos" arquitetônico-urbanísticos, o que os afasta da 

fórmula altamente rígida tanto das propostas nonocentistas do pré-urbanismo utopista quanto 
do geometrismo abstrato da Vil/e Contemporaine ou Vil/e Radieuse. Entretanto, não podem 
ser totalmente isentos de características fundamentais da operação utópica. São projetos de 
grandes construções aéreas e lineares, altamente improváveis, erigidas sobre a cidade e 
independentemente dela, solitários marcos de uma nova sociedade maquinista que jamais as 

edificou. Não podem ser compreendidos como projetos urbanos concretos pura. e 
simplesmente, pois podiam ser erigidos em locais diferentes, conforme os mesmos critérios 
espaciais, técnicos e composicionais. Estavam irremediavelmente associados a uma sociedade 
e a um "homem,, altamente idealizados por Le Corbusier, conforme sua visão de uma 

sociedade maquinista futura carregada de fortes e precisos traços ideológicos . 

Os viadutos não são nem totalmente projetos utópicos nem simplesmente criações 
"especulativas" ou exploratórias voltadas a uma cidade real e, ao mesmo tempo, são ambos . 
Cremos que representam o verdadeiro ponto de inflexão entre imaginário e concreto na obra 
corbusiana e não podem ser entendidos sem se considerar essa estranha condição. Assim, a 
utopia do século XX não é simplesmente fábula inatingível, mas tensão limite entre fato. e 
sonho, elevados a extremos paradoxais. De uma forma estranha e talvez sintomática, 
aproxima-se da primeira utopia. O texto imaginário de Morus, como já vimos, se equilibrava 
entre o efeito de verdade e o onírico, entre a Inglaterra concreta de Henrique vm e sua 
imagem especular utópica, ·jogo necessário ao discurso contestatório ou irônico do Lord 

.•.' ,,,· 

i!., .. • "::.·•·os viadutos são os últimos projetos corbusianos heróicos, no limite entre a utopia e a . 
realidade;; ou • explorando o jogo · discursivo utópico entre espaço real e imaginário, 
equilibrando-se entre a improbabilidade e a precisão, retirando efeito de verdade de .. sua 
admirável engenhosidade e precisão "realista" e de sua espetacular forma totalizante . 

Entretanto, o viaduto habitável pode ser relacionado às expressões utópicas em sentido 
mais restrito, ligado à tradição dos "socialistas utópicos" do século XIX, em particular Owen, 
Fourier e seus seguidores, como Considérant e Cabet, em sua contenção e em seu carãter 

arquitetônico-edificatório310 
• 

310Ver CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.l8-19 . 



356 

A proposta de Le Corbusier é conseqüência da "visão", instrumentada pelos 

operadores maquinais dos três veículos de Vers une architecture. Mas, dentre esses, o 
transatlântico, ou grande navio enfrentando a vastidão oceânica, é condensador imaginário 

que representa, mais literalmente, a própria forma arquitetônica311
. Ao mesmo tempo veículo 

e habitação coletiva, converte-se, no idioma corbusiano, em sucedâneo moderno de uma 
utopia do século XIX, povoada por comunidades restritas e delimitadas, precisa e 

rigorosamente, no espaço. Muitas dessas, como o New Harmony, de Owen, ou os 

Falanstérios, de Fourier, ou ainda os Fami/iastérios, dos fourieristas, são consolidadas e 
totalmente inscritas em um conjunto singular de prédios. 

No imaginário corbusiano do "morar", já vimos que o transatlântico, a "cartuxa" e o 

falanstério são elementos convergentes em suas propostas de grande imóvel coletivo. Todos 

apontam para uma comunidade fortemente concentrada, isolada em um espaço natural 

"infinito". Essa tendência de absorver, em uma edificação modelar, todas suas funções 

normalmente dispersas e expansivas na malha urbana, se associa à forma se/f contained de 
viver, prescrita por muitos utopistas do século XIX, quando, como resposta ao alastramento 

urbano (urban sprawl) da cidade industrial, contrapunham a delimitação malthusiana extrema 
de uma comunidade pequena nos confins de uma edificação isolada perante a natureza 

extensa. 

Nas utopias do século XIX, como em geral, objetivava-se controlar tudo nos mínimos 
detalhes. A demografia, os hábitos cotidianos - mesmo que um tanto libertos, como no amor 

livre e no fim da família pregados por Fourier nas suas falanges -, a economia e a sociedade 
eram obsessivamente estipuladas. O dispositivo maior de constrangimento era o próprio 
espaço fisico construído, visto como determinante da vida social e individual. Temos 

afirmado que o detalhamento minucioso, obsessivo e imperioso se devia a uma crença de 

origem iluminista, na relação direta entre espaço e sociedade, tomando este. "medicação~~, e 
como tal dosada e estipulada ciosamente. Do mesmo modo, o discurso utópico flecessitava 
convencer e aliciar, e tal "precisão", que aos olhos atuais parece derrisória, era estratagema de 
criação de efeito de verdade, demonstração de seriedade científica em um mundo intelectual 
ainda marcado pela taxonomia e por uma episteme discursiva. É interessante notar como Le 

Corbusier, em seu discurso, parece utilizar certos modos . retóricos do início da ciência, 

presentificando soluções peculiares em detalhe, substituindo a demonstração lógica, 
matemática ou empírica pela descrição escrita, oral, desenhada. 

Essa associação complexa entre os grandes imóveis coletivos habitacionais com 

311 A associação de prédios de inspiração corbusiana com navios não passou desapercebida à tradicional 
sagacidade humorística carioca. Imediatamente após a sua inauguração, o prédio do Ministério da Educação e 
Saúde, no Rio de Janeiro, foi alcunhado, popuJarmente, de "Capanema Maru", referindo-se aos navios japoneses 
que aportavam seguidamente, na cidade. A palavrn "Maru", que, associada a outro vocábulo, aparecia em todos 
os navios nipônicos, certamente se aproxima, em sua fonética, de "mar", em português, o que facilitava o 
trocadilho (BRUAND, Yves. Arquitetura contemporânea no Brasil. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, p.93). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l08- Desenho realizado por Le Corbusier na volta da América do Sul a Paris, em 1929, mostrando a 
assimilação entre o grande navio e o palácio francês . 
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Fig.l09- Unité d'Habitation de Marseille-Michelet (1945-1952). O famoso "tipo" corbusiano, síntese de 
solução habitacional total, incorporando as funções urbanas dentro do sistema de "cidade-jardim vertical". 

:,:i,-;._:,., 
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navios, com prédios "abassiais" e com propostas como a de Fourier são evidentes em toda a 

tipologia e programação funcional corbusiana para o "habitat ideal" da cidade moderna . 

Conjuntos ou unidades autônomas contêm todos os serviços e funções urbanas e mesmo 

sistemas espaciais de circulação e espaços coletivos interiores, inscritos nos próprios limites 

arquitetônicos dos prédios. Estes são "lançados" sobre um plano "neutro e genérico" da 
"natureza, ou parque, ou mesmo da superficie do mar, isolados em um espaço exterior livre e 

vazio. Como já vimos, metáfora do navio frente ao isolamento do oceano, ou, para o mesmo 

efeito, das "cartuxas", autônomas e locadas em vastas áreas naturais, é material imaginário 
recorrente como poucos na obra corbusiana . 

A herança dos "socialistas utópicos", especialmente de Fourier, é exemplificada na 
direta "citação", em termos de programa arquitetônico e dimensionamento, que Le Corbusier 

faz do "falanstério fourierista" na sua Unité d'Habitation de Grandeur Conforme. A Unité era 

solução habitacional urbana genérica, construída exemplarmente em Marselha e, depois, 
repetida em Briey, Nantes e Berlim312 

. 

A Unité, mesmo circunscrita a uma comunidade determinada, seria uma parte da 
grande cidade, dividida em ''unidades" também sociais, e nada, na concepção morfológica, 

eliminaria a possibilidade de sua continuidade linear "infinita" como a do viaduto, embora 

tenha sido concebida para ser disposta como edificação "discreta" e isolada das demais sobre 
o indefectível parque . 

Essa pesquisa habitacional encontrou seu auge inconteste no radical viaduto 
meandrante, mas, neste, assumiu uma continuidade que pretendia evitar o isolamento 
inadvertido ou morfologicamente desnecessário das unités. Nas propostas para o Rio e Argel, 

Le Corbusier já havia respondido, antecipadamente, ao isolamento das "unidades" posteriores, 

com a continuidade do viaduto urbano, resgatando a totalidade urbana da "grande cidade" . 
Evidentemente,,· essa ~regreSsão~;,no sentido de um programa habitacional mais convencional 

e fragmentado :das unités, :se· devia à necessidade de adequação a uma realidade cultural, 
econômica e social determinada e a carências habitacionais precisas . 

Se os projetos utópicos do século XIX, verdadeiros precursores do pensamento 
urbanista posterior, eram essencialmente circunscritos, refutando a expansão indiscriminada 

da cidade industrial à qual se opunham, também usavam esse isolamento como forma aguda 
de controle social. Essencialmente antiurbanas ao negarem a complexidade, as dimensões e a 

312 A Unité é conseqüência direta da idéia lançada nos viadutos e dos redents anteriores, detenninando o "prédio" 
como solução, unificada e sintética, de todos os componentes da cidade. Como coloca Choay, a Unité "retoma 
explicitamente a concepção fourierista do fa/anstério", mesmo ao de1alhe, como nas estipu1ações de Fourier 
para o falanstério, determina sua lotação em 2.000 a 1.500 pessoas, prescreve uma "rua-passarela" de pedestres 
internalizada ao prédio (rua-galeria de Fourier), disponibilizando serviços coletivos similares. Mas, se Fourier 
não poderia passar de poucos pisos em seu palácio societário, Le Corbusier pode verticalizar a unidade utópi~ 
dispondo de elevadores e estruturas em concreto annado (CHOAY, L 'urbanisme, cit., op.cit., p.39) . 
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informalidade da grande cidade do século XIX, tais invenções pretendiam que tudo deveria 

ser regulado pelo espaço, operador de controle rígido da vida coletiva através da visão, como 

no Panopticon de Bentham. Sua configuração, baseada em pátios e alas extensas e fechadas, 

propiciava "máximo controle visual" cotidiano e completo, tendo, por essa razão, sido 

tipologia edilícia de preferência das instituições prisionais e asilos, todas propostas de 

isolamento de transgressores, beatos ou loucos. 

Le Corbusier, com as propostas sul-americanas, por outro lado, "abriu" as alas dos 

prédios, determinando a visão centrífuga, desde o prédio até a paisagem natural. Também, no 

mesmo sentido, evitou a negação do urbano e da grande metrópole através de assentamentos 

isolados. Ao contrário, aceitou o fato desta e busca soluções para uma sociedade urbana de 
massas. O mestre sempre favoreceria a grande metrópole: "A cidade grande comanda tudo, a 

paz, a gue"a, o trabalho. As grandes cidades são os •ate/iers' espirituais onde se produz a 

obra do mundo "313
. 

O "viaduto", como forma do habitar, assimilou o crescimento urbano não mais pela 

multiplicação de um tipo de unidade arquitetônica autônoma e "discreta", mas na extensão 

horizontal "infinita" e contínua, operadora de uma expansão vista como adequada ao grande 

crescimento urbano moderno, ao longo das linhas de acessibilidade e transporte. 

3.6.2 MORFOLOGIA URBANA E IMAGINÁRIO DA AUSÊNCIA: VOANDO SOBRE A 

CIDADE REAL 

Já vimos· que, no viaduto-cidade, como já ensaiava em suas proposições urbanísticas 

utópicas anteriores, Vil/e Contemporaine, Vil/e Radieuse e Plan Voisin, Le Corbusier 

simplesmente recusou a seqüência sucessiva e contínua de estruturas morfológico-funcionais 

da cidade tradicional. O bairro, a quàdra, o lote e sua complexa articulação já não tinham. para 

ele qualquer significação. O "tecido urbano" e a rua, com seus esquemas de apropriação e 

divisão do solo, as demarcações do público e privado, tanto quanto espaços tradicionais da 

praça e da rua corredor, passaram a ser abolidos como formas arcatcas, associadas a 

resquícios pré-capitalistas ou paleocapitalistas e pré-era da máquina. 

A utopia corbusia:na dos anos vinte, ao extirpar ou recusar totalmente tais estruturas 

intermediárias, colocou toda a vida urbana simplesmente nos extremos do espaço construído 
altamente densificado e do espaço aberto "natural" dos grandes parques. Este último é espaço 

puro, metafisico, genérico, público e livre por excelência, suporte quase abstrato onde 

ocorreriam a comunicação e a circulação urbana. É a representação, dentro da malha urbana, 
da terra "selvagem", aparição do "tumulto" de Laugier. Sendo lugar de uma natureza deixada 

313LE CORBUSIER, Urbanismo, cit, p. 78. 
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livre ou de atividades de lazer não especificadas de forma detalhada, tomou-se um "vazio" 

epistemológico e composicional, sistematicamente confrontado com seu oposto, a 

concentração e a geometria cristalina do marco construído. Essa simplificação extrema, 
morfológica e funcional do urbano tradicional gerou as mais contundentes críticas ao 

urbanismo deLe Corbusier, exemplificadas em Choal14 
• 

Já vimos que as cidades utópicas dos anos vinte de Le Corbusier, ao eliminarem as 

estruturas morfológicas e funcionais intermediárias, como da quadra, do lote, do bairro, . da 
teia de centros e subcentros terciários, perdiam assim a articulação, a flexibilidade, a 

adaptabilidade e a complexidade tradicional do urbano. Do ponto de vista da circulação e do 

espaço público, os planos corbusianos erradicavam as formas complexas e ambíguas da rua 
corredor e da praça, substituídas por esquemas que determinavam rigorosa separação de 

pedestres e veículos. Os espaços de pedestres passavam a ser absorvidos no interior dos 

prédios ou a eles adjacentes, a não ser pelas amplas extensões de parques inerentes ao 

conceito de cidade-jardim vertical, áreas dedicadas ao lazer ativo ao ar livre, locadas sem 

grande precisão. O sistema viário, cortando essas extensões de espaço pouco definido, negava 
·a rua, assumindo a auto-estrada, privilegiando o tráfego automotor em velocidade. e fluidez.. . 

Do ponto de vista funcional, a separação rígida e mecânica de funções, usos do solo e 

atividades dominava um espaço segregado e inflexível. A cidade ideal corbusiana das 

propostas dos anos vinte era "fáustica", deveria ser construída como um todo, como· uma 
grande obra gigantesca, em um só golpe. Não permitia adaptações ou crescimento orgânico e 

agregativo ao longo do tempo. Os grandes espaços deveriam ser erigidos e ocupados quase 
que instantaneamente ou em prazos curtos, a ponto de evocarem radical implosão temporal . 

A composição se fazia, assim, como um quadro cubista sintético. Os sólidos 
construídos - "objetos" -o- eram dispostos sobre o :fundo neutro, .h9mólogo da tela de uma 

pintura. por fazer. Esse fundo era um território entendido com,o ~parque", espaço "livre". A 

composição urbana, deStituída das estruturas conectoras ou ~intãticas, era paralela à 
assemblage cubista, em que a perspectiva enquanto estrutura era suprimida .. Nos planos 
corbusianos, · da mesma forma, rarefazia-se a trama estrutural da cidade tradicional, que era 

dominada pelos simples sólidos das edificações, isolados e "discretos". O critério estético 

presidia a disposição dos prédios-objeto sem continuidade e conexão que não fosse 
/ 

diretamente por eles gerada. Colin Rowe foi um dos primeiros a aprofundar a análise de uma 
"inversão fundo-figura" dessas propostas em relação à morfologia urbana tradicional315

. A 
cidade européia sempre se estruturara como um "sólido'', sobre o qual se "escavavam" praças 

e ruas, formando o domínio coletivo da troca social. Agora, os modernistas invertiam a lógica 
espacial, partindo de um plano genérico sobre o qual apunham os volumes construídos. O 

314CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.35. 
315ROWE; KOETTER cit., p. 66-67 . 
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espaço de troca social coletivo ou estava atomizado e inscrito nos prédios ou, pura e 

simplesmente, inexistia enquanto tal. 

A simplificação radical e a rigidez de tais esquemas significaria uma profunda 
regressão em termos das relações de pertencimento e de percepção da cidade pelos cidadãos, 
sendo ainda questão polêmica entre arquitetos e urbanistas. O que definitivamente se pode 
afirmar é que a rigidez e a exagerada simplificação dos esquemas urbanos do Le Corbusier 
heróico, opostos à complexidade e ambigüidade de sua arquitetura edificatória, imporiam um 
"vazio" brutal na experiência urbana como a conhecemos. 

Desse modo, desprezadas ou eliminadas as organizações morfológicas tradicionais 
enquanto instâncias intermediárias da estrutura urbana, a pesquisa tipológica e urbanística 

modernista desenvolveu-se em duas frentes, em duas escalas extremas: o macrocosmo do 
plano total da .cidade e, opostamente, o microcosmo da célula habitacional. 

Tafuri associa essa operação mental de "esvaziamento" ou "ausência" ou, ainda mais 
explicitamente, de negação da complexidade cotidiana da cidade corbusiana, ao terraço do 
apartamento Beistegui, em Paris316

. O terraço do apartamento de Beistegui está pleno de tudo 
que representa a temática da primeira vanguarda de entre-guerras parisiense. A tecnologia está 
presente, convenientemente celebrada como gadget no acionamento das portas de projeções 
cinematográficas, em telas móveis motorizadas, em verdadeiro home theatre, reforçado pela 
presença, no habitáculo superior, de um periscópio que permite a visão do panorama de Paris. 

O aparato técnico é sistema de controle da visão do panorama, sistematizando o olhar sobre a 
cidade e o mundo. 

O último terraço da obra é concebido como um "quarto a céu aberto", similar aos 
terraços murados da Villa Savoye. Mas, enquanto naquela vil/a a visão era direcionada, 
selecionada por aberturas horizontais, condicionando a observação da paisagem adjacente, Le 
Corbusier levou a metáfora a um iúvel superior de radicalismo no terraço Beistegui. No 
terraço, altos muros vedam a visão direta da paisagem central de Paris, somente sendo 
perceptíveis fragmentos excepcionais, os marcos simbólicos mais altos. Esses são elementos 
monumentais, as porções superiores da Torre Eiffel e Arco do Triunfo. Tafuri vê, ali, uma 
"poética do silêncio", calma forçada em um espaço controlado. A experiência cósmica é 

peremptória, e a cotidiana, controlada317
. 

3160 ático de Beistegui, sobre o Champs Élysées (1929-1931), foi concebido por Le Corbusier para rico e 
excêntrico cliente, envolvido com a moda e com atividades artísticas vanguardistas. Mais do que habitacional, o 
programa dedicava-se a reuniões e eventos. Em 5/07/1929, em carta de Le Cotbusier a Beistegui, o mestre 
elucida o caráter da obra: "Porque é um programa-vede/te ele propunha uma solução para os telhados de Paris 
sobre osquaiseufalohá 15 anos, (fAFURI, Machine, cit, p.460 et seq.). 
317 A oclusão visual beira a hostilidade, evoca a prisão, a reclusão da cela monástica. O terraço assume quase a 
feição de uma "instalação" ou obra de· arte ambiental. Além do descrito na análise seminal de Tafuri, o 
experimento pode ser lido em suas ressonâncias "dada" - ou surreais. Prova disso é a citação irônica aposta na 
parede que confronta o Arco do Triunfo. Alinhado no mesmo eixo visual que a ele corresponde e na parede que 
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Fig.ll 0- O terraço Beistegui, em Paris . 
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Ainda na interpretação de Tafuri, Le Corbusier propôs uma experiência extrema de 
détachement. A "cegueira", ou o silêncio, auscultando (escutando) o universo318

. O terraço, 
simbolizando a eliminação corbusiana da riqueza das estruturas morfológicas e funcionais 
urbanas (lotes, quadras, ruas, praças) e suas complexas conexões, como aponta Tafuri, nos 
esclarece o caráter metafísico dessa concepção corbusiana de cidade. Esta só pode ser vista 

em suas dimensões extraordinárias, o céu, o horizonte, e, no verão, através da linha contínua 
das copas das árvores e os monumentos. Expressava assim o rompimento com a cidade 
"normal" do cotidiano, o espetáculo buliçoso e rotineiro da metrópole. A Paris de Haussmann 
e do Baudelaire flâneur, dos trottoirs, cafés, tráfego, bistrots e da própria vanguarda ficaria 
estranhamente suprimida aos sentidos. A visão desde o terraço é análoga à de um oceano ou 
de um deserto. As superficies "infinitas" e "naturais", vastas e "neutras" em sua expansão 
indiferenciada, são celebradas em uma prestidigitação que veda a vista do mundo real e 
corriqueiro. Podem ser observados apenas elementos da "longa duração", cristalizada nos 
principais monumentos, a "horizontal", o horizonte longínquo entre o céu e a terra. O 

alinhamento superior dos muros cria uma "horizontal" na retina de quem ali se encontra, 
revelando uma operação meticulosa de "corte", cirurgia de precisão e seleção "mecânica", 
extirpando o aleatório do magma da cidade humana e complexa logo abaixo . 

Trata-se do aparecimento de um imaginário análogo ao do navio tanto quanto do 
"convento cartusiano", em seu recolhimento e isolamento transcendental, unidade autônoma, 
isolada, contígua mas oposta ao mundo selvagem e inóspito do entorno. O terraço evoca 
experiências "oceânicas" de relação fusional com o universo e de alheamento (alienação) em 
relação à vida social aderida à malha urbana da metrópole. É consubstanciai à utopia das 
pequenas comunidades sumetidas ao controle social extremado . 

. ..• Para J_'afuri, essa poétiC(l da escuta, que estabelece um diálogo fora das dimensões 
espaciais ordinárias, iria desembocar, em. operação simbólica similar, no urbanismo dos 
~des viaduto~i9 . ,Assim, ~· ~quit~tura ~o ático p~siense prenunciava uma operação 
intelectual e imaginária que se associava à eliminação da complexidade morfológica e 

~ . . . . . '· .·- -· . " 

funcional_da cidade, fOmo aquela: operada em .todas as utopias corbusianas. O urbano seria 
concentrado apenas nos extremos dimensionais e conceituais: a célula mínima e a totalidade 
do território urbano, toda a vida coletiva intermediária sendo velada ou suprimida. Do mesmo 
modo, configurava-se como metáfora que expressava uma solidão e isolamento, que 

veda parcialmente sua vista, há um único elemento decorativo, em um espaço de outro modo "cego" do muro 
branco. Trata-se de alto-relevo imitando uma lareira, adornada em rebuscado estilo eclético, como miniatura do 
próprio arco. O detalhe ironiza as decorações "falsas" e elaboradas do ecletismo, tanto quanto o próprio 
monumento que aparece ao fundo em superposição, a cuja forma básica se assemelha. Tem sabor de gag, ironia 
surreal, obtida pelo deslocamento paradoxal de um objeto de seu contexto habitual (lembrando as "operações" de 
Mareei Duchamps, com seus mictórios e rodas de bicicleta), ou expressão, ácida e destrutiva, da violência 
simbólica nülista do dadaísmo (T AFURI, Machine, cit, p.460 et seq.) . 
318Détachement forçado, análogo ao détachement do vôo . 
31~AFURI, Machine, cit. 
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permearia, em Le Corbusier, toda a experiência urbana, toda a existência humana. A cidade e 

o "campo", a natureza e o cosmos eram extremos opostos, sem qualquer intermediação ou 
conciliação possível, destinados a se confrontarem epicamente. 

Tafuri esclarece sua interpretação do ático de Paris: 

O ático de Beistegui é um excelente revelador das motivações secretas que 
guiaram Le Corbusier em seu enfoque do fonômeno urbano, sem que ele esteja 
sempre disto consciente. Ele está, com efoito, assombrado por inquietantes 
metáforas que se montam em uma câmara a céu aberto, que fala ela mesma a língua 
do mito320

• 

Silêncio mítico, seleção mecânica purista e concentração no essencial e durável, 
fórmulas corbusianas que emergem em toda a sua obra multifacética. A operação de 
"limpeza" e concentração nos elementos essenciais se associa à linguagem escrita do mestre, 

buscando palavras "fundamentais", livrando-se do que sente como "refugos" ou "ornamentos 

estilísticos" do idioma, redundâncias de um código, para ele, em decadência. Uma tal 
"língua", apodítica, é também utopia restritiva. Apelando para a "elegância" matemática ou 

"economia" estética como padrão de excelência, o Le Corbusier heróico esquecia a riqueza 
cotidiana e a criatividade da gíria, fonte primária de inovação linguística. Da mesma forma 

que é impossível uma língua viva que se atenha somente a termos objetivamente 
fundamentais, contendo apenas semantemas, suprimindo os sintagmas, não é viável uma 

cidade que só comporte monumentos. Assim, as primeiras "utopias" (Vil/e Contemporaine, 

Ville Radieuse e Plan Voisin), destituídas de lugares de suporte de atividades "normais" da 
cidade, são espaços ''vazios" de signifi_cação e de funcionalidade cotidiana. 

Mas, se já se percebiam o "silêncio" ou a cegueira nas utopias dos anos vinte, quando 

suprimiam a trama tradicional da cidade, agora, com o viaduto habitável, Le Corbusier daria 
um passo mais radical, mas em sentido diferente. Por um lado, a grande construção 
meandrante 'absorveria tudo, as vias, a infra-estrutura, os espàços de troca social, em total 
condensação. Por outro lado, em 1929, de forma um tanto ambígu~ supunha a contiriuídade 
das estruturas_ pregressas da cidade. Preservava-as, mas também as ignorava. Superpunha o 

viàduto a elas, inibindo seu crescimento em altura. Eventualmente, preservava::as 
museologicamente, como a Casbah Argelina, do mesmo modo que fizera com a Notre Dame, 

no Plan Voisin, isolando-a do contexto da trama urbana demolida dos arredores. Ao mesmo 
tempo, procurava acomodar no próprio viaduto a variabilidade e flexibilidade das escalas 
intermediárias da cidade tradicional, o que veremos adiante321

. 

32~id., p.460-461. 
321É interessante cotejar o terraço de Beistegui a um experimento de outros dois modernistas muito próximos a 
Le Corbusier, Femand Uger e Delaunay, descrito por Siegfried Giedion, relatada por Edmond Bacon 
(GIEDION, Siegfried. Architecture you and me.Cambridge, Harvard University Press,l958, in: BACON, 
Edmond. Design of cities. London: Thames & Hudson, 1978, p.l8 ). A experiência de Léger, inscrita em 
Architecture, you and me, consistia em criar um espaço envolvente e "comprensível" (perceptível), com muros 
brancos, em um ponto de partida similar ao do ático de Paris. Mas, daí em diante, os experimentos divergem, 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Como Le Corbusier afirmava no "Prólogo americano", sua construção não atrapalharia 

a cidade, pois seria completamente independente dela. Porém, os desenhos do Rio de Janeiro 
de 1929 sugerem, em suas imagens espetaculares, uma outra interpretação. Enquanto a 
natureza, os morros cariocas e as costas da baía e do mar, assim como o próprio viaduto, são 
representados com vigor e nitidez notáveis, a malha urbana carioca aparece em traços rápidos 
e propositalmente descuidados, imitando uma trama urbana genérica, verdadeiro "fundo" 
plano e indiferenciado. A cidade subjacente é ali completamente subalterna e negligenciável. 
Cada morro, cada praia está identificado com precisão, o mesmo não ocorrendo com bairros e 
construções existentes, como o edifício do jornal A Noite, com 22 pisos e aproximadamente 

70 metros de altura, por exemplo, o mais alto da cidade, sempre apresentado como referência 
nos inúmeros esboços preparatórios corbusianos à proposta dos viadutos, mas não nos 
desenhos finais da proposta . 

Já em 1936, ao confirmar a proposta do viaduto no Rio de Janeiro, Le Corbusier 
realizava um croquis em planta que determinava a simples elisão da cidade preexistente, 
totalmente substituída por um "vazio" em forma de parque, sobre o qual são apostas torres 
similares ·ao tipo "arranha-céu cartesiano", de sua invenção . 

A paisagem e seus acidentes peculiares e elementos notáveis (como o Pão de Açúcar
"fameuse roc à Rio"), à maneira da composição cubista, são tomados como objetos, 
representam não apenas o dado (afortunado) do mundo natural, mas objeto de intervenção 
artística, como a Torre Eiffel e o Arco do Triunfo, apenas percebidos sobre os muros bràncos 
do ático Beistegui. São objetos "puros", sobre os quais se deve intervir, realizar a conexão, 
:dotar de sintaxe "humana". Ainda é Tafuri que afirma: 

;·._, ~ ... .,. : : 

Em Argel, a antiga Casbah, as colinas de Fort l'Empereur. a enseada 
costeira silo assumidos como materiais brutos a reutilizar. verdadeiros "ready

'· made ' objects" em escala gigantesca, aos quais tis novas éstruturas que os 
· condicionam oferecem unidade anteriormente inexistente322 

• 

Novamente, percebemos a obsessão corbusiana em uma dialética extremada entre os 
pólos opostos da ordem e da espontaneidade, que tivera, em termos da obra domiciliar, seu 
clímax ,brilhante em outro ático, o terraço "cósmico" da Villa Savoye. Ali, como já 
analisamos, expõe-se uma relação paradoxal. De um lado, tem-se a tumultuada e variegada 
composição livre de sólidos dispostos sobre o terraço, e de outro, sua estrutura geral de 

pois os muros de Uger passam a portar informações imagéticas, arquiteturais, que "recriam" o espaço antes 
vazio, na percepção de usuários, enriquecendo-o e dotando-o de caráter, ampliando a experiência perceptual nele 
dada. Léger fazia isso com o uso da cor, tendo relatado: "Foi em 1910, com Delaunay, que eu pessoalmente 
passei a liberar pura cor no espaço", complementando: "O retângulo habitável se transforma em espaço 
colorido e ilimitado". Assim, Léger atuou no sentido diametralmente inverso ao de Le Colbusier, libertou a 
percepção do confinamento e· do silêncio atmvés da cor, enquanto o mestre bloqueou a visão de uma Paris 
colorida e ilimitada (BACON, cit., p.l8) . 
321-AFURI, Projeto, cit, p.87 . 
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rigorosa contenção geométrica. Tal "disciplina" é representada na planimetria retangular, nas 

máscaras e aberturas horizontais retilíneas da fachada do piano nobile e na euritmia modular 
dos pilotis térreos. Mas se na vil/aLe Corbusier também controlava as visuais desde o ático, a 

natureza das campinas verdes do entorno, no terraço de Beistegui deu um passo mais radical 
nesse sentido, vedando completamente a visão da cidade cotidiana abaixo da linha do 

horizonte. 

Tafuri, tomando o exemplo de Argel, sugere que, nesse processo de 

decomposição/recomposição, se alteram radicalmente as relações com o sítio e suas 

preexistências naturais e históricas como a Casbah, a colina de Fort l'Émpereur, a longa costa 
curva da enseada. Em termos imaginários, tomar-se-iam os elementos naturais do lugar 
enquanto "objetos de reação poética" e se os rearticulariam a partir de uma reutilização desse 

material, estabelecendo novas sintaxes, em total recomposição. Tratar-se-ia do mesmo 
processo mental de destruição e reconstrução da forma elaborado pelo cubismo. 

Acrescentaríamos como exemplo, nesse sentido, as famosas "cenas parisienses" da torre 

Eiffel e do Saint Sévérin, de Delaunay, assim analisados pela primeira vez por Cendrars, que 
representam, "simultaneamente", motivo e espaço-tempos diferentes da cidade em um 
processo de decomposição-composição, após operações de transformação e desconstrução 
radical da estrutura da imagem. 

Tanto em 1929 quanto na versão de 1936, Le Corbusier colocou as formas da 
paisagem carioca como imagens poderosas e fascinantes e, como tal, não as desestruturou, 

pretendendo um "jogo de iguais" com elas. No Rio, Le Corbusier plasmou simbioticamente a 
paisagem natUral e a sua resultante proposta, desejando uma união fusionada entre o dado 
natural e a nova cidade-viaduto. Por outro lado, não havia nada no Rio que desejasse 

considerar na paisagem previamente construída, como aquela ancestral Casbah de Argel. 

Embora tivesse elogiado Pereira Passos e suas reformas e monumentos, assim como casarões 

do Rio, tendeu a &zer dessas preexistências tábula rasa, retendo delas apenas lógicas gerais. 
Sup~rpôs paisagem e nova construção, tomando o sítio natural como "objetos de reação 
poética", fragmentos passíveis de recomposição. 

O "plano neutro e "vazio", o hiato não discriminado, são aparições constantes na 
cidade corbusiana, significando uma desubstanciação correlata de sua imagem e concretude. 
Niilismo, ausência e silêncio perseguem a utopia mecânica e a expulsam do mundo real e da 
práxis social. Aparições da morte e não da vida urbana. 

3.6.3 REFERÊNCIAS MORFOLÓGICAS: DO AQUEDUTO ANCESTRAL À ESTRADA 
MODERNA 

As fontes inspiradoras das obras clássicas foram sempre fundamentais em Le 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.lll- Os "arcos da Lapa" (le viadut de St. Thérése), a inspiração local. Desenho deLe Corbusier . 



Fig.112- Aqueduto Valens, desenho a carvão deLe Corbusier durante a "viagem ao oriente":"[ ... ] uma 
horizontal imensa ... " nas costas das colinas. 
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Corbusier, como aparece em Vers une architecture e em Urbanisme. Como já vimos, os 

textos sul-americanos deixavam claro que a cidade-viaduto era determinada, 

fundamentalmente, por uma atitude clássica de enfrentamento à paisagem. Ele incitava os 

"tímidos" americanos do sul a se mirarem nos "clássicos", pois, afinal de contas, eram latinos . 

O exemplo a seguir na relação com a natureza seria, é claro, o inefável Partenon, postado 
heroicamente sobre a colina-meseta da Acrópole, ou, mais literalmente, os aquedutos e pontes 

romanos (citados por Le Corbusier - Valens, Segóvia e Pont du Gard), que se estendem, 
horizontalmente, sobre "as sete colinas", como ele mesmo referia . 

Tão cedo como 1910, em sua Voyage à l'Orient, impressionado pela visão do 

aqueduto V alens, que desenhara, o incluiu em Urbanisme, com a legenda: "Bizancio: o 
aqueduto Valens, uma horizontal imensa vem do começo criar uma espinha rígida nas costas 

das sete colinas"323
. O desenho a carvão do natural mostra como a imagem preliminar das 

propostas de 1929, o viaduto como uma horizontal unindo as colinas, já se formava na mente 

de Le Corbusier, emergindo, anos depois, no Rio, em mais uma manifestação de seu processo 
criativo-"subconsciente", que ~'reutilizava" fragmentos estocados na memória por dezenas de 

anos até uma insurgência oportuna . 

O imaginário poderoso das horizontais "infinitas" e nobres das construções romanas, 

horizontais de monte a monte indiferentes à topografia, ou impondo ordem "humana" a ela, 

são fundamentais para a elaboração dos viadutos corbusianos dos anos vinte e trinta. Mas já 
vimos que um pequeno desenho de próprio punho do mestre de um aqueduto bem mais 

próximo no espaço e no tempo, o "Aqueduto da Carioca", ou os "Arcos da Lapa'', mostra que 
ali mesmo, in situ, havia um "lembrete", ou um reforço muito providencial324 

. 

Em Le Corbusier, as habitações de crescimento "infinito" foram tema constante de 
referência e de pesquisa tipológica. Nesse sentido, ele iria buscar referências, direta ou 
indiretamente, em tipos históricos exemplares ·em sua concepção, como os palãcios barrocos 

franceses. Para um Le Corbusier que expressara, explícita e imageticamente, seu amor pelas 
soluções de Versailles e que elevara um Luís XIV à categoria de grande urbanista, a 
referência da tipologia "palãcio barroco com extensão de alas" é fundamental . 

Quando retomou a.Paris, após sua viagem de 1929, ainda no navio, ao mesmo tempo 
em que redigia os textos sul-americanos, Le Corbusier produziu um croquis onde aparecem, 

lado a lado, imagens de um transatlântico e de parte da fachada do Louvre, evidenciando a 
assimilação mútua do navio e do palácio de grandes proporções, ambos grandes programas 
habitacionais em períodos históricos diversos. Fourier, o utopista que influenciou Le 

323 LE CORBUSIER. Urbanismo, cit., p.58. 
324Deve ter deliciado o mestre saber que o aqueduto, cuja função original era a mesma dos precedentes romanos 
"clássicos" -trazer água ao centro do Rio -, passou a comportar seus famosos bondinhos, servindo como 
sistema de transportes, como previria em sua proposta carioca . 

·------------------------------------------------------------~ 
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Corbusier de forma tão direta na Unité d'Habitation, como já expusemos anteriormente325
, 

adotava para seus "falanstérios" a forma do grande palácio barroco francês que encontrara 

pleno desenvolvimento sob os Bourbon, e cujos exemplos paradigmáticos são o Louvre e o 

Versailles, que, da mesma forma que os eixos nos jardins de Le Nôtre, expressam tanto uma 

vontade de extensão "infinita", quanto o desejo de apropriação absoluta e absolutista do 

território, impulsos centrais da obra corbusiana326
. Trata-se de construções que estendem 

longas alas que se projetam sobre o espaço do entorno. Também criavam várias "cortes" 

(cours) ou pátios internos retangulares, quebrando as alas em desenvolvimentos perimétricos. 

Certamente, essa evolução das alas foi inspiração para os redents. 

Esses palácios dos Luíses, bem como os seus jardins em eixos "infinitos", 

desenvolvidos por Le Nôtre, fornecem referência para a extensão potencialmente infinita dos 

prédios, que eram representados por alas de vegetação podadas com rigorismo geométrico ao 

longo dos eixos, à maneira do jardim francês "clássico". As longas alas construídas se 

estendendo sobre parques foram citadas por Le Corbusier como exemplares de uma relação da 

cidade com o verde e, por extensão, com a natureza, implícita às proposições urbanas da 

cidade contemporânea e da cidade radiante. Em Urbanisme, Le Corbusier já explicitara como 

seus redents deveriam se relacionar com os imensos parques por ele propostos, abrindo-se 

sobre o verde em suas quebras direcionais ortogonais, atingindo uma imbricação e interface 

máxima. Aproximavam-se às cours (pátios internos), mas com um lado sempre aberto, em sua 

ordenação em "ziguezague". Le Córbusier exemplificara, em Urbanisme, essa relação íntima 

com o verde com fotos do Hôtel de Ville ou do Louvre, afirmando ser essa uma relação 

exemplar entre a construção e o verde, que ele propunha para a sua "cidade-jardim 
vertica1"327

. Cabe citar que o exemplo de utilização da tipologia "palácio", para fins de 

habitação coletiva, estava dado na própria Paris, bem junto ao seu modelo original, o próprio 

Louvre. A rue de Rivoli, criada sob Napoleão I, pelos arquitetos Percier e Fontaine 

(completada na primeira metade do século XIX)328
, como construção contínua e regular 

paralela ao próprio palácio, imita as suas alas, aberta para os jardins das Tuilleries, em 
operação morfológica similar ao·quese prenunciaria no Rio de Janeiro. Le Corbusier deixava 

325CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.39; também, para Fourier e o falanstério, p.97 et seq. 
~ourier apresentou, em seu Plan d'un phalanstere (1829), plantas configuradas em "alas" e cortes (cours), 
análogas à tipologia do grande palácio fumcês barroco (VIDLER, op.cit, p.51). Victor Considérant, em seu 
Erposition du systeme pha/anstérien de Fourier (1845), exibe ilustração do que seria a fachada do falanstério, 
intitulada "Palácio Societário", similar a Versailles (CHOAY, L 'urbanisme, cit., p.39; também, para Fourier e o 
falanstério, p.l06-107). Como relata Vidler, a idéia arquitetônica do falanstério teria acudido Fourier ainda 
enquanto jovem, em 1790, quando visitara, pela primeira vez, a Paris ocupada pela foule, acompanhando seu 
cunhado, nada menos que Brillat-Savarin, o gourmand sistematizador da culinária "clássica" fumcesa. Antes da 
instauração do terror e seis meses após a queda da Bastilha, a população em geral havia invadido a "área real" de 
Paris, no entorno das Tuilleries, incluindo o Palais Royal, onde se localizaram O tumulto da ocupação humana, 
as atividades várias, habitacionais e comerciais, e o convívio direto de todas as classes sociais, que durou por 
curto período, forma as visões que convenceram o jovem Fourier da comunidade humana livre e igualitária 
(VIDLER, op.cit., p.50). 
327LE CORBUSIER, Urbanismo, p.l90-191. 
328BENEVOLO, Leonardo. A história da cidade. São Paulo: Perspectiva, 1997, p.556-557. 
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claro, ao enunciar une maison un palais, o seu objetivo de dotar o "imóvel coletivo gigante" 
da aura de excelência das construções aristocráticas, particularmente as do barroco francês . 

Mas tanto os redents quanto os palácios franceses se desenvolviam em tramos 
retilíneos e "quebrados", em ângulos ortogonais. Uma outra concepção morfológica do século 
XVIII, tão rara quanto brilhante, apareceria nas extensões da cidade de Bath (Somersetshire, 
oeste inglês). Inicialmente, foi proposta e reconstruída, desde suas bases medievais, pelos 
arquitetos John Woods (pai e filho homônimos), seguidos por John Palmer, todos, além de 
arquitetos-urbanistas, construtores e promotores imobiliários. Eles realizaram, na estação 
balneária (um dos primeiros spas modernos), entre os anos de 1727 e 1781, um dos mais 

brilhantes exercícios seqüenciais de desenho urbano do século XVIII e início do século XIX, 
culminando em longas edificações sinuosas e curvas (também eventualmente retas, como nos 
squares). Apelaram ao "pitoresco" dos crescents, circus, tipos de espaço construído· e aberto 
articulados, que inventaram e denominaram. Trata-se de grandes conjuntos lineares 
habitacionais, prédios e ruas formando, à maneira barroca, uma unidade precisamente 
definida como forma arquitetônica329 

. 

O Royal e o Lansdówne Crescents de Bath ainda exploram a temática, em muito 
análoga aos viadutos corbusianos do Rio e de Argel, de opor frontalmente o espaço construído 
à natureza. O intradorso convexo da fachada frontal da grandiosa construção em "meia lua'', 

situada sobre a colina, . abre-se como anfiteatro para vistas espetaculares de um parque 
adjacente, e, em seqüência, para a paisagem do vale do Avon abaixo, em vista panorâmica . 
Não há qualquer testemunho ou documentação que permita afirmar o reconhecimento direto 
por Le Corbusier desse exemplo . 

Já colocamos, aqui, o fato de que as _pesquisas tipológicas dos arquitetos e urbanistas 
modernistas tenham se cingido aos extremos da totalidade urbana e do objeto habitacional 
Em termos das tipologias habitacionais, como ·. coloca Benevolo330

; centraram-se 
principalmente no. aperfeiçoamento de . dois tipos. básicos: a residência unifamiliar e os 

• ~. , I • , 

grandes blocos coletivos. Le Corbusier foi, de todos os arquitetos modernistas, o que mal.s 
. . . . . ' ~ - . ·'-:') ~. . . ; ; :. ' 

329J. Woods, o "velho", começou por experimentar com conjuntos ("fitas") contínuos de habitações conformando 
espaços geométricos ortogonais (squares). A partir daí, J. Woods, o jovem, prosseguiu, introduzindo as praças 
circulares (por eles denominadas circus, como referência à origem romana da cidade). Os Crescent foram o 
próximo passo, abrindo completamente a curva junto à paisagem, como no magnifico Royal Crescent A 
corrente da invenção continuou, com Palmer, no Landsdowne Crescent, construção contínua, configurada ao 
longo de rua meandrnnte da cidade. dispondo-se em curvas reversas. alternadamente côncavas e convexas, bem 
como curvaturas suaves e ascendentes no sitio acidentado. O modelo do prédio em serpentina do Lansdowne 
Crescent de Bath foi, depois (nas primeiras décadas do século XIX), aplicado em Londres, por John Nasb. nas 
reformas londrinas, mas sem a ajuda da topografia e as vistas panorâmicas próprias ao sitio de Bath. Ao colocar 
a curva meandrante das vias como elemento orientador da disposição da forma urbana, inauguram uma das rams 
situações em que a sinuosidade domina a morfologia da cidade, quando o pitoresco se erige na forma e estrutura 
urbana. Assimilavam-se, assim, a sensualidade e o pitoresco do barroco ed.ificatório ao urbanismo, então 
caracterizado pela axialidade e geometrismo (ver capítulo 2; ver. também BACON, op.cit., p.l82-185) . 
33~ENEVOLO, Leonardo et al Projectar a cidade moderna. Lisboa: Editorial Presença, 1987. p.l8 . 
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desenvolveu os "grandes conjuntos", alguns de imensas proporções, em suas modalidades 

redent, immeuble vil/a e unité. 

Como nota Benevolo: 

Os blocos contínuos "à redents" idealizados por Le Corbusier em 1923 e 
aperfeiçoados nos anos seguintes. A mais completa formulação teórica encontra-se 
nas 17 gravuras da "vil/e radieuse" { .. } a legenda do primeiro mapa define os 
objetivos da pesquisa com esta .frase: 

abandono do binômio: casa- rua 
criação da função pura: alojamento 
estabelecido de uma série pelo "redent" 
forma do "redent" suscetível de variedade arquiteturaF31

• 

A pesquisa tipológica modernista dedicou considerável esforço à cnaçao das 

tipologias de grandes conjuntos construídos, e algum tipo de desenvolvimento linear sempre 

foi favorecido. O redent corbusiano foi, certamente, exemplo pioneiro dessa pesquisa. O 

prédio linear permitiria seu acréscimo constante, como fita, desenvolvendo-se conforme a 

lógica das próprias vias, dando continuidade e consistência a uma apropriação do solo, agora 

independente de constrangimentos das quadras ou lotes. O redent permitiria a continuidade de 

todos os sistemas urbanos e po~eria ser pensado como seqüências sucessivas, modulares e 

padronizadas, como "cadeia de montagem", em seu desenvolvimento serial-contínuo. 

Independentemente de suas conotações simbólicas, tais características o adaptariam tanto à 

industrialização da construção quanto à apropriação veloz de vastas áreas de expansão da 

cidade, de forma ordenada. Por outro lado, já prenunciava,_ em suas "quebras" ortogonais de 
direção, formadoras de espaços abertos "côncavos e convexos", a liberdade direcional, depois 

utilizada nos viadutos lineares. Assim, tinha-se, no redent, fórmula rápida de solução 

habitacional de grandes dimensões, independente do sítio de construção. Esse caráter 

universal, repetitivo e articulado, foi assimilado e levado às últimas conseqüências pelos 

viadutos-cidade. 

Portanto, Le Corbusier explicitou, no campo específico da pesquisa habitacional, essa 

tendência de rompimento dos nexos morfológicos tradicionais que temos analisado. Longe de 
posição peculiar do mestre, era tendência geral dentre os modernistas e implicava a recriação 

de sucedâneos desses no âmago das próprias construções. A lógica compositiva provinha, 

como já colocado, das experiências de composição do tipo assemblage cubista, dispondo 

prédios como objetos sobre um plano neutro. 

Do mesmo· modo que articulações objetais ou mecânicas da pintura vanguardista 
substituiriam as tradicionais morfologias urbanas, também a própria continuidade linear que 

já aparecia nos quadros de Le Corbusier seria adotada como composição urbana. Quadros do 

período já mostravam linhas curvas contínuas delineando simultaneamente, ou enlaçando, 

331Ibid. p.16-17. 
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diferentes" objetos". Assim, o imóvel "gigante" passa, em certos casos, a adquirir forma 

linear "infinita", também fruto de pesquisa plástica e composição pictórica do mestre . 

Entretanto, Gropius, Mies, May, Hilberseimer e tantos outros arquitetos modernistas 

da ala germânica e, especialmente, militantes da Bauhaus, que experimentaram com habitação 

nas décadas de vinte a trinta, o fizeram com timidez frente às propostas corbusianas, não 

assimilando pesquisas plásticas vanguardistas tão desassombradamente. Todos tinham uma 

agenda comprometida, pelo menos como promessa de trabalho, por demandas de prefeituras 

social-democráticas, e necessitavam resolver problemas imediatos, o que inibiu e condicionou 

sua experimentação plástica ou teórica. Ao contrário, Le Corbusier, em uma França carente de 

programas habitacionais que redundassem em encomendas concretas, e seguindo seu 

desideratum de vanguardista infenso a instituições de qualquer tipo, estaria livre para uma das 

mais radicais invenções de grandes construções coletivas. 

Benevolo ressalta a liberdade formal conseguida no grande imóvel corbusiano: 

Nestes planos, Le Corbusier adota o "redent" a diversas situações 
planimétricas e altimétricas. A dobradura ritmica dos corpos de construçlio, não 
estando integrada numa articulação funcional, pode desaparecer ou ser substitulda 
por uma cutvatura rltmica ou arrltmica que acompanha as ondulações da 
paisagem. Com respeito à cidade tradicional, este gênero de fabricação representa 
absoluta antltese: pode ser inserida num espaço livre, como demonstração de uma 
alternativa ('ilôt insalubre, - Genebra), ou sobreposta à fisionomia citadina como 
uma espécie de infra-estrutura (e de fato a englobar ruas e auto-estradas; Argel, 
Rio de Janeiro, Montevidéu). Em muitos casos, chega a caracterizar a forma da 
cidade em escala paisagística, como se vê nos sugestivos desenhos panorâmicos a 
traço, sem perder a qualidade de tecido homogêneo ou puro332 

• 

Desse modo, os estudos habitacionais descompromissados de Le Corbusier formariam 

a base na qual se assentaria concretamente a concepção do viaduto-habitável. Trata-se de um 

amálgama entre suas propostas habitacionais heróicas e a noção de cidade linear. de Soria y 

Mata, ·que absorvera da. vanguarda russa em 1928, ·adicionadas de sua constante ·invenção 

pictórica. A "linha" como conceito expansivo e o imóvel "gigante". ou. em termos mais 

concretos, a "abadia-transatlântico" e a "auto-estrada" iriam ser amalgamados na sua última 

grande proposta urbana . 

A lógica que preside a proposta dos viadutos habitáveis é inseparável do processo de 

agregação linear a ela implícito e expõe ressonâncias da própria epistemologia corbusiana .. 

Há diferentes fontes imaginárias e ideológicas em Le Corbusier que conduzem à invenção do 

viaduto enquanto forma aditiva, contínua e de expansão potencialmente infinita, o . que. em 

suina, se expressa na aparição da "linha". Toda a elaboração teórica e imaginária corbusiana 

está ligada a uma profunda concepção da continuidade e da unicidade fenomênica do universo 

e, pOrtanto, da vida humana e de todos os processos naturais ou culturais que esta. implica. O 

332Ibid., p.l7-18 . 
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paradigma da ordem é essencialmente linear e contínuo, o que se revela na freqüente citação 

ao longo de toda a obra corbusiana, escrita e imagética. A crença em uma relação linearmente 

estruturada dos fenômenos é essencial ao conceito de razão cartesiana e, certamente, de toda a 
formação cultural clássica, e aparece no ideário estético formulado no período heróico desde 

Apres le cubisme até Urbanisme. Na arquitetura e no urbanismo, a obsessão por continuidade 
se expressa tanto na questão dos sistemas viários quanto na própria promenade architecturale, 

conceito que ordena a percepção e o projeto da obra arquitetônica a partir do movimento 
linear e seqüencial, através de espaços e compartimentos que se encadeiam. O eixo - visual, 

circulatório, conceitual, metafísico- é operador universal da ordem. Mas o eixo é linha, no 
sentido amplo de uma sucessão de pontos, de eventos, de elementos e de momentos. Pode ser 

também "curvo", após a "descoberta" do meandro. 

O fordismo e a padronização, desejados pelo mestre, são métodos produtivos que se 

ordenam pela continuidade e a articulação das partes e eventos em uma "linha" ou "cadeia de 

produção", o que investe a "linha" de capacidades mecânicas intrínsecas, detentora de 
"eficiência". Já sabemos o quanto Le Corbusier podia operar deslocamentos de sentido entre 

conceitos e formas, e que, com que intensidade, o fazia constantemente, explorando diversos 
. níveis e modalidades de representação no espaço (pictórico-arquitetural-urbanístico) de idéias 

e "entidades", às quais atribuía capacidades de expressar a razão do mundo. Os viadutos eram 

representações intensas da ordem linear, do movimento contínuo e de processos agregativos, 
expansivos e cinéticos. Eram forma de ordenação do espaço, assim como de transladar-se 
através dele, modos de percebê-lo ou de compreendê-lo. Eram representações de tempos e 
ritmos, tomados previsíveis pela forma geométrica da linha, ou, através da aceleração própria 
da mítica dos tempos modernos em traços do romantismo futurista, puramente vertiginosos e 

emocionantes. 

O tema do desenvolvimento linear encontra múltiplos precedentes na tradição do 

. urbanismo,modemo e·especial repercussão em propostas corbusianas, a partir dos eventos de 
1929, inspkadas em ArturoSoria y Mata333 ou nas propostas dos urbanistas russos, como N.Â 
Mlliutin, das décadas de vinte e trinta334

, adotada por Le Corbusier como um de seus três 
•' • • \ ~ i", ~~ ·, :. "s., '. I, } : • : '• ' ' • < 

333 A ciudad lineal de Arturo Soria y Mata, da virada do século XIX, que mais tarde será tomada, quase 
literalmente, por Le Corbusier como seu grande e principal modelo urbano. 
334Já vimos anteriormente que os wbanistas modernistas soviéticos, como Miliutin, entre outros, adotaram as 
formas prenunciadas por Soria, que viam como potencialmente adequadas à reestruturação total do tenitório do 
novo estado soviético. Tanto vanguardistas soviéticos, que :fàvoreciam a cidade industrial, quanto aqueles que se 
opunham ao fenômeno urbano em si, iriam propor formas lineares como modelo de uma reforma urbana e 
tenitorial em larga escala, que preconizavam para a sociedade socialista Sabemos que Le Corbusier esteve na 
União Soviética; em 1928, tendo participado ativamente das discussões então em curso entre "urbanistas e 

. desurbanistas", polarizadas nos grupos OSA. de Leonidov (projeto para Magnitogorsk) e ASNO VA (projeto de 
N.A. Miliutin para a expansão de Stalingiado). Le Corbusier absorveu vários conceitos desses grupos, em 
particular a "cidade linear", adotada pelo grupo OSA ·e por Miliutin, na linha "desurbanista" rndical 
(BENEVOLO et al., op.cit.; p.216 et seq.). Não esqueçamos que a experiência russa da viagem de 1928 ern 
recente em Le Corbusier. Para outras infonnações sobre urbanistas e arquitetos russos, ver: COHEN, Jean-Louis. 
URSS, Le Corbusier à Moscou. ln: LUCAN, Jacques (org.), op.cit., p.436 et seq. 
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estabelecimentos humanos335
, conforme já vimos no capítulo anterior. 

Esses modelos, tanto os soviéticos quanto o de Soria, são, sem dúvida, elementos 

presentes na concepção do viaduto habitável de 1929-1936. A expansão contínua ao longo de 

vias de comunicação e troncos lineares de infra-estrutura encontra largas referências em toda 

a urbanística moderna. Não escapava aos modernistas a natural adaptação do crescimento 

linear às redes de infra-estrutura e sistemas de transportes, ao mesmo tempo que . sua 

característica acessibilidade direta e rápida ao campo e à natureza, elementos essenciais· do 

seu imaginário urbano336 
. 

Mas esses eram modelos abstratos quanto à forma arquitetônica, concebidos enquanto 

sistemas urbanos, diferindo da estridência visual dos viadutos habitáveis .. Como já vimos, em 

certo sentido, a cidade linear era conseqüência de sistemas de transportes modernos · e, 

portanto~ tendência concreta encontrada já na expansão das grand~s cidades. A ocup~ção 
seguindo ·linhas de maior acessibilidade. e expandindo-se . ao longo de vias de conexã<;> a 

núcleos urbanos anteriores . é característica_ "espontânea" na expansão .. da . ci9ade 

contemporânea e determina a lógica de vastas regiões metropolitanas atuais no mundo inteiro . 

Portanto, essas soluções urbanísticascorbusianas posteriores. aos anos trinta são pragmáticas e 

técnicas, não têm a ambição estética e simbólica das propostas carioca e. argelina.. . 

O viaduto, como já vimos, implicou uma inversão . nas célebres doutri~as ·da ·fase 

heróica, expressas imperiosamente em Vers une architecture e em Urbçmisme, .entre retas 

versus curvas,. com todas as complexas conotações que têm esses termos como ·elementos 

estruturadores do imaginário e ideário corbusiano. A "revelação" do "meandro" instaurou 

uma nova imagem para Le Corbusier, uma nova variedade dentro do acervo de "entidades" 

polissêmicas (reta, ângulo reto, etc} A lei do meandro, "descoberta'' por Le Corbusier, foi 

mais do que uma conseqüência da fisica ou da geografia. Foi sín;tbolo dessa profunda reversão 

nas concepções e no imaginário do mestre. O "meandro" simbolizou a aventura humana e, ao 

mesmo tempo, nova visão da história e dos processos de desenvolvimento intelectual e 

-cultural.civilizatório. A sinuosidade representou um movimento dialético, pela primeira vez 

por ele reconhecido nos fatos históricos e nos processos da sociedade e da psicologia humana . 

Lembremos como ~ Corbusier, em Urbanisme, justificava a reta· (o eixo) como. a·. forma 

humana por excel~ncia, pois "o Homem sabe onde vai"331
. Mas essa trajetória heróica seria 

relativizada nas curvas e meandros, uma representação da complexidade dos ciclos e 

33~E CORBUSIER Les trois établissements humains. Paris: Ed. Minuit, 1956, p.96 et seq . 
3~ssas prováveis influências prévias. são seguidas posteriormente, em propostas corl>usianas menos 
espetaculares do ponto de vista plástico que os viadutos dos anos trinta, mas dotadas de gigantismo 
impressionante. Em Les trois établissements humains (1947), Le Corl>usier iria elencar seus três tipos globais de 
assentamento: os "núcleos semi-urbanos" de apoio agricola, para todos os efeitos, de escassa significaÇão; as 
cidades "radiocêntricas .das trocas", pura e simplesmente núcleos mbanos convencionais; e, finalmente, a 
"cidade linear-industrial", na qual depositava espernnças de inovação e de ordenação territorial em grande escala 
(LE CORBUSIER, Les trois, cit., p.75 et seq.,l25 et seq., 95 et seq.) . 
337LE CORBUSIER, Urbanismo, cit, p.3 . 
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anticiclos, das viradas surpreendentes que passou a ver na história e em sua própria trajetória 
individual. 

Mas a "redescoberta da curva" significou também uma síntese que resolvia ou 
representava o grande dilema da cultura urbanística, paisagística e da arte ocidental. Tratava
se das críticas e das sempre presentes oposições entre pitoresco e racionalista, clássico e 
romântico, informal e formal, desde o final do Renascimento até o século XX, que 
assombraram constantemente o mestre. Lembremos que, em Urbanisme, Le Corbusier discute 
extensamente o estatuto das formas curvas, portadoras do "pitoresco", que considerava 
presentes nos imensos jardins e prados da Ville Contemporaine, como "tumulto no detalhe", 
evocativo do abade Laugier. 

Em sua "pré-história" do Jura, o manuscrito sobre cidades nunca publicado pelo 
próprio Le Corbusier e recentemente transcrito por Marc Émery338

, apoiou francamente as 
teorias de Camillo Sitte, campeão do urbanismo culturalista e da visão tardo-romiatica: da 
cidade, plena de convicções pitorescas e culturalistas, que depois iria atacar em páginas 

célebres de Urbanisme339
. Nesse manuscrito, do início da primeira década do século~ 

estende-se em múltiplos elogios à rua sinuosa, que permitiria o desenrolar de um panorama 
dinâmico da cidade, tanto· quanto mitigar ventos "encanados" e adequar-se à topografia. 
Assim, nas curvas do viaduto, parecia resgatar uma tendência latente, inibida pela obsessão 
heróica da ordem geométrica da reta. A então nova paixão corbusiana pelas curvas, enquanto 
elemento fundamental de estruturação· e percepção urbana, era também retomo ao periodo de 
formação do Jura, o que, por si só, é "meandro" na trajetória do mestre. 

Nessa nova concepção de um viaduto-cidade sinuoso, havia uma vontade de 
movimento, a curva sendo a representação da trajetória, cristalização do próprio ato de 
translação através do espaço. Como vimos, a própria denominação "Obus" para o viaduto 
argelino expressa a trajetória balística, parábola "amortecida", de um projétil de canhão. ' 

Ao analisarmos os textos sul-americanos, já estabelecemos a importância que neles 
ressalta· da vertigem do movimento e da celebração do avião, navio e automóvel, como 
diferentes meios de transladar-se através do espaço e de percebê-lo. O viaduto é, certamente, 
fruto do automóvel em sentido bem específico: uma pista elevada de circulação comandando 
e direcionando a cidade. 

Desde os anos vinte, Le Corbusier acompanhava com interesse as novas obras viárias 
e "obras de arte" (viadutos e pontes), assim como dados sobre o tráfego urbano e regional 

3~E CQRBUSIER La Construclion des Vil/es: Genese et devenir d'un ouvrage écrit de 1910 à 1915 ~ 
Çhar/es Edouard Jeanneret- Gris dit Le Corbusier. Apresentação e transcrição de manuscrito por Marc E. Albert 
Emery. Paris: L' Age d'Homme; F.L.C- Spadem, 1992. 
33~E CORBUSIER, Urbanismo, cit, p.9 et seq. 
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Conhecia algo do desenvolVimento da engenharia de tráfego e do desenho viário, que 

experimentavam grande aceleração no período e iriam influenciar diretamente a sua 

urbanística, tanto quanto as não tão recentes técnicas do desenho ferroviário. Viadutos e 

pontes modernos estavam, então, em franco desenvolvimento, respondendo a um tráfego 

automotivo crescente dentro e fora das cidades, em todos os países industrializados.,Já vimos 

o quanto os sistemas viários eram importantes para Le Corbusier, que os considerava como 

fundamentos de suas propostas urbanas340 
. 

Seus princípios de desenho deveriam ser colhidos na estrita função viária, dados pelas 

pesquisas da engenharia de tráfego e desenho viário que emergiam no período. Por outro lado, 

reconhecia o caráter estético que também deveria presidir o desenho de vias e sua integração à 
paisagem, o que avança a tese dos viadutos sinuosos: "uma via não é apenas uma entidade 

quilométrica, ela é um acontecimento plástico no seio da natureza. Geometria e natureza 

foram freqüentemente o suporte de coisas emocionantes"341 
• 

O exemplo da fábrica de Turim da Fiat, projeto de Giacommo Matté Trucco, com ,sua 

pista de corridas e testes de veículos na cobertura, na forma de circuito fechado, é o mais 

citado referencial para os viadutos habitáveis. Foi reconhecido por Le. Corbusier como 

corroboração para a idéia do viaduto habitável. Já destacamos seu aparecimento em Vers-une 

architecture, como ilustração positiva de uma edificação da era máquina. Mais tarde, Le 

Corbusier comentaria o fato, dando a fábrica e sua autopista como argumento da factibilidade 

. dos viadutos-cidade . 

A engenharia viária já desenvolvera procedimentos e princípios.de projeto de estradas 

rodoviárias e estradas de ferro de grande velocidade e/ou capacidade. Os primeiros 

autódromos e circuitos fechados às corridas automobilísticas, principalmente a partir. do final 

da Primeira Guerra Mundial, passaram a representar as futuras ~;. prenunciando 

métodos e procedimentos de cálculo para as curvas, tanto no plano quanto verticais, inclusive 

fórmulas para a compensação das forças centrífugas ("curva lateral" Qu "sobrecurva"). As 
curvas regradas, geradas por funções matemáticas complexas ou associações sucessivas 

destas, como a parábola e a clotóide, já faziam parte das técnicas de ~·projeto geométrico" 

avançado de ferrovias, sendo conhecidas suas características face à adequação ao movimento 

em curva vertical ou planar em aftas velocidades . 

O fato de os autódromos terem sido laboratórios de experimentação do desenho das 
auto-estradas não poderia ter passado desapercebido aLe Corbusier. Assim, a fábrica da Fiat 

340para excelente análise das técnicas de desenho rodoviário e sua influência em Le Corbusier e em sua 
concepção de viaduto-habitável, ver: VOLKER, Ziegler. Os caminhos de Le Corbusier do autódromo à auto
estrada. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio de Janeiro 1929, 1936. Centro de Arquitetura e 
Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1998 . 
341 Apud VOLKER, op.cit. 
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em Turim, por analogia, poderia ser metamorfoseada em grandes viadutos habitados, 

transformando-se o autódromo do teto em uma grande via-edificação. 

Os padrões e critérios técnicos fundamentais para a implantação e projeto de grandes 

"auto-estradas" - passagens e cruzamentos em desnível, rótulas e entroncamentos, isolamento 

da estrada em relação ao entorno, critérios de desenho geométrico como rampas e curvas 

mínimas, etc. - atingiam, então, sua consolidação em vários países, como Estados Unidos e 

Itália342
, e os projetos de auto-estradas, ou Auto-Bahn, da Alemanha dos anos trinta343

. As 

estradas alemãs foram projetadas e construídas tanto por equipes multidisciplinares de 

paisagistas e urbanistas quanto por engenheiros de tráfego, em esforço típico do "design 

total", ou da "obra de arte total" (Gesamtkunstwerk) do werkbund. Era enfatizada a total 
adequação entre as vias e o entorno paisagístico, proporcionando vistas aos viajantes e uma 

integração "cênica" típica da tradição romântica-culturalista. As vias eram sinuosas, não 

apenas como medida técnica de adequação à topografia, mas como princípio estético 

organicista. As pontes e "obra,s de arte" - aqui no sentido da engenharia viária - também eram 

projetadas, tendo·em vista·realizar uma monumentalidade poderosa, evocativa de civilizações 

históricas ancestrais, visando·à formação de um imaginário nacional e nacionalista344
• 

Até o episódio sul-americano e mesmo depois, ocasionalmente, Le Corbusier defendia 

a estrada retilínea contra tais tendências, como demonstram seus comentários sobre as 

parklanes e as .free-ways, que viu em sua viagem aos Estados Unidos, em 1931. Mas 

certamente, depois de 1929, seu posicionamento radical em favor das retas fica mitigado: "As 

ruas serão o que quiserem, retas ou curvas. São rios, grandes rios ramificados seguindo sua 

aritmética exata "345
. 

As curvas do viaduto expressavam a vontade de movimento, a vertigem tanto da 

altura, que transformava àutomóveis em aviões, quanto da velocidade. Como já vimos 
anteriormente, Le Corbusier brincou com o fato várias vezes, em suas palestras sul

americanas, comentando que então poderíamos "zunir" ludicamente, planando com grande 
liberdade sobre a (ou através da) natureza, e afirmando que o avião estaria, assim, padecendo 

de "ciúme". Nos viadutos habitáveis; o automóvel "ascende" a um status superior. 

341-e Corbusier acompanham os avanços técnicos expressos nas reuniões da Associação Internacional 
Permanente dos Congressos de Rodovias, dos anos vinte e trinta, quando eram comunicadas as experiências dos 
países onde a construção de vias expressas mais avançava (Estados Unidos, Itália e Alemanha). As dimensões 
das vias corbusianas parecem seguir a experiência italiana, fixada no Congresso de Milão de 1926, estipulando 
larguras de 12, 16 e 24 metros - na época. a Itália já contava com 500 quilômetros de ~das modernas, 
que uniam Turim ao vale do Pó. É no Congresso de Washington (1930) que se desenvolvem as regras, 
influenciadas pela experiências então recentes dos Estados Unidos, país de maior crescimento de tráfego 
rodoviário, onde a construção de estradas se desenvolvia também como estratégia keynesiana de enfrentamento 
do desemprego causado pela grande recessão, dentro do quadro do New Dea/ (VOLKER, op.cit., p.112). 
343

Erroneamente atribuído a Hitler, que açambarcou, em soa propaganda estridente, realizações em larga medida 
anteriores ã sua ascensão ao poder, foi exemplar enquanto projeto e planejamento integrado (ibid., p.113-114). 
344Ibid. 
345Apud VOLKER, op.cit., p.ll4. 
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3 .6.4 A ESCRITURA E A SÍNTESE 

As ricas alusões e significações corbusianas parecem jamais se esgotar. Quando 
descreveu o viaduto como a "integral da paisagem", referia-se, certamente, à integral, 
operação matemática do cálculo infinitesimal diferencial, como signo de um processo de 
síntese, maior que a soma das partes, que o conceito de Newton e Leibniz freqüentemente 
sugere. Entretanto, nada é tão simples em um Le Corbusier propenso a significações múltiplas 
e, por vezes, a jogos de ocultação herméticos, passíveis de leituras e alusões superpostas. O 
próprio símbolo da integral é um "S" alongado, sugerindo a . forma. do viaduto em planta, 
plausivelmente jogo quase infantil corbusiano, representação literal e mágica do · objeto 
"viaduto" no grafismo que representa o conceito. De maneira homóloga, a versão do viaduto 
para Argel se desenvolvia junto ao centro, com uma seqüência de tramo~ curvos 
representando arabescos da escritura árabe, assim fundida à modernidade francesa da própria 
solução corbusiana. Desse modo, mais uma vez, o mestre poderia estar nos surpreen4endo 

com uma assimilação ou fusão entre símbolo-significante e o próprio significado viaduto
obra. A palavra enquanto signo gráfico e representação convergindo na forma.da utopia . 

Sumarizando, reconhecemos a exemplar multiplicidade de referências. do ·.viaduto 
corbusiano, que tinha em seu próprio local de origem - Rio de Janeiro -: sua .lllaior fonte de 

inspiração. Os corpos femininos, magistralmente capturados nos desenhos corbusianos com 
impressionante realismo, a favela e seus barracos encarapitados sobre a encosta dos montes e 
voltados para o mar como autênticos "ninhos de pássaros planadores", as corniches 

construídas por Pereira Passos contornando as curvas da baía, e o já citado viaduto-aqueduto 
da Lapa, foram alguns dos principais elementos absorvidos pela poderosa máquina de síntese 
da mente do mestre. Foi no Rio que o sonho começou, em 1929, e se encerrou, com a última 
versão do viaduto, em 1936 . 

Consideramos que o urbanismo propalado por Le Corbusier, em essência, adquire 
forte tonus . utópico. . Foi expressão e procedimento imaginários, criação de .. "futuros 
desejáveis", diferenciados, conforme cada autor, com forte apelo imagético que reside na 
especulação espacial. Foi proposta de transformações espaciais que visavam à instauração de 
um novo mundo, o atual percebido como um caos (a desordem de cunho anglo-saxã e 
germânica da revolução industrial), no caso, uma nova era liderada pelo continente sul
americano, que deveria ser esperança de transformação da humanidade no sentido · de 
readquirir a "ordem" latina. Visava à construção do "homem" latino, para Le. Corbusier 
personagem ideal e agente da transformação. A mudança seria radical e determinaria novas 
estruturas em todas as esferas da vida humana, mas o dispositivo de transformação era 
espacial, arquitetônico-urbanístico . 

- -- --------------
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O viaduto substituiria ou minimizaria as formas tradicionais da cidade, não permitindo 

mais suas lógicas de crescimento. Era uma forma precisa. Seria "eterno", não deveria ser 
transformado, apenas .. estendido" em sua lógica construtiva linear. Seria praticamente 
inamovível após o comprometimento inicial e deveria ser solução "definitiva" e única, não se 

tolerando desvios ou alternativas, a não ser a construção das residências nos "terrenos 
artificiais" por ele engendrados, o que não mudaria, em essência, sua rigidez básica. Assim, 
temos que, nesses sentidos precisos, poderíamos caracterizar as propostas corbusianas em 
geral e, especificamente, o viaduto habitável como projeto urbano de cunho francamente 
utópico. 

Proposta totalizante, o viaduto habitável reúne em si, conforme temos insistido, as 
idéias plásticas livres do exercício artístico-arquitetural em pequena escala e a utopia 
gigantesca, duas esferas normalmente segregadas e independentes da operação projetual. A 
megaestrutura subleva a separação canônica da prática e teoria arquitetônicas, rejeita a 
descontinuidade entre escalas urbana e arquitetônica ao preço de ignorar ou, como em Tafuri, 
.. cegar" a visão da complexidade diuturna da grande metrópole moderna346

. Engloba cidade .e 
casa em construção única, singular e infinitamente expansível. Mas supera o gap entre a 
morfologia da "célula'' e da estrutura urbana como conjunto. Resgata, assim, a forma urbana 

enquanto campo de projeto e elaboração estética, pois esta passa a ter forma perceptível e 
definida pelo projeto. Com os viadutos habitáveis, o urbanismo modernista adquiriu uma forte 
imagem unitária e distinta, não mais grande expansão de quadras, lotes, espaços construídos e 
abertos em intrincada articulação, em tumulto ou caos. Deixou de ser estrutura "aberta" 
exposta à expansão aleatória, configurada ao azar das forças do mercado ou da improvisação. 
Passou a ser objeto tridimensional plenamente confonnado, expressão imaginária completa, 
passível de expressão artística definida e geradora, para o mestre, da "ordem" de um mundo 
novo, então explicitada em sua relação com a paisagem. 

Temos insistido na caracterização do viaduto-cidade como fusão e síntese absoluta de 
pólos antinômicos do imaginário corbusiano e, por extensão, do imaginário da cidade 
modernista. Tal síntese também se opera em um nível profundo, que toca a essência da cidade 
moderna em seu caráter bipolar de imensa construção, acumulação de capital visível no marco 
construído e, portanto, estática, e seu oposto como locus de fluxos em alta velocidade, 
essencialmente dinâmicos. O viaduto fundiu o estático da construção ao movimento rápido da 
rodovia e dos sistemas de movimento das redes de infra-estrutura. 

Assim, ao invés da reta marcada sobre o plano, dos eixos que determinam a ordem das 
vias, temos as trajetórias. São curvas regradas, associadas a tramos retos, com a sinuosidade 
das vias rodoviárias ou ferroviárias. São também as "linhas" que aparecem unindo e 
enlaçando objetos na pintura corbusiana em nova fase. No Rio e em Argel, a veneranda reta 

346-y'AFURJ, Machine, cit., p.460 et seq. 
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Fig.113-

Fig.114-

Simulações do viaduto habitável realizadas para a pesquisa sobre sua implantação no Rio de Janeiro, 
em 1929, foto-montagem sobre fotos de época. Pesquisa e exposição promovida pelo Centro de 
Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro- 1998- coordenada por Yannis Tsiomis . 
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só aparece em vista, a horizontal, mas ainda dotada de significação transcendente. A 

horizontal é garantia de estabilidade "humana" e "geométrica" sobre a exuberância da 

paisagem, ou, como em Argel, conexão entre culturas de tempo e ciclos diferentes. É fusão 

entre impulso e primitividade do homem "natural" e regra estabilizadora da ordem moderna . 

No Rio, lugar da primeira inspiração, como já dissemos, Le Corbusier confrontou a 

relação "homem-natureza", enfrentou a paisagem e a alteridade exótica do "paraíso tropical" 

com uma atitude que associou à da Acrópole ateniense. Em Argel, Le Corbusier colocou em 

oposição o viaduto Obus com a Casbah árabe, desnudando o conflito e as incompatibilidades 

entre a tradição imemorial do construir versus a modernidade de um presente se projetando ao 

futuro. A arquitetura vemacular da Argel islâmica (Casbah) e a modernidade "clássica e 

universal" do viaduto foram deixadas lado a lado, uma independente da outra, como 

testemunhos de uma polarização que sempre assombrou Le Corbusier, e que é distintiva de 

contradições profundas do projeto intelectual modernista . 

O viaduto é fusão do orgânico com o mecânico, do pitoresco com o racionalista, do 

"clássico" com o romântico, do movimento com o gravitas estático, da infra-estrutura com a 

estrutura, da via com a casa, do efêmero com o eterno. É natureza contra obra humana, 

imaginário contra o concreto, utopia opondo ativamente realidade. Por fim, é representação 

trágica de tempos imemoriais, alternando-se ao dramático dos conflitos modernos, síntese 

magnífica e insólita situada entre um mundo tecnológico da "nova era" e um universo 

ancestral e atemporal das culturas pré-industriais "clássicas". O viaduto abisma, fascina e 

assusta. Como grande obra imaginária, é a maior expressão poética do funcionalismo do 

século XX; como potencialidade prática, é alegoria de um mundo mecânico, autoritário e 

avassalador . 

Mas, acima de tudo, a mais radical invenção urbana de Le Corbusier leva a marca da 

descoberta carioca, que está presente em sua poética celebratória e exultante. Atesta a 

"paixão". pelo Rio. e. como esta era a condição para a geração da arquitetura eterna em Le 

Corbusier, criava-se um "clássico" imaginário . 

3.7 1929: FIM DE UMA ERA, FUTURO IMINENTE 

Em 1929, no Rio, desenrolava-se o "prólogo" de uma aventura que uniria vanguardas 

de ambos os lados do Oceano, não mais de silêncio, mas de interação, de troca, e não de 

submissão. A visita corbusiana de 1929 foi tempo de deslumbramento e descoberta, paixão 

pela paisagem e estreitamento de vínculos com as vanguardas não tão tímidas e 

antropofágicas, em um Brasil que começava a desejar mudanças radicais de sua condição de 

dependência e atraso. Cendrars imaginara um país paradoxal, vivendo o paroxismo entre 

extremos de selvageria e máquina, condição brutal de modernidade em constante ânsia do 



378 

amanhã, nesse sentido, mais moderna que o centro. Tarsila representou em suas ilustrações 

dos poemas brasileiros do escritor, em traços ingênuos, a modernidade das gruas e dos silos 

superposta às igrejas barrocas. Do mesmo modo, Manolo Secca era o Aleijadinho de Mário de 

Andrade, mas colocado em um posto de gasolina por Cendrars, expressando uma implosão do 

tempo simultaneista que ele via como própria ao "caráter brasileiro", busca incessante que 

emprenderiam seus amigos vanguardistas. 

Perante este quadro, Le Corbusier sentiu-se à vontade, feliz em um lugar que parecia 

deter promessas de grandes feitos épicos, talvez intuindo grandes transformações que estavam 

por vir no ano seguinte à sua estada. A utopia que pressentia se cristalizou em um enorme 

viaduto-cidade, projeto paradoxa~ que representava o Brasil voando sobre suas próprias 

heranças e entraves, saltando sobre o presente e o passado, pois sua esperança única é que 

"tudo estava por fazer''. 

No Rio, síntese do imaginário nacional, ainda se podia viver um mundo a ser logo 

superado, ao longo de um boulevard tropical. Le Corbusier certamente conheceu o Hotel 

Palace347
, centro da vida social carioca no período. Meses antes de sua estada naquele lugar, 

transformado em "palco" dos modernistas brasileiros, ao mesmo tempo espécie de "sucursal" 

parisiense, Tarsila encenara sua primeira exposição brasileira "antropofágica''348
, um ano 

depois do manifesto e da publicação de Macunaíma. O cenário era contrastante com as 

iniciativas vanguardistas. O projeto do eclético arquiteto Adolpho Morales de los Rios, com 

sua sobrecarregada fachada, compulsivamente decorada, sintetizava tudo o que Le Corbusier 

criticara, no "Prólogo americano", como "más influências" acadêmicas decadentes349
. Mas, a 

localização era "própria", na esquina da "avenida Central", já então avenida Rio Branco -

desde a morte do mesmo, em 1916 -, com a rua Barão de São Gonçalo (hoje avenida 

Almirante Barroso), "construída" pelo prefeito Pereira Passos apenas 13 anos antes e elogiada 

por Le Corbusier como obra digna do seu venerado Haussmann. 

Outrora ele mesmo "alguém de fora", proveniente do provinciano Jura, o mestre sabia 

compreender algumas inquietações dos vanguardistas locais e entendia sua necessidade de 

formarem seus palcos e lugares "imantados". Saberia reconhecer no hotel um "foco" 

modernista, e, mesmo que não o fizesse, Cendrars tê-lo ia informado. O poeta já era "folclore" 

local, tendo sua "mão amiga" sido ali colocada por Manuel Bandeira (ver Rondó do Palace), 

347Dos descendentes de franceses Palassin Guinle. 
348LIMA. Lucia Meira. O Palace Hotel: um espaço de vanguarda no Rio de Janeiro. In: CAVALCANTI, Lauro. 
(org.). Quando o Brasil era moderno: artes plásticas no Rio de Janeiro- 1905-1960. Rio de Janeiro: Aeroplano, 
2001. p.106 et seq. 
349 

Adolpho Morales de los Rios era, talvez, o arquiteto de maior sucesso do período, tendo sido autor de parte 
substancial dos prédios da avenida Central. O Hotel Palace era altunente decorado em suas fachadas, que 
esbanjavam comijas e balaústres, além de estatuária e ornamentação de fechamento superior de fachada que 
tanto impressionaram Le Corl>usier, sendo assimilados a uma culinária pesada, pomposa e excessivamente 
abundante em condimentos e ingredientes. Para um precioso levantunento desse e outros prédios da avenida, 
ver: FERREZ, Gilberto; SANTOS, Paulo. O álbum da avenida Central. São Paulo: Ex Libris, 1982. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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mais tarde, no ano da segunda visita (1936i50 
. 

Era o fim de uma era. A República Velha sossobraria inevitavelmente, logo em 

seguida, trazendo sonhos ou perspectivas de transformação radical do país, talvez de poder 
aos "jovens" modernistas. A crise da bolsa em Nova Y ork, já em outubro, precipitava um 
novo mundo e um novo cataclismo. Entrementes, Le Corbusier experimentava sua paixão 
pelo Brasil e pela cidade apaixonante, que iria visitar mais uma vez, em 1936 . 

Os protagonistas da segunda visita já estavam ali, em torno do Hotel Palace. Lucio 
Costa era ainda desatento e alheio ao mestre, e Oscar Niemeyer Passos Soares, um jovem 
estudante recém-matriculado na Escola Nacional de Belas Artes (entrara no ano de 1929), 

situada na própria avenida, apenas uma quadra acima. Oscar, o futuro grande seguidor do 
credo corbusiano, então com 22 anos, há pouco tempo havia saído do saudoso casarão das 
Laranjeiras, cedido aos seus pais por alguém de sua família, o próprio ex-prefeito Pereira 
Passos. Nessa época, o estudante nem imaginava que iria projetar uma de suas primeiras çasas 
para o casal Tarsila/Oswald, anos depois, ostentando uma réplica mural do Abáporu em 
parede da fachada principal. Tarsila, ainda em 1929, expunha seus quadros no Palace, entre 
éles cenas do Rio, inclusive "O morro da favela", que encantara Cendrars . 

350 "Rondó do Palace (Manuel Bandeim, 1936) 

No hall do Palace o pintor 
Cícero Dias entre o Pão de Açúcar e um caixão de enterro 
(É um rei andrógino que enterram?) 
Toca um jazz de pandeiro com a mão 
que Blaise Cendrars perdeu na guerra 

Deus do céu que alucinação! 
Há uma criatura tão bonita 
Que até os olhos parecem nus: 
Nossa Senhora da Prostituiçtlo! 
"Garçom, cinco martinis I" Os 
adolescentes cheiram éter 
No hall do Palace . 
Aqui ninguém dá atenção aos préstitos 
(passa um clangor de clubes lá fora): 
Aqui dança-se, canta-se, fala-se 
E bebe-se incessantemente 
Para aquecer a dor daquilo 
Por alguém que não está presente 
No hall do Palace" (LIMA, op.cit, p.94) 
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4 REALIZANDO A UTOPIA? 

4.1 INTERREGNO E PRELÚDIO: LE CORBUSIER E A CRISE GLOBAL ENTRE 
AS DUAS VIAGENS AO BRASIL (1929-1936) 

A década de trinta, que se iniciou sob a sombra da maior crise universal do capitalismo 

até então, em 1929, e terminou com o início do conflito de maiores proporções da história 

humana, em 1939, foi um período dos mais turbulentos do século. Poucos momentos da 

modernidade poderão mais apropriadamente ser denominados pela palavra "crise" em sua raiz 

definitória, tanto surto de crescimento e inovação quanto pathos tormentoso. A crise 

econômica logo iria se espraiar, desde a bolsa nova-iorquina, por um mundo capitalista já 
suficientemente integrado a ponto de, como nunca, atingir todas as regiões e países do planeta . 

Evidentemente, isso teria conseqüências no mundo cultural e, em especial, sobre aqueles 

vanguardistas que, como Le Corbusier, tinham sonhado, desde a Primeira Guerra Mundial, 

com um futuro de paz e progresso ou denunciado a virulência de uma "primeira era mecânica" . 

Le Corbusier desejava uma segunda era da máquina que superasse a brutalidade ampliada do 
que considerava o "caos industrial", para ele causa essencial da guerra, da revolução social e 

das crises profundas que.experienciara ou pressentira . 

Os meios tecnológicos avançados da indústria, já em 1914-1918, haviam sido utilizados 

na aniquilação eficaz de muitas dezenas de milhões de pessoas e obras humanas. Novo 

cataclisma se avizinhava quase dez anos após a crise econômica, com meios ainda mais 

fulminantes de destruição em massa. Como já mostrara o "ensaio geral" da Guerra Civil 

espanhola, a partir de 1939, os amados veículos corbusianos- aviões, automóveis e navios

se transformaram em vorazes ceifadores de vidas humanas e destruidores tayloristas de 

imensas cidades e construções . 

A ascensão dos governos nazi-fascistas nos próprios redutos iniciais do modernismo 

arquitetônico, ao contrário de revelar lideranças "iluminadas", tratava de levar massas imensas 

------------ ------------------
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ao estado de torpor e estupidez "antiiluminista"1 e autodestrutiva, no sentido oposto a tudo o 

que Le Corbusier desejava para a humanidade, o que não o impediu de flertar com o fascismo 

inicial e com o degradado governo colaboracionista de Vichy. A União Soviética, que desde 

1917 representara um "farol" para parte da vanguarda do início da década, como um novo 

mundo onde finalmente as utopias seriam efetivadas, logo perderia sua aura, à sombra dos 

processos de Moscou, transformando o sonho em pesadelo regressivo de espetacular 

virulência concreta e simbólica. 

Tanto para Le Corbusier como para muitos de seus colegas vanguardistas da geração 

que vivera a Primeira Guerra, os anos trinta haviam começado como a década de grandes 

esperanças e terminariam como grande desespero. No início do período, viram suas idéias 

correrem o mundo. A arquitetura modernista já havia se espalhado, desde suas bases européias 

iníciais - Itália, França, Alemanha, União Soviética -, atingindo países tão díspares como 

Estados Unidos, Japão, México, Brasil, África do SuL Ironicamente, em dois países de origem 

das vanguardas modernistas da arquitetura e urbanismo, Rússia e Alemanha, estas já eram 

combatidas :furiosamente2
• A Itália, com o Ducce no poder desde a década anterior (1922), era 

exceção parcial. A arquitetura modernista ainda era ali tolerada, desde que evocando a 

grandeza "romana" do regime, mesclando-se a fórmulas monumentais grandiloqüentes do 

neoclássico. Alguns importantes egressos da vanguarda futurista, sobreviventes da Primeira 

Guerra, trocaram a tolerância fascista pela própria alma, e o futurismo, ou o que dele restou, 

sob a liderança de Marinetti, passou à autodegradação ideológica, presa de suas próprias bases 

niilistas e do seu peculiar romantismo da máquina. Isso não passou desapercebido por Le 

Corbusier que, em 1934, época em que escreveu em Roma as "notas biográficas a Bardi", 

passara a assediar a administração fascista3
. 

Encerrado o otimismo dos roaring twenties, a "segunda era da máquina" não chegaria 

com suas promessas de harmonia aneladas por Le Corbusier. Ao contrário, à medida que o 

espetáculo criminoso encenado pelo nazi-fascismo e pela ditadura socialista soviética apelava 

para formas deterioradas do tardo-romantismo como apelo às massas, o modernismo na 

Europa, mesmo antes da guerra, estava condenado. O mundo do design total da Bauhaus e das 

projeções de construtivistas-suprematistas russos era proscrito e perseguido. Com a ascensão 

de Hitler, já no início da década, Mies e Gropius, assim como outros membros da Bauhaus, 

eram expatriados nos Estados Unidos, a escola era fechada, e o modernismo alemão não teve 

alternativas4
. Na URSS, ocorreu a opção pela mediocridade, e o atraso de "estilos proletários", 

1Hobsbawn considera o nazi-fascismo essencialmente um brutal "antiilumini~o" (HOBSBA WN, Eric. A era 
dos extremos: o breve século XX- 1914-1991. São Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.ll8-119). 

~a Alemanha, Le Corbusier é considerado decadente e "bolchevique"; na Rússia, ao contrário, após a extinção 
da "primavera de Lenin", é taxado de "deterioração burguesa". 

~ARDI, Pietro Maria. Lembrança deLe Corbusier: Atenas, Itália, Brasil. São Paulo: Nobel, 1984, p.27. 
4
Na Alemanha nazi, as promessas da Bauhaus, enquanto longa construção cultural desde o werkbund de 

Muthesius e Behrens, foram substituídas pela vulgaridade do Heimatstil, em suas evocações de "sangue" e 
"solo" (FRAMPTON, Kenneth. Historio crítica de la arquitetura moderna. Barcelona: Gustavo Gili, 1993. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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pelas mãos de Lunacharsky, comissário do povo para a cultura, e sob ordens de Stalin, passou 

a aniquilar, fisica e intelectualmente, uma das vanguardas mais expressivas e promissoras do 

século, substituindo-a por regressiva fantasia retrógrada e demagógica. Assim, a década 

"iluminada", que começara com promessas de vitória do modernismo, passava a testemunhar a 

ascensão de governos autoritários, perseguindo as vanguardas desde a "direita" ou da 
"esquerda" . 

Do lado dos países capitalistas, a crise demoraria a ter soluções "keynesianas", como o 

new deal, e, de qualquer forma, essas eram proposições econômicas, muito longe da utopia, 

não requerendo o "bom desenho" modernista. Não . implicar~, ainda antes da Segunda 

Guerra, ·em extensivas transformações espaciais e estéticas, pelo menos no sentido desejado 

por Le Corbusier . 

Na própria França, tampouco Le Corbusier encontrou qualquer tipo de oportunidade 
. . . 

significativa. Em: um país em que a crise econômica se duplicava em crise política inte~tente, 

dentro do quadro da Terceira República, tornada quase insustentável e paralisada por uma 
. . . . ' . ' ~ . . 

guerra ideológica e pela incompetência política, grandes investimentos. estavam . fofa; de 

programas de governo. Expostas à ameaça iminente do ressurgimento da Alemanha como 

potência agressiva .a partir do início da década (1933), as oportunidades. de wn utopista 

sindicalista ser ouvido eram sumamente escassas5 
• 

É assim que, ironicamente, ao mesmo tempo em que o modernismo se espraiav~ pelo 

mundo - atingindo países como Estados Unidos, México, Japão, África do Sul e Brasil -. , 

em suas próprias terras de origem viu-se em ostracismo ou desterrado . 

Nesse quadro, pode-se entender bases fundamentais do que Rowe denominou de 

caráter "messiânico" ou "evangélico" da mensagem da arquitetura modernista. No 

relativamente curto período dos anos vinte e trinta, entre duas gu~as mundilÜs, e com, a cri~e 
econômica capitalista de permeio, o movimento moderno arquitetural surgiu sob o signo da 

catástrofe mundial. Pressentia que novo desastre estava por vir e que podia ser evitado pelo 

projeto salvador de uma reorganização radical do espaço. Sua mensagem, essa formulação 

discursiva "evangélica'', era uma prédica que associava os opostos do "caos" iininente, a ser 

evitado, e da promessa de um paraíso, do qual os "apóstolos" teriam o caminho. A geração de 

Le Corbusier,; e ele mais que todos, estava marcada pela sombra de ameaças globais, pelas 
iniqüidades de um mundo capitalista industrial e violento e, ao mesmo tempo, pelo "'nirvana" 

das promessas maravilhosas de um mundo mecânico potencialmente gerador de emancipação 

p.217 et seq.) . 
50 governo Leon Blum, assim como as sociais democracias do início dos anos trinta e o socialismo inserido em 
ação parlamentar, tainpouco serviram de platafonna para quaisquer projetos de grande curso. na linha 
modernista, preferindo soluções pragmáticas ou, ainda, atreladas a traços de influência neoclássica ou 
acadêmica . 
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humana. 

A década de trinta foi o momento em que esses dois desígnios antagônicos do "caos" e 

da "nova era" pareciam estar mais inevitavelmente próximos. Para um personagem dialético 

como Le Corbusier, foi período de grandes extremos e desafios. 

Mas, antes da definitiva guerra, Le Corbusier, então já uma "autoridade" 
universalmente conhecida, viveria um tempo de intensas ações ideológicas e contatos 

internacionais, sempre irrequieto, pronto tanto ao debate quanto à busca de "autoridades" 

patrocinadoras de grandes encomendas. Sofreria criticas de várias latitudes ideológicas, como 
os ataques desde uma direita agressiva ou de uma esquerda dentro do próprio movimento 

moderno. 

Os principais ataques da esquerda vieram de arquitetos modernistas, exemplificados 
pelas criticas de um El'Lisitsky ou observações ''funcionalistas" de Karel Teigue6

, arquiteto 

tcheco-eslovaco ligado à tendência da Neue Sachlichkeit (Nova objetividade) 7
. Essa esquerda, 

constituída, predominantemente, por suíços-germânicos, alemães, tchecos e alguns russos, 
refutava as elaborações plásticas do periodo, considerando-as "formalismos de caráter 

burguês". Essa tendência e o ideário que representou constituíram um eterno inimigo interno 
deLe Corbusier dentro dos CIAM e, mesmo, de parte da Bauhaus8

. 

Enquanto a eficaz aliança entre os "três grandes" (Mies van der Rohe, Walter Gropius 

eLe Corbusier), ''pacto de não-agressão" verdadeiro e duradouro, perdurou consistentemente, 
mediando diferenças de opinião em prol da "causa maior", algumas bases formadas por 

membros menos proeminentes exerceram constante critica ao que consideraram tendências 

"classicizantes" ou arroubos plásticos deLe Corbusier. Essa reação geral anticorbusiana, de 
cunho estritamente racionalista e funcionalista, inaugurada pela "Nova objetividade", estendeu
se no pós-Segunda Guerra e acompanhou o mestre até o fim da vida, assumida por diferentes 

6Sobre as relações e críticas de Lazar Markovic Lisitsky a Le Corbusier, ver COHEN, Jean-Louis. Lisitsky. In: 
LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyc/opédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.233-235; 
COHEN, Jean-Louis. Teige. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre 
Pompidou, 1987, p.401-402. 
7FRAMPTON, História, cit., p.169-180. 

'Essa visão restritiva ·do "funcionalismo" e "racionalismo" ideologizados encontrou eco, principalmente, em 
uma nova ala de críticos italianos racionalistas e em pretensos seguidores da Baubaus, principalmente 
representados, após os anos cinqüenta, pela figura influente e articulada de Bruno Zevi, pelo designer Max Bill, 
e pela esposa de Moholi-Nagui (Sybill). Significativamente, são esses personagens que desferiram crua crítica 
contra "excessos" da arquitetura modernista brnsileira, principalmente a Oscar Niemeyer, nos anos cinqüenta. 
Talvez tenha havido a estranha adesão, relativa mas não explícita, do magistral Argan, que, de outro modo, não 
se perfilou nas batalhas "simbólicas" do grupo, mas que conseguiu ser o único autor a examinar exaustivamente 
a arquitetura e a arte modernas, sem qualquer referência, nem mesmo crítica, ã arquitetura modernista 
brasileira. Nos anos cinqüenta e sessenta, Argan também criticou, com admirável profundidade, Ronchamp, de 
Le Corbusier, admirando a obra, mas refutando a tendência .. retrógrada" que sinalizava (ARGAN, Giulio 
Carlo. Arte moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 1993). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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personagens . 

Apesar das críticas e polêmicas internas, a mais importante reunião dos CIAM de todos 

os tempos, o famoso IV CIAM (1933), consolidou a autoridade deLe Corbusier. Seu tema A 

cidade funcional era aberto amplamente a uma elaboração universal e idealizada de cidade, por 

mais que os assuntos técnicos, as ideologias ingênuas e a estreita funcionalidade fossem, até 

então, a marca dos congressos liderados por grupos da "Nova objetividade" e por setores da 

Bauhaus. O congresso realmente ocorreu no navio Patris 11, em cruzeiro pelo Egeu, e nele 

estavam figuras como Siegfried Giedion, o futuro crítico "oficioso" do modernismo 

arquitetura!, Lazlo Moholi-Nagy, Femand Léger e o crítico Christian Zervos, entre outros . 

Pietro Maria Bardi, o amigo italiano do mestre, então ainda na Itália, trabalhando como 

animador cultural e crítico nos primeiros anos do fascismo, esteve presente e pagou a 

passagem deLe Corbusier no Patris 11, desde Marselha até a Grécia9 
. 

Le Corbusier reinou inconteste10
• O grupo visitou o Partenon e a Acrópol~,. em 

verdadeira romaria aos "clássicos". De qualquer maneira, a Carta de Atenas ali elaborada seri,a 

o documento mais influente do urbanismo do século XX, para o mal ou para o bem. A visão da 

cidade e do urbanismo proposta na Carta foi adotada como verdadeiro catecismo. Era 

reducionista ao extremo e estreitamente funcionalista. É talvez irônico que, em um congresso 

dominado por Le Corbusier, a visão urbana tenha sido tão infensa às suas próprias propostas 

contemporâneas, o que talvez fosse resultado de acordo se adaptações pudessem ser votadas 

pelas diversas alas que se aliançavam no corpo dos CIAM . 

A carta promovia as quatro rigidas e segregadas funções urbanas e uma tipologia 

edificatória circunscrita aos famosos blocos paralelos (influência das pesquisas . de Gropius e 

Hilberseimer), não refletindo nem mesmo a investigação corbusiana dos redents, torres e 

imóveis vil/a, muito menos as criações de terraços-jardim, pilotis próprios da extensa 

experiência habitacional pregressa do mestre. Como afirmou Banham: "o cruzeiro 

mediterrâneo [ .. ] era claramente um benvindo alívio da situação em degradação na Europa 

e neste breve escape da realidade os delegados produziram o mais olímpico, retórico e 

eventualmente destrotivo documento produzido pelo CIAM"11 
. 

De qualquer maneira, é o próprio Le Corbusier quem assina uma das versões da Carta 

de Atenas, considerando-a como base da nova cidade12 
• 

9_8ARDI, op.cit., p.36 . 
1on,id . 
11Banham, Reyner. The new brutalism: ethic or aesthetic?. New York: Reinhold, 1966. p 70. Apud .CURUS, 
William. Le Corbusier: ideas and forms. Londres: Pbaidon Press, 1999, p.121 . 
12 A versão de inglês para francês foi transcrita por Josep Louis Sert, o arquiteto catalão depois radicado nos 
Estados Unidos, discípulo deLe Corbusier . 
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A cidade dos CIAM nem mesmo era máquina, mas entidade absolutamente abstrata e 

segregada, que consistia verdadeira negação da forma e da função urbana em sua real 

complexidade e ambigüidade. Essa concepção serviu de base ao "planejamento urbano" de 

cunho tecnocrático da segunda metade do século XX, com seus zoneamentos estratificados, 

programações e modelos pseudocientíficos, e ausência de forma. 

O periodo de 1928, que corresponde à primeira estada na Rússia, até a segunda visita 

ao Brasil, foi marcado por grandes viagens através do mundo, quando Le Corbusier se tomou 

o mais conhecido propagador do modernismo arquitetural-urbanístico. 

Le Corbusier foi, dos três principais arquitetos modernistas, o que mais se abriu aos 

problemas dos países em desenvolvimento ou subdesenvolvidos, assim como, de modo geral, a 

sociedades e culturas distantes dos centros hegemônicos do hemisfério norte. Se arquitetura e 

urbanismo modernistas pretendiam ser universais, teriam que ser aplicáveis a lugares 

diferentes, estágios de desenvolvimento tecnológico, disponibilidades materiais e econômicas. 

Mais importante, teriam que responder a sociedades e culturas com diferentes demandas e 

visões de mundo e da cidade, variadas tradições e quadros de vida que sempre haviam 

fascinado o mestre voyageur13
• 

Em uma segunda "viagem ao Oriente", Le Corbusier passou a estreitar laços com a 

vanguarda soviética, tendo realizado três viagens a Moscou, de 1928 a 1930. Na primeira, 

logo antes de sua primeira visita ao Brasil, tratou da construção de seu projeto para o 

Centrosoyuz, Central de Cooperativas da URSS 14
• As relações e contatos de Le Corbusier 

com a União Soviética se desenvolveram com diversas figuras da vanguarda russa, mesmo 

antes do projeto do Centrosoyuz, o que o fez viajar a Moscou, em 1928, e retomar mais uma 

vez, em março de 192915
• 

Em Moscou, em 1928, Le Corbusier foi tratado como celebridade, proferindo palestras 

no Museu Politécnico16
. As intensas relações com a vanguarda russa fizeram-no interferir nas 

130s outros dois grandes vultos, Gropius e Mies, permanecem .na Europa, mais exatamente, na Alemanha, até 
migrarem para os Estados Unidos, em fuga do nazismo, trabalhando intensamente, seja dentro da estrutura da 
Bauhaus, seja na habitação das prefeituras progressistas da Alemanha de Weimar. 
14COHEN, Jean-Louis. Le Corbusier et la mystique de la URSs. Liege: ~ 1987, p.60-105. 
1~N, Kenneth. Le Corbusier. Paris: Éd. Hazan. 1997; p.79-80. 
16A influência do L 'Esprit Nouveau, como ocorreria no Brasil, o precedeu. Já havia contatos prévios com 
El'Lisitsky e Moise Ginzburg, e o grupo OSA (Associação de Arquitetos Contemporâneos), formado em torno 
da revista Sovremenaia Arkhitektura, da qual aqueles eram editores e que já havia publicado vários projetos e 

artigos deLe Corbusier e outros da revista (L 'Esprit Nouveau), possibilitando um rico intercâmbio inicial. 
Mesmo Malevitch, o grande construtivista fundador, havia elogiado a casa de Le Corbusier, no 
Weissenhofsiedlung de Stuttgart, em 1927 (FRAMPTON, Le Corbusier, cit, p.82-83; CURTIS, op.cit, p.44; 
COHEN, Jean-Louis. URSS, Le Corbusier ã Moscou. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.436-444). Como no Brasil, suas palestras foram eventos 
significativos, tendo sido assistidas tanto pelo Comissário do Povo para a Cultura, Anatoli Lunacharsky, como 
pela filha de Trotsky, Olga Kameneva, então titular da VOKS, órgão de relações culturais internacionais da 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l15- Le Corbusier, Pietro Maria Bardi e o Arquiteto Gino Pollini no navio "Patris II", em cruzeiro à Atenas 
no ano de 1933, durante o CIAM IV. Bardi financiou a participação corbusiana no evento . 

Fig.ll6- Desenho da Acrópole realizado em 1911. Eterna inspiração de Le Corbusier. 
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discussões ideológicas entre OSA-ASNOV A, que se dividiam na definição, respectivamente, 

de uma "cidade socialista" ou de um modelo antiurbano. Evidentemente, Le Corbusier 

acreditava em construir e, portanto, se posicionou pelas idéias dos irmãos Vesnin e da cidade 

linear de Miliutin17
, modelo que adotou posteriormente. Propôs, em 1930, o Plano de 

Moscou18 
. 

As críticas "de esquerda" que sofreu, mesmo por parte de seu correspondente Lisitsky, 

suscitariam Réponse à Moscou e a elaboração da Vil/e Radieuse, onde afirma não ser político, 

ser técnico, encerrando suas relações moscovitas. A conexão terminou com a vitória do 

realismo socialista. No retomo de Moscou, ainda proferiu conferências na Tchecoslováquia, 

em outubro de 1928 . 

Le Corbusier foi aos Estados Unidos, em 1935, convidado pelo MOMA (Museum of 

Modem Art) de Nova York, para uma série de palestras. Foi recebido, entusiasticamente, 

como grande visionário e figura de vanguarda por um público sofisticado local, constituído por 

uma elite modernista, grupos acadêmicos e pertencentes a um meio artístico refinado . 

Entretanto, Le Corbusier atrairia hostilidade e indiferença da maioria dos setores significativos 

de opinião do país. Como já anunciara em seus discursos sul-americanos, passou a expressar 

suas opiniões sempre polêmicas e a externar suas ambíguas avaliações sobre o papel da 

potência mundial emergente19 
• 

Um Le Corbusier acostumado a chocar audiências e criar manchetes, logo ao 

desembarcar foi surpreendido pelo jornalismo agressivo norte-americano que destacou, além 

do que o mestre previa, suas afirmações bombásticas20
• Um público buliçoso e orgulhoso de 

' 
suas proezas industriais e tecnológicas, cristalizadas nos arranha-céus da paisagem nova-

iorquina, e normalmente desconfiado com intelectuais europeus, logo considerou Le Corbusier 

um extravagante e opiniático francês, dedicando-lhe certa hostilidade ou indiferença21 
. 

URSS, o que atesta a importância creditada e serve de testemunha de um momento, talvez o último, em que 
essas duas figuras poderiam sentar-se em um mesmo recinto que não uma câmara de tortura (FRAMPTON, Le 
Corbusier, eit., p. 79) . 
17Sobre as relações de Le Corbusier com os modernistas soviéticos e sua interferência nas polêmicas .que então 
ali se travavam, ver FRAMPTON, Le Corbusier, eit., p.82-83. Também, sobre Alexander Ypnin e suas 
relações com Le Corbusier, ver: COHEN, Jean-Louís. Vesnin. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.454. 
18Sobre o plano de Moscou, ver: FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.85; CURTIS, op.cit., p.44 . 
19CURTIS, op.cit., p.40-41. 
20_lembremos que, em "Prólogo americano", Le Corbusier cognominara os norte- americanos de os "tímidos do 
norte", responsáveis pelo "caos" industrial da primeira era da máquína, que imputava aos anglo-saxões e 
germânicos. Le Corbusier é entrevistado e é manchete no New York Times. em 1935: "Finds American 
skyscrapers 'much too smo/1' ", e logo, em "Lead": "Skys scrapers not big enough seys Le Corbusier at first 
sight" (BACON, Mardges. USA: Le Corbusier au pays des timides. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, 
une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.445). 
21 A literatura critica que analisa Le Corbusier, como é exemplo Frampton, mesmo hoje. quando os "escritos 
sul-americanos" são analisados com destaque antes ausente, associam quase exclusivamente o adjetivo "tímido" 
aos norte-americanos e à viagem deLe Corbusier aos Estados Unidos. Talvez isso ocorra devido ao subtítulo de 
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Le Corbusier continuou, olimpicamente, criticando a cidade americana em seus dois 

elementos fundamentais: a forma expansiva e caótica como estavam se implantando as malhas 
urbanas das grandes cidades do leste, com os subúrbios de baixa densidade, guardando 

caracteristicas da cidade-jardim de Howard, e a cidade central, com as torres altas sem recuos 

suficientes. Se reconhecia a importância dos arranha-céus norte-americanos como avanço 
técnico (estruturas independentes em aço, elevadores), lamentava sua forma eclética e 
"romanticóide", expressa na "falsidade" de suas ornamentadas fachadas. Propôs, assim, que os 

edificios fossem mais altos, como estratégia de liberação de espaço, aumentando seu 

distanciamento, mantendo a alta densidade, em um extenso parque. A ironia ácida, contida em 

criticar a "timidez" daquelas que eram então as mais altas construções comerciais do mundo e 

da história, não passou desapercebida aos nova-iorquinos, ainda orgulhosos de seus arranha
céus relativamente recentes. 

Os grandes especuladores e representantes do capital imobiliário ou mesmo as 

empresas proprietárias das torres ou de parte delas só poderiam considerar bizarra a 

"subutilização" dos terrenos de downtown New York, então dentre os mais caros metros 
quadrados do mundo, proposta por Le Corbusier em seu esquema de cidade-jardim vertical22

. 

Le Corbusier tampouco conseguiu estabelecer qualquer contato com o que poderia ter 
sido o cliente ideal de toda a sua vida: um estado americano em pleno new deal, que 
deslanchava um dos maiores esforços de construção de infra-estrutura de todo o século, 

iniciativa bem ao gosto do mestre23
. Um potencial cliente de tal calibre ter sido simplesmente 

Quand /es cathédrales étaient blanches: voyage à la te"e des timides, livro em que o mestre publicou suas 
impressões e propostas após a visita àquele país. Frampton chega a considerar ofensiva a afirmação coibusiana, 
por contrariar o entusiasmo de potência emergente, que, ainda em trinta, empolgava americanos do norte. 
Entretanto, como já vimos, o termo havia sido utilizado antes para os americanos do sul (FRAMPfON, Le 
Corbusier, cit., p.87). 
22 A malha regular de .Manhattan. estabelecida no século XIX, sob De Wrtte Clinton, em sua violência contra a 
paisagem, era a mais pura expressão da exploração livre e fflcil do solo, da expansão uibana capitalista sem 
qualquer entrave ou limitação concreta ou intelectual. Por outro lado, os ricos e a classe média emergente 
buscavam a aprmbilidade distante, imbuídos de um imaginário do bem morar associado ao contato real ou 
simbólico com o verde e as virtudes "pastorais" da baixa densidade. Portanto, muito pouco da opinião pública 
dos Estados Unidos poderia entender ou aceitar as denúncias coibusianas (acertadas) sobre o enorme custo de 
urbanização das soluções tipo subiubio-jardim ou torres aglomeradas. 
230 mestre não soube ou não pôde aproveitar essas oportunidades de "reconstrução gigantesca" promovidas 
pela era Roosevelt, no esforço concentrado em obras públicas e infra-estruturais de vulto. Essas se 
aproximavam do que o mestre propunha, como alternativa à guerra ou à revolução, mas, como vimos no 
prólogo, para ele os Estados Unidos seriam representação do atraso "germânico-anglo-saxão", responsável por 
uma primeira era da máquina marcada pelo "caos". Esta somente seria reversível por uma segunda era 
dominada por latinos, o que não o predispunha a se integrar aos grandes canteiros do new deal ou a encontrar 
grandes mecenas nos Estados Unidos, que criticava abertamente. O new deal favorecia soluções pragmáticas, 
econômicas e técnicas dentro da estrita esfera do capitalismo e, portanto, não desejava soluções utopizantes ou 

novas eras da máquina, mas saídas para a crise. Mais tarde, projetou o Carpenter Art Center, na Universidade 
de Harvard, e a sede das Nações Unidas, esta última trabalho coletivo e cuja autoria envolveu um processo 
complexo, com a participação de Oscar Niemeyer, a ser abordado adiante, neste trabalho. O episódio de Oscar 
Niemeyer com Le Cotbusier é narrado em: NIEMEYER, Oscar. As curvas do tempo. Rio de Janeiro: Revan, 
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Fig.121- Esquemas corbusianos de "Reforma celular da 
cidade", opondo a utilização convencional dos terrenos 
na estrutura urbana de Nova York à alternativa dos 
arranha-céus corbusianos. Quand lescathédrales étaient 
blanches, 1937 . 

La " re-formation cellulaire de la ville , (in Quand /es cathédrales étaient 
b/anches, 1937) . 

Fig.l22-Capa da primeira edição de Quand les 
cathédrales étaient blanches: Voyage au pays des 
timides. A provocação do sub-titulo enfatiza certa 
hostilidadede Le Corbusier em relação aos Estados 
Unidos . 

\( 

~~~~~~~~~~~~~~~-
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prophcts or Lhe now :ucbltoct.ur 1 r CD\'or only 12 per cont oC the a.~a11~ ·>, 
1111\V Mow Yor}C CU.y !or t.hc tirs~. tfmR~ nble apace. lcavlng th~ ro~1nlng 8-3 ., 
v~"'"'"rlnv An ...... ....................... , ..... , ..... per cont. froe Cor parka and play\ng: 

Fig.l23- Reportagem do Nelv York Herald Tribune 
de 22 de outubro de 1935. Le Corbusier afirmou 
que os arranha-céus novaiorquinos eram "muito 
pequenos", dando o diapàsão de suas atribuladas 
relações com os Estados Unidos . 
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ignorado ou perdido é fato que exigiria uma explicação aprofundada ou investigação dedicada . 

Assim, Le Corbusier retomou da terra dos tímidos apenas com uma pequena encomenda, que, 

de todo modo, não se realizou. 

Os Estados Unidos, que abrigariam Gropius e Mies logo em seguida, talvez tenham 

perdido a oportunidade de alojar todo o triunvirato máximo do modernismo arquitetura!. As 

impressões da viagem aos Estados Unidos estão no livro Quand les cathédrales étaient 

blanches, publicado em 193724 
. 

Essas viagens dos anos trinta foram momentos de intensa abertura e maturação, para 

um Le Corbusier sempre atento ao que via em países diversos, através do mundo, 

principalmente no que dizia respeito ao Brasil . 

Mas, como sempre, nada era simples tratando-se de atitudes e reações do mestre. Por 

um lado, ele parecia reagir a realidades socioculturais e econômicas diferenciadas com o 

clássico comportamento dos voyageurs. Sentia-se atraído pela diferença e alteridade a um 

ocidente industrial, mas as isolava como exotismo, extravagância, curiosidades museológicas . 

Nesse mesmo sentido, por vezes, afetava a típica atitude superior de europeu, colocando-se 

como autoridade perante povos e países, julgando-os, ironizando-os e pretendendo guiá-los (é 
o caso do que transparece em "Prólogo americano", quando critica os crio/los locais corri sua 

falta de gosto nas aplicações beaux-arts e ecléticas) . 

Por outro lado, o que era surpreendente, parecia emular seu amigo Blaise de Cendrars 

em impressionante abertura. Afastava-se do etnocentrismo prototípico e compreendia alguns 

aspectos complexos dessas culturas e sociedades, respeitando-as e mesmo celebrando as 

"diferenças", por vezes em entusiasmo exacerbado, como, por exemplo, quando admirou a 

nobreza, felicidade e a própria arquitetura do barraco favelado carioca, que imitou em sua 

própria casa de férias, Cabanon, em Cap Martin-Roquebrune. No Brasil, participou ativamente 

da vida cotidiana de todas as classes sociais dos lugares visitados, interessou-se por sua 

cultura, "subiu o morro", fez amigos e os respeitou como pares, indiferente a classificações 

segregadoras locais ou a preconceitos e ordens estabelecidas . 

Tratou os pobres, negros e mestiços como "bons selvagens rousseauneanos" ·ou, 

simplesmente, como "amigos", como ocorreu no Rio de Janeiro, Buenos Aires e São Paulo, 

em 1929 e 1936. Reagiu à paisagem local com entusiasmo, propondo soluções mais livres e 

líricas, como os viadutos, envolvendo-se no dia-a-dia das coletividades, admirando traços de 

1999, p.l05 et seq . 
~E CORBUSIER Quand les cathédrales étaient blanches. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.486. O livro Quand les cathédrales étaient blanches: 
voyage au pays des timides, foi editado, pela primeira vez, em Paris, em 1937 (Plon.), e reeditado em Paris, em 
1965, 1971 e 1977 (Denõel). 
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sua cultura "autóctone". Lembremos que conviveu com as mulatas celebradas em seus 
preciosos desenhos figurativos do natural, admirando os mulatos, índios e mamelucos, nos 

rostos da massa urbana crescente de cidades em acelerado crescimento demográfico, apreciou 

e elogiou a miscigenação, conferindo a essas populações nobreza clássica ao chamá-las de 

"latinas". 

A década de trinta e as viagens sul-americanas foram exemplares nesse sentido, 

marcando uma atitude de valorização relativa das sociedades "fora do circuito" dos países 
centrais, desenvolvidos e industrializados, uma valorização da diferenciação, mesmo que 

expressando inevitável atração pelo exótico. Mas o mestre, como atestam suas entusiásticas 

referências à América do Sul e ao Brasil, em especial, nos discursos sul-americanos, como já 
vimos, surpreendeu, ao concitar os "tímidos latinos" a se integrarem em esforço colossal e 

universal de transformação do mundo. Ao proferir que os sul-americanos representavam 
esperança futura, convenientemente sob sua liderança, da vitória latina na consecução da era 
da harmonia maquinista, Le Corbusier se afastou do "modelo" atitudinal dos voyageurs em 

busca do curioso. Ofereceu aos ''tímidos" posição central em sua utopia e não os isolou como 

bizarras excentricidades. Parecia compreender, ao prezar a coragem dos "antropófagos" 

brasileiros, que seriam tão modernos e temerários como a vanguarda parisiense, o "setor 

Paris", do qual se considerava embaixador. Como vimos, absorveu entusiasticamente muito do 
que viu e viveu e imbuiu-se das potências poéticas locais, o que provocou uma profunda 

mudança em suas concepções e no seu produto imaginário. 

Le Corbusier passou a miscigenar a ordem linear da máquina com as culturas 

primitivas, o "folclore" e o vernáculo. Admirava a arborescência, complexidade e mistério 
quase infinitos da cultura humana. Integrou com desenvoltura, na sua arquitetura e na sua arte, 

a "diferença'', não a expulsando como tal. Com sua legendária capacidade de absorção de 
imagens e idéias, essas novas fontes imaginárias foram efetivamente integradas, sem 
preconceitos, ampliando em muito sua intensidade poética. 

Insistimos que, de todos os modernistas foi Le Corbusier que, em parte pelas viagens 
dos anos trinta, mais consistentemente percebeu a força das manifestações modernas 
periféricas e as compreendeu enquanto modernas, e não apenas enquanto periféricas. Passou, 

assim, a incorporar, em sua arquitetura e na pintura e escultura, um vasto mundo distante e 
rico. Paralelamente, pareceu entender a questão do desenvolvimento e subdesenvolvimento 

que essas sociedades viviam, percebendo o paradoxo que tinham que enfrentar entre a 
manutenção de suas bases imemoriais identitárias, ao mesmo tempo em que se atrelavam a um 
mundo moderno globalizado. Ele mesmo vivia a dicotomia constante entre máquina e culturas 
ancestrais, que desde sempre o perseguiam, e que passava a representar ou tentar resolver em 
sua obra arquitetura! e pictórica. 

Vimos como os contatos íntimos de Le Corbusier com a realidade brasileira seriam 
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fundamentais nesse sentido. Em 1929, apaixonou-se pelo Brasil, celebrou sua paisagem, 

conheceu os pobres brasileiros, conviveu tanto com mulatas sambistas quanto com o então 

futuro presidente e com a vanguarda local. Adotou a antropofagia oswaldiana a ponto de fazê

la centro de um de seus textos mais importantes do periodo, compreendendo seu conteúdo 

dialético. Em 1936, entretanto, o jogo parecia mais sério. Era momento de pôr mãos à obra e 

realizar, em um novo regime que se destinava à industrialização e modernização. As 

vanguardas, ou parte delas, sob a supervisão do "político intelectual" Gustavo Capanema, 

passavam a se empenhar na construção de um imaginário nacional renovado, paralelamente à 
industrialização "concreta'' que o regime Vargas desenvolveu . 

Logo, trabalharia lado a lado com arquitetos locais como se estivesse na rue de 

Sevres25
• Deixou como legado o "risco inicial". de um dos mais modernos prédios do mundo. da 

época. Ao participar, com arquitetos brasileiros, no projeto do Ministério da Educação e 

Saúde e da Cidade Universitária, pôde, de forma direta, vivenciar os problemas devidos à 
carência de indústrias locais e de· desenvolvimento tecnológico, logo percebendo que seriam 

necessárias concepções luôridas, compatibilizando técnicas avançadas e métodos e materiais 

"imemoriais" da construção tradicional. Assim, do contato e assimilação da alteridade distante 

nasceu uma nova arquitetura e arte corbusianas, que seriam aplicadas mesm() nos países ll)ais 

desenvolvidos, representando a síntese entre o eterno ancestral e a atemporalidade clássica ;de 

uma máquina estável. 

Na década de trinta, parecia que, quanto mais o caos se instalava, mais Le Corbusier se 

apressava em emitir as grandes soluções arquitetônicas e urbanísticas salvadoras. A Ville 

Radieuse e os viadutos habitáveis, tão diferentes extremos da sua :visão urbanística, tinham em 

comum serem tentativás de respostas globais aos conflitos sociais e nacionais, que, na visão do 
' . . 

mestre, deveriam ter "cura'' na transformação socioespacial que preconizava .. 

· A guerra, ou a revolução, deveriam ser evitadas a todo o custo, através de obras 

instauradoras de novos espaços curativos do pathos humano. Embora tomado, muito cedo, 

pela intuição da inevitabilidade do conflito, Le Corbusier demorou a maturar a compreensão .da 

impossibilidade de a utopia mecânica evitar a guerra iminente. Ainda em 1938, escreveu Des 

canons, des munitions? Merci, des logis S. V.P., prescrevendo habitação e .construção como 

alternativas à revolução ou à guerra. Na revista Plans, em 1931, Le Corbusier escreveu: 

"Ferramenta/: comando e exército, máquinas e circulação, disciplina? EXATAMENTE A 

MESMA QUEPARAFAZERA GUERRA/"26 
. 

250s relatos de Carlos Leão, Oscar Niemeyer e Ernani Vasconcellos são claros no sentido de envolvimento 
pessoal e amistoso, nas semanas em que trabalharam com Le Corbusier, no Rio de Janeiro. Ver entrevistas com 
Carlos Leão (Rio de Janeiro, junho de 1981), Ernani Vasconcellos (Rio de Janeiro, junho de 1981) e André 
Wogensky (Paris, março de 1981 (HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier: riscos brasileiros. São Paulo: Nobel, 
1987, p.80-81) . 
26 Apud FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.93 . 
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O sentimento oceânico, do qual Le Corbusier parecia imbuído em toda a década, como 
já vimos, evocando a definição de Freud, é freqüentemente epifania, sensação de plenitude e de 

fusão com o universo, exacerbação de onipotência e de beatitude, que escondia o oposto da 
angústia e da impotência em um mundo em crise ameaçadora. É esse estado que talvez 
permitisse um evitar constante do trauma das revoluções e da guerra e das decepções causadas 
por uma crise geral e profunda, em que Le Corbusier não cessaria de oferecer suas soluções, 

mesmo a uma Vichy agonizante e degradada. Em geral, a atitude corbusiana era indiferente às 
ideologias, pois acreditava em uma utopia "superior'' aos condicionantes políticos de sua 

época, na qual a estética e o espaço "correto" valiam mais do que a ação propriamente política. 

Parecia desejar viver e atuar com vistas a um tempo utópico, desligado de seu tempo real. 

Tempo trágico e não dramático, eterno e não circunstância da vida, agora. Em uma época 
dinâmica e convulsa, tal temporalidade o fazia tomar estranhas atitudes e afetar insólita 
alienação ou indiferença a fatos políticos que se desenrolavam sob suas próprias vistas. 

Colocava-se como técnico e apolítico, mas suas alianças, aparentemente ilógicas, eram 

fruto inevitável de uma visão política que considerava todos os embates ideológicos 
fundamentais dos anos trinta como meras rusgas, frente a uma excelsa política de .. longa 

duração", em que se dataria a era da redenção humana pela máquina e pela transformação 

estética e espacial. Depois das decepções inevitáveis que se sucederam ao otimismo dos anos 
vinte, a utopia corbusiana cederia a outras formas totalizantes e radicais, agora expressas em 
imagens e idéias da pintura e na arquitetura, em formas sublimadas, que guardaria até o fim da 
vida. 

É dificil seguir os caminhos obscuros e labirínticos percorridos em suas tentativas de 

identificar "autoridades iluminadas" em personagens tão funestos como Stalin, Pétain ou 

Mussolini. Em um bisonho e fantasioso esforço no sentido da realização de suas grandes teses 
e projetos, mostrava um curso peripatético. Não se tratava apenas de altruísmo, mas de 
incessante e indiscriminada busca de trabalho, sem qualquer critério aparente quanto a ética ou 

ideologia desses governos ou figuras políticas. Por vezes, essa busca incluiu "ligações 
perigosas" com personagens de direita e fascistas convictos. Em outros momentos, aproximou
se dos movimentos sindicalistas e regionalistas, eles próprios pouco definidos na época. Le 

Corbusier parecia mesclar os extremos opostos do puro oportunismo e de um idealismo vago e 
ingênuo27

• 

27Essa era de busca por apoio político para seus planos, procura constante de grupos de poder os mais diversos, 
foi extensivamente analisada no que conceme à direita e aos grupos sindicalistas e, mais recentemente, em 
relação à esquerda, por exemplo, por Cohen, em excelente análise. Na verdade, conforme Cohen, Le Corbusier 
raramente conquistou o apoio de grupos consistentes no poder. Sua relação com qualquer grupo político ou 
esferas decisórias permanece mais "platônica" que efetiva. Le Corbusier sempre desejava se colocar como 
assessor, consultor privilegiado dos "príncipes esclarecidos", como técnico, intelectual ou mesmo filósofo, 
explorando "amigos", colaboradores ou seguidores, relacionando-se com eles em termos pessoais, raramente 
conseguindo conexões "oficiais" efetivas e duradouras (COHEN, Jean-Louis. Droite-gauche: invite à l'action. 
In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.309 et 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l24- Des canons, des munitions? lYferci! Des logis ... SVP . 
Capa de livro de 1938. Temática apresentada no ano anterior em Paris, no Pavillon des Temps Nouveaux da 
exposição internacional "Arte e Técnica por Le Corbusier" . 
A civilização maquinista como alternativa à guerra dominou a atuação corbusiana nos anos que antecederam 
o conflito . 
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Fig.125-Desenho representando o "Estado Francês", extraído de La Maison de l'homme deLe Corbusier e 
François Pierrefeu em 1942. Esquema utilizando as idéias sindicalistas. 
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Ao longo dos anos vinte, o sonho de Le Corbusier de promoção de mudanças de 

grande escala sobre o território e sua visão taylorista e cientificista do planejamento global o 

aproximaram do movimento Redressement Français, liderado por Emest Mercier, diretor de 

grandes empresas públicas francesas (Entreprise des Travaux Publiques Française, Compagnie 

Française des Pétroles). Sua relação constante com esta espécie de neo-saint-simoneanos e 

tecnocratas definiu, mais claramente, suas posições políticas28 
. 

Foi no período que vai de 1929 até o final da Segunda Guerra Mundial que Le 

Corbusier desenvolveu, mais explicitamente, suas investidas políticas, escolhendo afiliar-se ao 

movimento regionalista e sindicalista francês. Era uma linha política que se acreditava acima e 

além da divisão entre esquerda e direita, e onde o espaço e os grandes projetos de 

reorganização territorial tinham lugar no ideário e nos programas políticos. O sindicalismo e o 

regionalismo eram fórmulas que buscavam sintetizar anarquismo e socialismo, que haviam 

emergido nas·décadas de·l880-1890, na Europa. Tiveram papel importante, e especialmente na 

França, na formação do movimento operário e dos próprios sindicatos. Durante o final dos 

anos vinte à década de trinta, ainda atraíam alguns setores intelectuais e quadros sociais 

intermediários, que não aceitavam o fascismo ou outros movimentos de direita e tampouco o 

comunismo em sua forma soviética, rejeitando a ditadura do proletariado. Seu programa, 

embora variando em ênfase, convergia para alguns pontos29
: 

-opunha-se à centralização e concentração da típica industrialização capitalista 

baseada nas grandes empresas e grupos econômicos. Ao contrário do comunismo, propunha 

uma industrialização acelerada em um capitalismo reformado, não-hõeral. Seria um processo 

controlado por um Estado forte e condutor de todas as políticas de grande escopo, que 

requeriam formas variadas de participação operária na gestão empresarial; 

.-rejeitava a democracia parlamentarista e, conseqüentemente, o liberalismo. No 

extremo oposto, repelia a maioria da esquerda francesa, unida em tomo da frente popular, que 

ainda apostava na via parlamentar, no poder com Leon Blum desde 1936; 

- propunha uma sociedade hierárquica, comandada por uma meritocracia em muitos 

sentidos similar ao socialismo saint-simoneano e também ao positivismo comteano, o que, 

certamente, agradava aLe Corbusie?0
; 

seq.) . 
28COHEN, Droite-gauche, cit., p.309 et seq. 

~id, p.310-311. Ver, também: VlGATO, Jean Claude. Régionalisme: Le Corbusier et les régionalistes. In: 
LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.342-343 . 

~o topo da pirâmide social, estariam colocados "sábios", escolhidos em cadeia rígida de poder, 
sucessivamente ascendendo de instância em instância até o topo, mas não em sufrágio universal. O processo de 
seleção iniciaria nas bases, tipicamente arranjadas conforme as profissões ou ocupações (em comitês de fábrica, 
profissões, unidade de produção, etc.), cada grupo escolhendo representantes em seu próprio ambiente de 

-----------------
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- ao contrário do socialismo soviético, propunha a greve geral, e não a revolução, 

como forma principal de luta, pois não desejava uma destruição dos meios de produção, e sim 

seu controle através de ações (relativamente) pacíficas, o que se aproximava do 

posicionamento corbusiano de "construir e não destruir", utilizando os meios técnicos da 

guerra na edificação da utopia31
. 

Em seus extremos utópicos, o "socialismo regionalista" previa rearranjos geopolíticos, 

propondo mesmo uma "Europa das regiões", que substituiria os Estados nacionais, e isso 

efetivamente agradava a um Le Corbusier sempre pronto a reorganizações espaciais de grande 

escala. Essas novas unidades políticas e sociais seriam baseadas na "ordem natural", ou seja, na 

região como fonte de identidade e coesão das coletividades. Em casos extremos, isso levava à 
ignorância de :fronteiras nacionais e à proposição de rearranjos territoriais no mapa europeu, 

fundados na língua e nas culturas locais32
• Sem dúvida, eram posições atraentes para um 

chaudejondrais :francofõnico e :francófilo, ressentindo sua imersão em uma Suíça de maioria 

germânica, assim como para um "técnico superior" desejoso de refazer o espaço europeu33
. 

O regionalismo e o sindicalismo, com seu ideário vago e contraditório, se colocavam 

aparentemente eqüidistantes dos campos ideológicos socialista, liberal e nazi-fascista, 

fornecendo plataforma aparentemente confortável. Le Corbusier não perceberia, até quase a 

vitória aliada, que essa "eqüidistância" o aproximava, perigosamente, das ditaduras nazi

fascistas, em sua demenciada tendência à guerra. Mas, na verdade, além de atrair uma 

tecnocracia saint-simoneana, as tendências sindicalistas serviram de abrigo para personagens 

ligados ao fascismo ou a ele simpatizantes. 

Mas, no final dos anos vinte e ao longo dos anos trinta, Le Corbusier cultivou outras 

"ligações perigosas" com a direita, além do escopo não tão definido do sindicalismo

regionalismo, incluindo a organização Redressement Français, programa que associava idéias 

trabalho. Em sucessivos níveis, representantes desses comitês iriam formando assembléias locais, regionais até 
o poder nacional ou, mesmo, macrorregional. 
310 sindicalismo tinha muito a ver com tendências pessoais atávicas deLe Corbusier. Desde La Chaux-de
Fonds, era impressionado por soluções sociais que via em sua região relojoeira, e que possibilitavam que 
desenvolvesse suas tendências utópicas no sentido de transformações radicais do espaço político e urbano sem o 
apelo à revolução ou à guerra. Essas verdadeiras bases ideológico-políticas corbusianas se vinculavam a um 
utopismo original, como em Fourier ou Proudhon. Talvez atraísse Le Corbusier essa mescla de anarquismo 
primitivo e "ordem", baseada na experiência humana direta do local de trabalho ou da pequena aldeia e região. 
Esse localismo ecoava Rousseau, concebendo um "homem natural", ligado ao seu ambiente originário 
(CURTIS, op.cit., p.l20). 
32Sobre esses movimentos politicos "corporativistas" e sindicalistas e sua relação com o mundo politico dos 
anos trinta, ver: HOBSBAWN, op.cit, p.ll7-118. 
31>urante os anos trinta, Le Corbusier é atraído por esta "geopolítica", uma suprema utopia em grande escala. 
Durante o congresso de· Atenas, Le Corbusier propôs uma "Federação Latina", que se estendia pelo 
Mediterrâneo, marcada pelo "quadrilátero" Roma, Argel, Barcelona e Paris. Essa seria parte de uma Europa 
reordenada em sua geografia política, confonne culturas ou, mesmo, "raças" (BARDI, op.cit., p.37). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



' . 
• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ·-

1 • 

i • 

• • I. 
• • • • • • • • • • • • • • • 

395 

de autoritarismo e tecnocracia, e diretamente com figuras do fascismo francês (o Fasceau), 

como Georges Vallois, admirador do Ducce. Manteve amizade e colaboração com o doutor 

Pierre Wmter, um promotor da saúde pública e do atletismo, mas também da "eugenia" . 

Associou-se a Hubert Lagardelle, socialista "soreliano" que havia conhecido Mussolini ainda 

na esfera do movimento socialista, antes de 1914, e era francamente a favor da Itália fascista . 
Antiparlamentar e regionalista, era figura importante típica da extrema direita francesa34 

. 

O mestre tentou mesmo contatos diretos com ministros de Mussolini. Pietro Maria 
Bardi oferece interessante testemunho das tentativas frustradas de Le Corbusier em propor 
serviços ao governo mussoliniano, em viagem a Roma, em 1934: 

Quando convidei Le Corbusier para ir a Roma, o mais explicito dos seus 
interesses era pedir a Mussolini a encomenda de um plano urbanistico de um dos 
centros então em construção nas Paludes Pontinas, o. majestoso empreendimento 
realizado para sanear um território durante séculos Infestado pela malária. Pedi 
ao convidado para ir comigo até lá a fim de verificar o problema inerente ~à 

· . urbanistica com caracterlsticas ambientais completamente nov~5 
• 

· Bardi relata que Le Corbusier não aceitou, e. que, "em contrapartida", Bardi.tudo fez· 

para que aquele não conseguisse entrevista com Mussolini ou trabalhos na Itália. Mas Bardi 

experimentou "desconcertante decepção" ao encontrar, por acaso, Le Corbusier na saia de 

espera do governador de Roma, usando, sem permissão, o seu próprio nome para. obter 
audiência . 

Le Corbusier entregou ali, a Giuseppe Bontai, um estudo preliminar urbanístico de 

nova cidade, Sudabia, e para a capital da Etiópia, então colônia italiana,. Addis Abeba. As 
insistentes iniciativas corbusianas tiveram desdobramento no Brasil, em 1936, .quando o mestre 

~ Corbusier participou, entre 1930 e 1935, do corpo editorial das revistas Plan e Prélude, na primeira tendo 
atuado também Pierre Winter, Phillipe Lamour, Hubert Lagardelle e François de Pierrefeu. Nos anos trinta, 
Lamour e Lagardelle haviam participado de organizações·de extrema direita: protofascista:, como o Fasceau des 
Protecteurs et des Combattants (criada em 1925), de Georges Vallois. Mas, cóni exceção do Dr. Winter, ao· 
tempo da revista, os demais, inclusive Le Corbusier, eram mais intelectuais tecnocratas saint-simoneanos que 
ativistas do pró-fascistas. Pi~ na condição de diretor da Entreprise des Grands Travaux Hydrauliques, 
conseguiria para Le Corbusier contatos para os projetos de Nemours e Argel (FRAMPTON, Le Corbusier, 
p.93-94). Winter era amigo deLe Corbusier (jogavam basquete juntos) e adepto da eugenia desde os anos vinte, 
detentor da Légion d'Honneur por sua participação na Primeira Guerra; tomou-se cirurgião-chefe da Faculdade 
de Medicina de Paris; defendeu uma sociedade baseada em princípios "científicos". Foi militante fascista no 
Fasceau e, após, do Parti Fasciste Révolutionnaire (BADOUI, Rémi. Winter, Pierre. In: LUCAN, Jaeques 
(org.). op.cit, p.479). Pierrefeu era egresso da École Polytechnique, neo-saintsimoneano, piloto de hidroaviões 
e comandante de esquadrilha da marinha francesa até 1922. Diretor de diversas empresas públicas, trabalhou 
no Marrocos e na Argélia, construindo barragens e outras obras de infra-estrutura Adepto deLe Corbusier, 
publicou, em 1930, a monografia Le Corbusier e Pie"e Jeanneret, participando do corpo editorial da revista 
Plans, juntamente com Winter e Le CoibllSÍer. Participou da administração do estado colaboracionista de 
Vichy, onde defendeu Le Co:rbusier e seus interesses em Argel (BADOill; Rémi. Pierrefeu, François de. In: 
LUCAN, Jacques (org.). op.cit, p.308; ver, também, FRAMPION, Le Corbusier, cit., p.91 et seq.) . 
3SSARDI, op.cit., p.27 . 
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escreveu carta a Cantaluppo, embaixador da Itália no Brasil, criticando a proposta de 

urbanização para Addis Abeba: 

Isto (a construção da proposta] seria uma calamidade, um recuo, uma 
aquiescência às piores manifestações burguesas e uma concessão perigosa à forma 
de capitalismo agonizante, o qual, depois de precisamente 40 anos, fomentou, 
sustentou, construiu as cidades- jardins. [ .. .] E assim desnaturalizou a argamassa 
social [ ... ] aviltando-a, tirando-lhe toda a força de coesão, todo o civismo, toda 
pujança digna e vivi.ficante36

. 

Vê-se que Le Corbusier adotava, na carta, imagens e estilo propriamente fascistas, 

apelando para metáforas conhecidas de "corpo social" e "sociedades vivas", que "mantêm sua 

coesão" ou que se "deterioram", celebrando o "civismo", e mesmo o termo "burguês", que ele 

raramente utilizou no periodo e era freqüente nos discursos iniciais de Mussolini37
• 

Finalmente, chama a atenção seu assédio aos colaboracionistas de Vichy para obter 

encomendas, inclusive referentes a Argel, cujos planos analisaremos adiante38
. Quando, 

finalmente, se despediu de Vichy e de Argel e chamou o regime de émerdeur, não parecia, 

mesmo então, que tenha tido plena consciência de erro em participar de um governo fantoche 

nazista, sendo considerado simplesmente como traidor pela grande maioria de seus 

compatriotas. Tampouco demonstrou o mínimo de cautela e instinto de defesa oportunista 

contra futuras acusações de colaboração, já quando a guerra estava definitivamente pendendo 

para o lado aliado. Ao contrário, o epíteto- émerdeur- deveu-se a não terem seus planos sido 
aceitos pelo governo PétaiD. Foi mais tarde, no pós-guerra, que fez uso dessa sua tardia e vaga 

rejeição a Vichy, como forma de livrar-se da pecha de colaboracionista. 

Le Corbusier prezava a liberdade individual, que via como independente do Estado, 

aceitava de bom grado a "autoridade", mas não era propriamente um iàscista. Evidentemente, 

nem Mussolini ou, muito menos, Hitler eram compatíveis com sua sonhada autoridade 

36 Apud BARDI, op.cit., p.28. 
37Na carta a Cantaluppo, de 19/09/1936, passa a defender o papel de uma nova Addis Abeba como bastião 
colonial, sem qualquer inibição. Propõe o que chama de "colonização", definindo que "particularmente as 
cidades devem vis-à-vis às populações indígenas, [constituir] provas concretas de ordem e força e de espirito 
moderno [ ... ]. É tempo daqueles que dispõem da autoridade afugentarem parasitas acadêmicos e que 
harmonizem os trabalhos de edilidade à qualidade de espirito que lhes é peculiar" (apud BARDI, op.cit., 
p.28). Novamente se aproxima da retórica fascista, como na associação do espírito moderno à "ordem" e à 
.. força". Mas se torna sombriamente evocativo do tratamento dos fascistas à intelectualidade em getal, quando 
incita a "autoridade" a. "afugentar" os "acadêmicos". Le Corbusier encaminha descrição dos seus projetos e 
indica um representante italiano, o arquiteto Guido Fiorini, a quem elogia como pessoa merecedora de 
"confiança e autoridade". Afirma que Fiorini, ainda utilizando jargões fascistóides: "dentre os arquitetos 
italianos é ele quem teve "espirito romano". Ibid. 
38 

As relações com a esquerda, que sempre mantivera através de amigos como Léger, por exemplo, 
desapareceram durante a ocupação. É quando rompeu com seu primo e sócio Pierre Jeanneret, que discordava 
da posição a tomar sobre Vichy, tendo Pierre se integrndo à resistência. A impressão deixada por esses eventos 
é de um Le Corbusier oportunista, em busca de trabalho a qualquer custo, desprovido de qualquer ética, 
vergonhosamente, talvez o pior momento em que, documentadamente, se possa acessá-lo (BARDI, op.cit., 
p.27-28). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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ilustrada . 

Mas sua urgência não era exclusivamente a pecuniária. Como se acreditava 

sinceramente detentor de meios de emancipação humana, ligados a seu urbanismo e 

arquitetura, não se considerava prestando apoio direto ao fascismo, da mesma forma que não o 

fizera ao comunismo. Para ele, sua utopia estava acima de tudo e de todos, não poderia ser 

obstaculizada por ideologias ou políticas "menores". Assim, é com impressionante cegueira 

que não percebeu a diferença entre um embate ideológico-estético ou acadêmico e a real 

criminalidade vulgar do fascismo . 

As descobertas iluminadoras ou as duras lições recebidas ao longo dos anos trinta 

acabariam por transformar completamente a obra de um Le Corbusier maduro e propenso à 
compreensão de fenômenos até então introjetados, mas não elaborados em sua plenitude. Mais 

uma vez, como lhe era caracteristico, o mestre parecia derivar por dois cursos opostos em sua 

obra. No urbanismo, as grandes visões do Plan Voisin, da Vil/e Contemporaine e, mesmo, da 

mais tardia Vil/e Radieuse seriam substituídas por projetos cada vez mais abstratos e técnicos e 

mais morfologicamente pobres. Ao mesmo tempo e independentemente, eram desenvolvidas 

várias versões de seu viaduto, expressão máxima da poética urbana da máquina, Formar.am 

exceções logo abandonadas em todo o urbanismo corbusiano, circunscritas .a Argel.e Rio e 

estendidas, como esquemas menos desenvolvidos, a Montevidéu e São Paulo. De modo geral e 

definitivamente, o urbanismo perderia a força lírica e potência imaginária já nos ~os trinta, . 

Entretanto, foi na arquitetura e na pintura que a grande síntese corbusiana, representada· nos 

viadutos serpenteantes, finalmente explodiu, como experiência imaginária maior . 

Nesse periodo intenso de "crise universal", Le Corbusier transformaria toda a sua 

elaboração imaginária. Já vimos que a viagem sul-americana e, principalmente, a epifania 

carioca, foram momentos cruciais, quando tal transformação se revelou. Em termos gerais, foi 

momento de "cisão", como refere Frampton39
, e de síntese, fusão e simbiose de todos os 

opostos. Foi tempo de maturação imaginária e teórica dos grandes te~ antinômicos que 

povoavam a mente do mestre desde sempre, mas que, então, se revelavam e requeriam .um 

nível extremo de integração. Foi o tempo do "paradoxo corbusiano", exacerbação máxima dos 

opostos, fusionados em uma tensão criadora que insurgiria na obra . 

É como se Le Corbusier, na fase ''tardo-romântica" ruskiniana e, finalmente, nas obras 

influenciadas por Behrens, que projetou em. La Chaux-de-Fonds, houvesse formulado uma 

"tese", em sua expressão artística. A partir da Paris vanguardista se desdobraria um movimento 

radicalmente contrário, uma "antítese'' representada na adoção incondicional da. máquina e do 

paradigma linear-mecânico e platônico (período heróico). A antítese ocorreria a partir dos anos 

trinta, um momento de maior desenvolvimento e mais elevada intensidade poética, anunciada 

3~0N, Le Corbusier, cit., p.lOl. 

·-------------------------------------------------------------



na breve exceção dos viadutos e depois desenvolvida, gradualmente, em sua arquitetura, 

pintura e escultura. 

Assim, Le Corbusier, ainda antes da guerra e durante as viagens ao Brasil, iniciava essa 

tentativa de síntese de sua obra, que coincidiria com a perda das suas mais ingentes ilusões 

utópicas, agora sublimadas em uma pesquisa poética interior. A partir daí, o fervor utópico só 

se revelaria como símbolo, em uma arte mais livre e metafórica. 

Cético quanto às promessas· de uma nova era de harmonia da máquina, Le Corbusier 

passou a representar, em sua obra, uma simbiose múltipla entre natureza e humanidade, entre o 

moderno e o arcaico, entre a reta e a curva, entre a sensualidade e a racionalidade. Não se 

trataria mais de um mundo unidirecional da técnica e da racionalidade linear, mas exposição da 

multiplicidade, da contradição da vida, até então submersa na ideologia e nas imagens 

maquinistas. Nesse mundo, não haveria lugar para os grandes esquemas urbanísticos utópicos, 

cujo último e máximo exemplar seria o grande viaduto habitável carioca. 

Já vimos que, em termos de sua maior produtividade, a década dos trinta, para a 

carreira e obra do mestre, coincidiu quase que totalmente com o período de sete anos definido 

entre duas visitas ao Brasil. A partir de 1936, a guerra já prenunciada e a crise ainda grassando 

limitariam severamente as iniciativas e contatos corbusianos. Os viadutos serpenteantes, como 

signos balizadores de sua atividade, haviam começado no Rio, no fim de 1929, e ali 

terminariam, em 1936, marcando uma era de tumulto interior e exterior e o auge de sua 

invenção urbanística. Os viadutos e, particularmente, sua modalidade serpenteante, seriam uma 

acepção única paradisíaca de seu urbanismo. O Rio e Argel, do Atlântico longínquo e tropical 

ao ancestral Mediterrâneo, eram lugares de particular beleza, espaço-tempo de síntese de uma 

visão urbana jamais utilizada pelo mestre após 1936. 

Como colocamos anteriormente, a pintura liderava a elaboração imaginária, sendo o 

grande campo de testes das formas e imagens. Se, desde 1926 ou 1928, Le Corbusier já 

abandonara o ascetismo purista, foi nos anos trinta e depois da primeira viagem ao Brasil que 

se aprofundou a grande virada imaginária corbusiana, expressa na obra pictórica. 

Observa-se pesquisa cada vez mais "inconsciente", no sentido da exploração da 

emocionalidade e das relações "absurdas" ou "automáticas" entre objetos e imagens 

anteriormente expulsas do "purismo". O Le Corbusier pintor assim se aproximava mais de 

Picasso e dos impulsos artísticos vanguardistas originais, como o surrealismo e o dadaísmo, 

que rejeitara com Ozenfant, em Aprés /e cubisme. Há em seus quadros do período uma 

liberação genérica em termos da temática e dos sistemas compositivos, investindo em 

experimentação ativa de novas formas de estruturas. As novas características da pintura podem 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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ser sumarizadas como segue 40
: 

- liberação geral de padrões geométricos rigidos; 

- introdução da figura humana, quase essencialmente feminina, e da sensualidade. Esta 
prorrompe esplêndida, figura voluptuosa, por vezes quase esteatopígia; 

- curva como elemento determinante, dominante da composição, e o biomorfismo
organicismo, não só do corpo humano, mas de outros elementos naturais. Celebração 

da vida através da constante representação dos ciclos naturais (curvas harmônicas
cíclicas e ritmos da natureza, seqüências não-lineares); 

- aparição dos "objetos de reação poética" (ossos, conchas, galhos de árvore, pedras 

erodidas, etc.) - objets trouvés, introduzindo certa aleatoriedade e a força da natureza 
na temática; 

- surrealismo e dadaísmo como temática livre, incorporação de elementos "misteriosos" 
ou "herméticos", figuração de objetos "simbólicos", manifestação do inconsciente e· 
da emocionalidade; 

- composição aproximando-se do sistema de objeto ou imanente da assemblage, ou da 

"~o~tagem", ou, ainda, da "colisão" cubista, agora sem estruturas geométricas de 

articulação, como nos modos de composição pictórica de Picasso e de Léger. ~e . 
Corbusier refere-se ao "espaço indizível", onde os objetos da composição geram suas 

relações por adjacência contra um espaço neutro e ''vazio". Podem, ainda, como em 
Picasso, se plasmar e interpenetrar, representados por linhas ou superficies comuns 

que são pertencentes a dois ou mais objetos, por vezes de diferentes naturezas. Por 
exemplo, uma mesma linha curva contínua pode, ao mesmo tempo, representar ou 
delinear o corpo feminino e paisagem. Maior grau de deformação espontânea dos 

objetos, jnterpenetração-dissolução das suas fronteiras, mesmo que reconhecíveis em 
sua figuração básica; 

- quebra da representação formal e unitária dos objetos. A representação de objetos 
reconhecidos ou familiares perde a univocidade - uma imagem pode corresponder ou 

sugerir mais de um objeto, ou mesmo partes de diversos objetos.~ Esta é· 
consubstanciai à transformação do espaço pictórico, como no cubismo: relativismo, 
"simultaneismo", quebra do espaço clássico e renascentista da perspectiva; 

- aparição do trocadilho e da ironia, como em Duchamps, pela apresentação de objetos 

fora de contexto ou pela dissolução, decupagem ou dessubstanciação do objeto . 
Ironia dada em jogos de relações inconscientes-subconscientes surrealistas. O humor 
sugestivo, os trocadilhos surrealistas, o bizarro e as boutades são introduzidos nos 

'"'FRANCLIEU, Françoise de. Peinture: apres 1930. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une 
encyc/opédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.295 et seq. Ver, também, PAULY, Daniele. Le post
purisme, 1927-1928. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre 
Pompidou, 1987, p.328 et seq. 
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objetos, que passam a "significar", mesmo que em jogos herméticos, como no terraço 

de Beistegui; 

. d - d h. d " 1 , d b" t 41 - remtro uçao o c ~aro-scuro e, portanto, o vo ume os o ~e os . 

Em suma: Le Corbusier desenvolveu enorme ampliação do vocabulário pictórico e 

experimentação de novas sintaxes, estabelecendo contraste, hibridismo e síntese entre 

mecânico, geométrico e orgânico. 

É dificil definir o quanto a primeira visita ao Brasil foi determinante na nova fase da 

estética corbusiana, personalidade sempre dialética, tensionada entre os extremos de uma visão 

"clássica" da geometria imperiosa das retas e da "ordem" e "orgânica" das curvas. Mas, sem 

dúvida, foi a partir da visão da natureza na América do Sul e, especialmente no Brasil, em 

1929, que essa tendência adquiriu expressão completa e explosiva. É nos carnets de desenho, 

que retratam as mulatas cariocas, que aparecem de forma definida a. temática e os motivos 

sensuais e curvilíneos da pintura, assimilados nos viadutos, assim como é nos escritos sul
americanos que surge uma nova "entidade" metafísica e conceitual equiparável ao ângulo reto 

da fase heróica, o "meandro", como já vimos, ali tratado enquanto "lei" universal. É assim que 

a virada fica expressa, por primeiro, na pintura, decretando o fim daquele homem 

unidimensional e mecânico, e o reconhecimento de dimensões "misteriosas" e segredos 

complexos no homem e no mundo. 

A arquitetura corbusiana, diferentemente do urbanismo, logo após a pintura, foi onde 

maJ.s se explicitou a metamorfose da produção corbusiana dos anos trinta. As obras 
arquitetônicas, como ocorrera na pintura, exploravam novas formas e materiais. 

A Vil/a Savoye teve completada sua construção no ano de 1930, encerrando a 

nuigistral pesquisa das "casas brancas" e das "vil/as matemáticas" e palácios. Ao mesmo 

tempo, o projeto e· a construção do Pavillon Suisse, casa de estudantes na Vil/e Universitaire 

de Paris, representàva um primeiro "fragmento da utopia" em termos da habitação coletiva, 

evocando o falanstério de Fourier e o mosteiro de Ema e sendo precursor da unité 

d 'habitation posterior. 

Em 1930, Le Corbusier projetou a Casa Errazuriz, não construída por ele, 

representando esta grande virada em direção do básico e do rupestre, o "brutalismo 

corbusiano". Tratava-se da tentativa de síntese "máxima" entre a máquina e o vemacular. Ela 

representava um desafio, pelas limitações do orçamento e carências técnicas e de materiais, 

próprias a um sítio longínquo, necessitando de abordagem local - "moderno e arcaico". Como 

afirma Frampton, "seu ceticismo sobre as promessas da era da máquina se manifestam pela 

41PAUL Y, op.cit., p.328. 
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Le siphon et le gant, 1928 Nuféminin, 1932 . 

Fig.l26· Fig.l27-

Pinturas corbusianas mostrando a transformação sofrida desde o purismo. Exuberância das figuras 
femininas, das formas antropomórficas e das curvas entrelaçadas . 

Fig.l28-

Deux femmes assises, s.d. 

Fig.l29~ 

Deux femmes assises, dont 1 'une de dos, 
I 'autre avec colliers, s.d . 
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Fig.130- Desenho da Casa Errazuris, deLe Corbusier. Projeto para o Chile, datado de 1930, nunca construído, 
p\lblicado em Le Corbusier New World of Space, abrindo caminho para a valorização de tecnologias e 
materiais "brutos" e "autóctones". 
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primeira vez em 1930, no Chile, na Casa Errazuriz'>42 
. 

A casa Errazuriz foi construída, quase em cópia perfeita, por Antonin Raymond, 
arquiteto tcheco naturalizado japonês - assim, o "local" chileno se toma universal, cruzando o 
Pacífico em sua quase maior extensão, erigida em culturas e condicionantes geográficas 
diversas e demonstrando a intercambialidade constante entre o vemacular e o moderno 
internacional. Le Corbusier explica: 

Esta casa é construída às margens do Pacífico. Como não se dispunha no 
local de uma mão-de-obra técnica suficiente, se compôs com elementos disponiveis 
localmente e uma construção fácil: paredes grossas de blocos de pedra, 
carpintaria de troncos de árvores, cobertura em telhas locais, por conseqüência 
telhado inclinado. A rusticidade dos materiais não é de maneira alguma entrave à 
manifestação de um plano claro e de uma estética modema43 

• 

A pesquisa se consolidou a partir de uma série de experimentos, como a casa La Celle 

Saint-Cloud. Nessa residência, Le Corbusier empregou abóbadas de concreto pré-moldado e 
alvenarias aparentes, telhados cobertos com terra e vegetação, utilizando um htbrido entre 
materiais industrializados e locais. A síntese entre industrialismo maquinista e rusticidade 
evocava uma "maneira imemorial" de construir. Essa obra geraria a seqüência de casas 
brutalistas44

• O projeto de Ferme Radieuse, de 1934, respondia a demandas "regionalistas", 
preconizando uma fazenda moderna enquanto módulo de integração de solução internacional e 

regional no campo . 

Iniciando em 1934, Le Corbusier criou o seu Musée de Croissance 1/imitée, uma nova 
invenção projetual modelar nunca construída, onde explorava formas simbióticas da técnica, da 
natureza e de uma arquitetura arcana (referência ao zigurate). Já em 1931, Le Corbusier 
escrevia ao critico modernista Christian-Zervos, explicando princípios de um museu ilimitado, 
cuja lógica de crescimento, composição e circulação interna imitava a espiral. A inspiração 
provinha da natureza - caracóis, cornos curvos de animais. Esse tipo corbusiano havia 
aparecido, com características similares, no Mundaneum de 1929, mas atingiria 
desenvolvimento detalhado em 1939. É incluído como museu na proposta de Cidade 
Universitária do Rio de Janeiro, em 1936, e foi incluído por Reidy no projeto de reestruturação 

4~0N, Le Corbusier, cit., p.101. 
4~E CORBUSIER Oeuvre complete: 1924-1934. p.48. Apud FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.101 et seq. 
44Destacam-se: a casa de madame de Mandrot, construída em 1931 (a mesma hostess do CIAM na Suíça, em 
La Sarraz), um refúgio na região de Toulon (Le Pradet-Côte d' Azur); a casa Mathé, e a Maison Clarté 
(construída em Genebra, em 1931. para o industrial suíço Edmond Wanner). Digno de nota é o prédio de 
apartamentos Nungesser et Colli (1933), perto da Porte Molitor. em Paris. com fachada com tijolos de vidro 
"Nevada", influência da Maison de V erre, de Pierre Charreau. Nesse ed.ificio se situava a morada de Le 
Corbusier. A fachada em vidro abria-se para a vista de um parque. A construção eleva-se sobre pilotis, em 
terreno inserido na morfologia contínua das vias haussmanianas. O estúdio de pintura de Le Corbusier, no topo 
do prédio, apresentava a típica simbiose entre indústria e materiais brutos do periodo, com sua parede de 
cantaria rústica de dupla altura, que domina o interior do domicílio-ateliê. Ali, Le Corbusier praticava a pintura 
em reclusão. diferentemente da arquite~ no ambieute mais público do 35, rue de sevres (ibid.) . 

----- -- ---------------------------------------' 
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do centro do Rio de Janeiro45
. 

Como aponta Frampton46
, os anos trinta, em sua rica e complexa produção, não foram 

devidamente reconhecidos em seu próprio tempo pelos historiadores principais e críticos 

"oficiosos" da arquitetura modernista, como sir Nikolaus Pevsner ou Heruy Russel Hitchcock. 

Como ocorrera a partir do IV CIAM para as proposições urbanas, o estab/ishment de críticos 

e historiadores modernistas limitou e classificou como modelares exemplos cristalizados da 

fase heróica, deixando de lado ou reprovando muitas das tendências novas, já então aparentes 

nas pesquisas arquiteturais corbusianas. No urbanismo, essa tendência implicou a pouca 

importância votada aos viadutos-cidade, tratados como singularidades e somente mais 

recentemente estudados em sua importância e significação, como, por exemplo, nas análises de 
Tafuri47. 

Estreitos critérios formais foram "classificados", favorecendo os modelos 

arquitetônicos corbusianos da fase heróica enquanto padrão modernista (volumes brancos, 

sólidos puros, superficies lisas e brilhantes, formas disciplinadas por estrita geometria, 

padronização e tecnologia). Tendo a crítica passado ao largo das experiências htbridas 

vemaculares-maquinistas dos anos trinta, bem como da reintrodução da liberdade das curvas 

como elemento dominante da composição, que aparecera nos viadutos desde 1929, tratando-as 

quase como anomalias, também ignorava o que acontecia na pintura corbusiana no mesmo 

período, eterna fonte de pesquisa formal. Explica-se, assim, o choque causado, mais tarde, por 

Ronchamp, nos meados da década de cinqüenta 48
. 

O período foi marcado pelo fim das utopias, já em progressão para uma simplificação 

crescente na cidade "radiosa", sua última proposição ''utópica" e genérica. Já vimos que o 

urbanismo corbusiano, ao contrário da liberação das artes plásticas em geral, passava a se 

limitar a um planejamento mais abstrato, territorial ou tecnicista, exceção feita às novas 

versões do viaduto. Passava a se simplificar e adquirir ~ter menos definido 

arquitetonicamente, tratado como prática quase independente de uma arquitetura, que, ao 

contrário, se tomava cada vez mais florescente e rica. 

450 museu-caracol apresenta certas similaridades, em sua lógica geral de circulação contínua e ascencional em 
tomo de núcleo vazio iluminado zenitalmente, com o Museu Guggenheim, de Frank Lloyd Wright, em Nova 
York. 

46p"rampton afirma: ·~ cisão que se operava no pensamento de Le Corbusier nos anos trinta não pode mais 
ser reconhecida em sua verdadeira importância, pelas repercussões profundas que teve na continuação de sua 
carreira" (FRAMPTON, Le Corbusier, cit., p.lOl). 
47T AFURI, Manfredo. Projecto e utopia. arquitetura e desenvolvimento do capitalismo. Lisboa: Editorial 
Presença, 1985. Ver, também: TAFURI, Manfredo. Machine et mémoire: la ville dans l'oeuvre de Le 
Corlmsier. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, 
p.464-465. 
48 Argan critica Ronchamp, ainda em meado~ dos anos sessenta. como desvio das bases racionalistas (ARGAN, 
Giulio Carlo. Projeto e destino. São Paulo: Atica, 2001, p.209 et seq.). 
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Fig. I 31- Musée de Croissance llimitée. O famoso "tipo" corbusiano absorve referências naturais (o caracol) e, em 
algumas versões, formas culturais arcaicas (zigurate). 
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Para isso, contribuíram os eventos moscovitas, com a absorção das idéias soviéticas da 

cidade linear, a simplificação abstrata da cidade radiosa e o contato com planejadores. A Carta 

de Atenas e a Neue Sach/ichkeit, no âmbito dos CIAM, com seu peculiar reducionismo 

funcionalista, também exerceram influência nesse empobrecimento geral do imaginário urbano 

produzido pelo mestre. Ocorreu o abandono crescente dos redents, immeubles-villa e torres, 

substituídos por blocos repetitivos, em um empobrecimento morfológico-tipológico. Desfez-se 

a intenção de representação e simbolismo na escala urbana, então restrito ao território do 

projeto predial onde se desenvolveu . 

Os viadutos sul-americanos e argelinos, como afirmamos antes, foram exceções 

radicais nesse processo. Contrariando as tendências gerais de maior simplificação e 

direcionamento técnico, seriam revisitados em Argel e na segunda versão carioca de 1936, 

depois daí desaparecendo completamente da démarche urbanística corbusiana . 

Durante os anos trinta, Le Corbusier se voltou ao urbanismo como nunca em sua 

carreira. Passando da elaboração de modelos "utópicos" à prática, buscava aplicar suas 

proposições abstratas a casos concretos, em numerosos projetos. Elaborou planos urbanísticos 

para Nemours, o Plano ZLIN, além de estudos para Buenos Aires, Antuérpia, Barcelona e, · · 

como sempre, para Paris . 

No norte da África Francesa, Nemours desenvolveu-se, em 1933, como conjunto de 

blocos do tipo unité, sobre o indefectível plano livre de parques e vias. A idéia de cidade linear 

foi aplicada no Plano ZLIN, na Tchecoslováquia, em 1935, desenvolvido para as indústrias 

B' ata. Tratava-se de cidade industrial enquanto solução, que acompanhava a tendência natural 

do crescimento das grandes cidades em tomo de seus eixos mais dinâmicos de acesso, 

pragmatismo que abandonava sonhos de uma cidade "elevada" . 

Mas a cidade que mais iria atrair a atenção e o trabalho deLe Corbusier no período - e 

mesmo além (até 1942)- seria Argel49 
• 

Tudo começou quando Le Corbusier foi convidado para uma série de conferências pela 

sociedade Les Amis d'Argel, nas festividades do "centenário da colônia". O prefeito 

progressista Brunel estava na audiência, pois, como ocorrera em Moscou e no Brasil, as 

conferências de Le Corbusier atraíam autoridades. A partir daí, Le Corbusier ofereceu diversas 

versões de um plano global para a cidade, com apoio inicial relativo do prefeito, tendo sofrido 

violentas cóticas em um longo processo que iria redundar em um fracasso50 
• 

4~ Corbusier fez vários planos e estudos para a cidade, de 1931 a 1942, sendo os últimos planos durante a 
guerra, envolvendo seu tempestuoso e funesto relacionamento com Vichy. Importante visão sobre Le Corbusier 
em Argel e o Plano Obus, ver em: McLEOD, Maty. L'appel de la Mediterranée (extraído de artigo: Le 
Corbusier in Argel. Oppositions n.19-20, 1980). In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie . 
Paris: Éd. du Centre Pompidou, 1987, p.26 . 
5'1>ara uma descrição dos diversos projetos (projetos A, B, C, D e E) para Argel e sua cronologia, ver: 
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Argel fascinava Le Corbusier por motivos concretos e imaginários. Então com 250.000 

habitantes, era o centro financeiro, industrial, comercial e administrativo para toda a África 

Francesa do Norte, particularmente nas possessões das margens sul-mediterrâneas, abrindo 

acesso a vastos territórios mantidos pela França na África, incluindo grandes superficies do 

Saara, do Sahel e da África Equatorial Oeste51
. Como visto anteriormente, a cidade ocuparia, 

no imaginário corbusiano, o centro da expansão de uma cultura latina em direção ao continente 

africano, dentro do esquema geral geopolítico de uma confederação mediterrânica por ele 

elaborado. Consoante essas visões grandiosas, Le Corbusier concebia um papel simbólico e 

concreto da cidade em relação aos territórios. Sua Argel deveria, assim, desenvolver seu 

caráter de grande capital mediterrânica e formar ponta de lança da "ordem" sobre a África. Le 

Corbusier afirmava, em carta ao prefeito Brunel, que Argel "cessará de ser cidade colonial 

{. .. ]. Argel se tomará a cabeça do continente africano, uma cidade capital. Isto significa que 

uma grande tarefa a aguarda {. .. ] um futuro magni.ficente {. .. ). Isto significa que a hora do 

planejamento urbano chegou a Arge/"52
. 

Na época, a cidade era dominada pela sociedade de colonos Pied Noir, tendo dois 

terços de sua população de origem européia e apenas um terço de origem árabe. Os franceses e 

seus descendentes ocupavam, preferencialmente, as terras ao longo do mar, possuidoras de 

clima mediterrâneo. A cidade era dividida em setores bastante segregados e claramente legíveis 

em sua arquitetura, com a maior parte da população mais pobre, muçulmana, ocupando a 

Casbah turca, próxima do centro. De resto, era, em todos os sentidos, cidade similar às capitais 

do Mediterrâneo francês, em termos de seu sítio, clima e traços arquitetônicos urbanísticos, 

caracterizados por seus boulevards, jardins e comiches, como Nice ou Cannes. 

Fascinava Le Corbusier este caráter "htbrido", representado na Casbah e nas colinas do 

Fort l'Empereur e na cidade "européia". O P/an Obus seria como uma celebração das 

oposições existentes entre uma cultura moderna e ocidental e a cidade árabe, esta 

representando uma cultura urbana ancestral. 

O plano inicial, de 1932, o mais significativo e ambicioso, era marcado por um grande 

viaduto serpenteante e habitável, encimado por via de tráfego de veículos leves, inventado em 

1929, no Rio de Janeiro. Sua forma, uma curva suave seguindo as margens da grande enseada, 

inspirara o nome "Obus". Dividia a cidade em quatro grandes setores, cada um com uma 

estratégia projetual definida e com formas diferenciadas: o primeiro setor era a Cité d'Affaires, 

junto ao centro urbano existente e às instalações portuárias; o segundo era constituído por 

blocos de apartamentos adjacentes, mas, na parte alta, a colina de Fort L 'Empéreur, 

McLEOD, op.cit., p.26-29 (projeto A); p.29-30 (demais projetos); p.30 et seq. (plano diretor). 
51 CURTIS, op.cit., p.l22 et seq. 
52Carta de Le Corbusier a Brunel (CURTIS, op.cit., p.l22-228. ). 
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Fig.l33- O Plan Obus, de Argel, em suá versão mais radical. O viaduto habitável se desenvolve em curva 
paralela à costa, atravessando o centro urbano e a cidade islâmica. Tramas de viaduto em "arabesco" 
dominam o centro sobre a meseta. 
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desenvolvidos como fragmentos do viaduto, formando "arabescos" dedicados às classes altas; 

o terceiro setor era o eixo norte-sul, unindo os dois setores acima definidos, configurando uma 

via elevada que se desenvolveria sobre a Casbah, como que se superpondo a ela e mesmo 

vigiando-a; finalmente, era prevista uma área de expansão, que se desenvolvia em direção leste, 

acompanhando a curva suave da costa53 
. 

Assim, o primeiro Plano Obus superpunha duas ordens, o princípio axial da cidade 

radiante/contemporânea e uma nova ordem "biomorfa", com conotações orgânicas e sensuais, 

criada, pela primeira vez, nos viadutos cariocas54
. A evocação do corpo feminino "abstraído", 

em curvas suaves, era atestada, como no Rio, pelos admiráveis desenhos realistas e do natural 

de corpos femininos 55
• Mas o projeto de Argel, mesmo que tenha sido desenvolvido com mais 

detalhe e persistência, era conseqüência da invenção carioca. Como afirma Von Moos: 

[ ... ]o "Plan Obus" (Argel), de 1932, indica realmente uma mudança em 
relação ao "Pian Voisin" { .. } em termos de sua disposição geral como uma 
extensa curva lembrando a curvatura do Amazonas - impensável sem a 
experiência da América do Sul e, em particular, a descoberta feita do avião, da 
"lei do meandro" na natureza56 

• 

As relações de Le Corbusier com Argel, apresentando significativas similaridades com 

as que estabeleceu com o Rio de Janeiro, formavam quase um padrão: 

- em ambos os casos se "apaixonou" pelas cidades e tentou vê-las como centros de uma 

"nova civilização". Procurou definir um papel central para a cidade, imaginário e 

concreto, o urbano da funcionalidade e centralidade internacional de ambas as cidades 

em relação ao país ou a grandes unidades geográficas; 

- estabeleceu relações iniciais com grupos locais, proferiu conferências e "ofereceu" 

seus planos "utópicos", insistindo em promover sua aplicação durante anos; 

- tanto no Rio quanto em Argel, sofreu verdadeira experiência epifinica, centrada em 

uma fascinação pelo sítio urbano, que tratou com grande intensidade simbólica. Tal 
"revelação" foi logo seguida de projeto urbanístico com alto conteúdo poético, em 

que o elemento principal era o viaduto. As duas, Rio e Argel, eram "a mais bela 

53CURTIS, op.cit; McLEOD, p.l22-124 . 
540 Plan Obus é descrito, por Le Co:rbusier, em: La Vil/e Radieuse. poésie sur Argel. Paris: Falaize, 1950. 
5SV"on Moos estabelece a relação entre o afresco de Le Co:rbusier, na casa de Eileen Gray, em Roquebrune, em 
que os corpos femininos delineados imitam linhas ornamentais abstratas da arte islâmica (VON MOOS, 
Stanislaus. Le Co:rbusier as a painter. Oppositions, New York, IAUS, n.19-20, p.89-107, 1980; FRAMPTON, 
Le Corbusier, cit, p.43). 
56VON MOOS, Stanislaus. A Vil/e Radieuse e seus fantasmas. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: 
Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e U:rbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da 
Cidade do Rio de Janeiro, 1998, p.20 . 

Von Moos equivoca-se, como já vimos, ao citar o Amazonas e não o Prata, que Co:rbusier sobrevoou em 1929. 
Mais uma vez, um analista competente da história co:rbusiana mostra ignorância sobre as viagens sul
americanas . 

- ---------------------------~ 
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cidade do mundo"; 

- no Rio como em Argel, relacionou intensamente a sensualidade do corpo feminino 

com a proposta urbana. Esta era biomorfa, celebrava a curva, a natureza. Tentou uma 

simbiose entre natureza e construção, máquina e vida; 

- foi similar, nos dois exemplos, o tratamento altamente abstrato e hermético da forma 

do viaduto como citação "literal" de um sinal gráfico significativo. No Rio, tratava-se 

da "integral da paisagem", em Argel, dos "arabescos" formados pelos tramas "soltos" 

de viadutos sobre a colina central; 

- o vôo do avião e a vista do navio, em sua rica significação inaugurada no Rio, 

estavam presentes no imaginário que envolvia ambas as cidades e propostas, com 

conseqüências similares. Na Argélia, o avião era mecanismo que revelava outras 

culturas, ancestrais; na América do Sul e no Rio, a natureza virgem. No deserto, em 

visita a Cabília e aos montes Atlas, Le Corbusier experimentava, novamente, a visão 

do avião ao sobrevoar as cidades do M'zab57
• Ele descreve: 

Os mezabitas, casados, proscritos do Jslam, heréticos massacrados, 
chegaram um dia tão longe e em te"itórios tão hostis, que se os deixou ali 
tranqüilos, que se deixou de os perseguir, persuadidos seus perseguidores que 
bastariam a fome e a sede para acabar com a sua obra. Foi no perlodo da morte 
de Maomé. Eles construlram as sete cidades do M'zab e sete Oásis, a cidade do 
verão e a cidade do invemo58

; 

- como no Rio, Le Corbusier integrou elementos inspiradores locais às suas propostas, 

mesmo que altamente abstraídos, como foi o caso dos arcos da Lapa, a favela e as 

corniches de Pereira Passos. 

Na Argélia, no mesmo sentido~ admirou a relação entre os assentamentos do M'zab e a 

natureza, que percebera e desenhara desde o avião. Tentou mimetizar a harmonia entre a 

construção e o mundo natural que estava presente nas formas imemoriais do construir da 

cidade, tanto nas aldeias do M'zab quanto na Casbah. As arcadas do porto argelino, 

preenchidas por construções, constituíram "reforços" locais da idéia do viaduto, como tinham 

sido os arcos cariocas. 

Em Argel e no Rio, Le Corbusier tentou a síntese máxima de extremos opostos. Em 

Argel, explorou o contato com uma cultura ancestral mais forte que a brasileira, produtora 
tradicional de arquitetura, elaborando a oposição com o Ocidente. Isso implicou não só a 

preservação "museológica" da Casbah, mas também a sua sujeição simbólica, expressa no 

57FRAMPTON, Le Corbusier, eit., p.77. 
58 Apud FRAMPTON, Le Corbusier, eit., p.77. 
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Fig.l34- Pintura mural deLe Corbusier em Cap-Martin (Côte d' Azur, França). Note-se a linha curva 

contínua enlaçando a composição dominada por figuras humanas. 
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projeto59
. No Rio, o paradoxo a ser explorado era a relação com o próprio "selvagem" de 

Rousseau ou diretamente com a natureza "virgem" . 

Nos dois casos, Le Corbusier expôs dilemas e dicotomias que o fascinavam e 

atormentavam, mas que enriqueceram sua obra. Mundo desenvolvido e mundo 
subdesenvolvido, cultura autóctone e cultura moderna universal, promessa da máquina e a 

beleza da tradição primitiva de viver e construir . 

Entre a primeira viagem ao Brasil (1929), e a segunda (1936), Le Corbusier não só teve 
o período mais produtivo de sua vida, como realizou uma segunda grande metamorfose em sua 
obra. O Brasil, que havia sido locus da revelação, no momento da segunda visita seria o campo 
de experimentação e trabalho, o que veremos neste capítulo . 

4.2 O BRASIL EM TRANSFORMAÇÃO: REALIZAR A UTOPIA? 

O Brasil que Le Corbusier encontrou em 1936, na sua nova viagem, pelo menos em 
termos de potenciais e perspectivas, era completamente diferente do que tinha deixado em 
1929. Os sete anos que separam as duas viagens haviam trazido a derrota da República Velha e 
a ascensão do governo "revolucionário" de Vargas, ocorrida logo após a sua partida, em 
193060 

• 

Para Le Corbusier, às vésperas da visita, aquela sensação de terra pronussora e 

5!7afuri interpreta o Plano Obus, em parte, como representação do aprofundamento do abismo entre culturas 
ancestrais ligadas ao seu locus e culturas modernas desenraizadas (TAFURI, Machine. cit, p.464-465) . 
60Como observa Pedro Fonseca (FONSECA, Pedro C. D. Vm:gas o capitalismo em construção 1906-1954. São 
Paulo: Brasiliense, 1989. p.147 et seq.), existe amplo consenso em considerar os anos trinta e a revolução como 
grande marco de uma transformação radical na economia e na sociedade brasileiras, o que abrange autores 
como Cel&Q Furtado (FURTADO, Celso. Brasil tempos modernos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977), Paul 
Israel Singer (SIN"GER, Paul Israel. Interpretação do Brasil: uma experiência histórica de desenvolvimento. In: 
FAUSTO, Boris (org.). O Brasil republicano HI. São Paulo: DIFEL, 1984) e Maria da Conceição Tavares 
(TA V ARES, Maria da Conceição. Da substituição de importações ao capitalismo financeiro. Rio de Janeiro: 
Zahar, 1972), dentre muitos outros. Bresser Pereira chega a colocar que o ano de trinta marcaria o inicio de 
uma revolução nacional brasileira, correspondendo a uma revolução industrial no país na qual "a história, 
depois de muitos anos de um desenrolar continuo e uniforme. sofre impacto,, dando um salto que afetaria 
todos os campos, "o econômico, o cultural, o social e o polltico ,_ Após definir a crise do café como sua razão 
imediata o autor observa: "Vemos um ruir de velhas estruturas, de antigos preconceitos, de classes 
esclerosadas, de privilégios arraigados" (BRESSER PEREIRA, Luís Carlos. Desenvolvimento e crise no 
Brasil. São Paulo: Brasiliense, 1970, p.27 et seq.). Pedro da Fonseca, com o qual concordamos, coloca esta 
convergência mesmo naqueles historiadores políticos que, diferentemente de Bresser, consideram mais a 
permanência de estruturas sociais e políticas pós-trinta do que as rupturas, mas insiste na importância da 
transformação, pois os eventos de 1930 fariam parte de um processo histórico, "ponto culminante de um 
desfecho iniciado na década de 20 que marcaria o fim da hegemonia da burguesia agroexploradora, 
constituindo-se em importante ponto de inflexão da revolução burguesa brasileira". Os acontecimentos de 
1930 seriam transformação através da qual, "sob nova co"elação de forças pollticas e econômicas, iniciava o 
Brasil novo tipo de desenvolvimento capitalista" (FONSECA, op.cit., p.146) . 
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paradisíaca, que sentira em 1929, poderia aparentar estar mais próxima da realização. O Brasil 

estava ainda longe de uma guerra anunciada, cujos embates ideológicos já empolgavam a 
Europa. Se sofria com a crise internacional, tinha no governo Vargas uma esperança, pois este, 

apesar das dificuldades econômicas, iniciava um projeto embrionário de industrialização/ 
modernização nacional de grande escopo. Havia agora, efetivamente, uma "autoridade" a 

quem "informar" no caminho da implantação da "nova era maquinista" 61
. 

Em 1936, Vargas parecia estar conseguindo, através de sua sagacidade política e de seu 

competente apelo demagógico, criar alianças e estabelecer consenso em amplo espectro 
político social, voltados a um projeto de desenvolvimento nacional. Incluíam-se aí parcelas da 

elite brasileira antes afastadas do sistema de poder da República Velha, como tenentistas e 

vanguardistas, setores de uma classe média urbana e nacionalista em ascensão, além de setores 
do operariado nacional, em diversos graus de participação ou anuência ao seu governo. 

O programa que Vargas levou ao poder era claro em seus traços essenciais, apesar das 
atribulações e mudanças de rumo de sua política ao longo dos anos de poder: em primeiro 

lugar, vinha o enfrentamento da crise provocada pela bancarrota internacional de 1929, que 

atingira o mercado internacional do café, derrubando os preços daquele que era o produto 
fundamental de exportações brasileiras. Visava-se à intervenção do Estado no sentido de 

mitigar ou sanar a crise socioeconômica interna, gerada pela deterioração dos termos de troca 

comercial internacional dos produtos primários de exportação brasileira. 

Ao mesmo tempo, urgia enfrentar e destituir efetivamente do poder as oligarquias da 

República Velha e seus êmulos liberais, surgidos no campo dos acordos "café-com-leite". Seria 

tarefa emergencial investir contra o liberalismo e a autonomia regional dessas forças, 
desmontando seu sistema político, marcado por expedientes e fraudes eleitorais, e sua 
estrutura econômica e social oligárquica. Urgia reorganizar o poder no país, em um "Estado 
forte", altamente centralizado, combater a regionalização e :fragmentação· do poder ocorrida na 
República Velha, além de suas bases econômico-sociais agrárias e interesses localizados. Esse 

seria governo de um Estado interventor em todos os setores da vida nacional, s~perando o 
"liberalismo decadente" que substituíra no poder. 

61Confonne Pedro Fonseca, Vargas muito cedo manifestara idéias no sentido da necessidade de realizar um 
processo de industrialização no Brasil como caminho essencial para o desenvolvimento nacional, o que mais 
tarde viria chamar-se de "desenvolvimentismo". (Fonseca, op.cit., p.80;83-84). A partir do Estado Novo, 
segupdo o autor, esta passaria a ser "a pedra de toque de toda a ação governamental[. .. } construir uma nação 
desenvolvida tomou-se o ponto principal da retórica governista, capaz de aglutinar em tomo de si a 
expressiva maioria da nação. Iniciava-se a crença de que, com o desenvolvimento econômico, os problemas 
do pais desapareceriam: a miséria, as desigualdades regionais, a incipiência do mercado, a excludência e 
demais questões da nacionalidade encontrariam finalmente sua solução [ .. }. Desenvolvimento econômico 
deixava de ser, portanto, apenas um ponto programático para tomar-se ideologia, presente em todos os 
discursos presidenciais depois do Estado Novo, inclusive dos governos militares pós 1964" (p.256). Quando 
Le Cotbusier chegou ao Brasil, já essas linhas ideológicas estavam bem claras e presentes nas elites dentro· e 
fora do governo, com raras exceções. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Mas, mais importante que tudo, o projeto getulista vinha com o objetivo de 

implementar vasto programa de industrialização e modernização do país em todos os seus 

setores. A industrialização, tão perseguida por gerações sucessivas, desde Mauá e . Passos, 

deveria agora ser realizada, queimando etapas, importando a tecnologia necessária e alterando 

a tradicional posição brasileira de exportador de produtos primários e importador de bens 

industrializados . 

Tal projeto político tinha para o regime uma condição essencial, que era sua 

permanência no poder tempo suficiente para dotar o país de instituições e ordenação política 

necessária, o que logo se transformou em objetivo em si. Para Vargas, manter o poder se 

transformaria em obsessão, e logo se instaurava uma ditadura tout court no país, com o 

pretexto de realizar o desenvolvimento nacional, considerando a imposição como único 

caminho para este projeto e ele como "homem providencial". 

Vargas e seu grupo não estavam isolados, pois o mundo em crise e pré~Segunda 

Guerra parecia tender ao autoritarismo ou tolerá-lo como condição de superação da crise . .A 
ascensão dos governos fascistas, o stalinismo e, mesmo no marco das democracias antes 

liberais, o reforço do poder interventor do Estado, como no new deal, pareciam tendência 

universal de afirmar a "autoridade". Politicamente, o mundo estava dividido entre essas três 

forças e respectivos modelos: o comunismo, inaceitável para a maioria dos grupos políticos da 

época no Brasil; . o fascismo, que ainda não se manifestara em sua face mais brutal; e o 

liberalismo capitalista. Nesse quadro, para muitos dos agentes políticos que sucederiam à velha 

oligarquia, os exemplos dos surtos de desenvolvimento econômico-industrial, experimentados 

por Alemanha, Itália e, no extremo oposto do quadro ide()lógico, União Soviética,. sugeriam 

que algum autoritarismo seria aceitável ou mesmo necessário para superar as condições de 

pobreza e atraso da situação brasileira62 
• 

De qualquer modo, o esforço de modernização, de acordo com a receita getulista, 

respondia, mesmo que parcialmente, a setores significativos da opinião pública brasileira que, 

em graus diferentes de entusiasmo, tendiam a favorecer um governo que empreendesse um 

grande projeto nacional de desenvolvimento. Após a derrota da Revolução Constitucionalista 

de 1932, as resistências, fossem aquelas animadas por ideais democráticos, fossem as desejosas 

de retomo à ordem anterior, seriam afastadas definitivamente do poder . 

62Vargas adotou logo a ideologia de um estado forte, por vezes beirando o fascismo, pelo menos até seu 
alinhamento com os aliados. Francisco Campos, Azevedo Amaral e Oliveira Vianna estavam entre aqueles que 
forneciam bases para a idéia que o "mundo moderno" requeria governos autoritários e intervencionistas, se llão 
fascistas. No próprio governo, Filinto Müller e o sempre presente Campos defendiam o alinhamento na guerra 
com o Eixo, opondo-se, por exemplo, a Oswaldo Aranha. Sobre os discursos de Vargas defendendo o 
centralismo e o estado forte e interventor "em consonância" com tendências internacionais da época, ver 
FONSECA, op.cit., p.l95 et seq . 
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A coesão e a mobilização em tomo dos objetivos nacionais da industrialização, 

modernização e integração nacional exigidas pelo projeto em tomo de Vargas implicavam 

ações tanto na infra-estrutura fundamental do país quanto na superestrutura, urgindo, portanto, 

o desenvolvimento de sistemas de ensino e instituições nacionais voltadas à cultura, como 

fundamento de políticas e de um imaginário nacional consistente. 

O regime Vargas, em todas as diversas fases que atravessou, buscou revestir seu 

governo com uma aura de desenvolvimento artístico-cultural. Além da crescente preocupação 

com sua sobrevivência política, o governo tinha como objetivo uma "evolução" e 

aggiornamento cultural. Construir um novo imaginário nacional de "ordem e progresso", 

formador de uma identidade unificadora, buscando a coesão social, era objetivo inadiável e 

compreendido mesmo por um Vargas essencialmente conservador .. .Tal tarefa requereria 

alguma abertura do governo em aceitar novas idéias, tanto quanto a cooperação/cooptação dos 

grupos culturais brasileiros de vanguarda, que chancelassem a ''forma" de um novo país, 

assimilando-a ao novo·regime .. 

Essa era a tarefa que o governo populista delegou a Gustavo Capanema, o jovem 

político e intelectual mineiro tornado Ministro da Educação e Saúde aos 33 anos de idade, em 

1934, que obteve a colaboração de setores significativos das vanguardas brasileiras, mesmo 

tendo em vista a repressão polítiea e a censura, que recrudesceram após 193 7.. Veremos, 

adiante, como o hábil e culto Capanema, "intelectual no poder'', se desincumbiu da tarefa, 

atraindo figuras importantes das artes· e das letras brasileiras para o Ministério da Educação e 

Saúde, verdadeiro centro estratégico desse novo imaginário nacional "progressista"63
• 

O desafio que então se colocava para Capanema era a formação de um imaginário 

nacional renovado, voltado a uma ampla e intensa coesão social e mobilização em tomo de um. 

projeto de modernizaçã9 e desenvolvimento nacional, e, ao mesmo tempo, demonstrar avanços 

consistentes da criatividade produtiva brasileira ein geral. Deveria, sincronicamente, ser 

universal no sentido das artes plásticas de vanguarda, mas também expressar a singularidade 

do país. Articulou-se, assim, um novo patronato estatal, que fugia completamente ao velho 

padrão conservador da cultura oficial ou à mera indiferença quanto à cultura que marcava, em 

geral, o Estado brasileiro. 

Assim, o período revolucionário dos anos trinta no Brasil se revestia de certo caráter 

63Como expressa Fonseca, a criação do MES estava no centro da "preocupação social" do governo e espelhava a 
nova fase capitalista industrial que marcava· a ideologia governamental, o que incluía a invenção de "um novo 
homem", capaz de operar as novas máquinas da indústria desejada, mas também como peça desta nova 
"máquina" social. Como Getúlio mesmo colocaria em discurso, "homens práticos e profissionais seguros e o 
melhor cidadão deveria ser considerado como o mais útil e não o que mais cabedais de cultura fosse capaz de 
exibir" (FONSECA. op.cit, p.234) .. Certamente, a retórica se adequava ao "homem-tipo" corbusiano, mas não 
ã sua arte sofisticada. Capanema, entretanto, escapou dessa definição restritiva e mecanicista da cultura e do 
homem brasileiro. 
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''utópico" O projeto nacional do novo poder passaria por nada mais nada menos que a 

edificação de ''um novo homem", que seria erigido por Capanema através da educação. Como 

Drummond de Andrade afirmou, Capanema teria recebido entusiástica aprovação de Getúlio, 

após a exposição do seu projeto para o MES, qualificado pelo ministro como "o Ministério do 
Homem, destinado a preparar, compor e afeiçoar o homem do Brasil'164

. Nesse sentido, 

Mário Pedrosa já afirmava o quão estratégica eram a educação e a cultura no plano nacional 

"revolucionário", uma "época de ilustração comandada pela reação", na qual a arquitetura 

detinha a primazia 65 
. 

Evidentemente, o programa político ambicioso de Vargas e do regime estava apenas 

parcialmente ao seu alcance, o que não o impediu de alterar, significativamente, as estruturas . 

sociais, políticas, econômicas e culturais do país em muitos pontos, principalmente iniciar uma 

aceleração do processo de industrialização brasileira, que prosseguiria até a década de setenta . 

Independentemente do regime, os anos trinta marcaram o período em que se realizaram 

brilhantes movimentos, no sentido da compreensão da natureza da nacionalidade brasileira e 

elevação do nível de consciência geral sobre o país desde sua própria ótica. As visões. de Brasil . 

pelos brasileiros, antes fornecidas por autores como, por exemplo, Paulo Prado ou Euclides da 

Cunha, mesmo sendo este último mais otimista, manifestavam a . malaise de uma elite 

descontente com a própria história de um país assolado pela escravidão e pelo atraso de· elites, 

com uma ótica quase européia - pelo menos no caso de Prado -, cuja única esperança de · 

futuro seria o fato de tudo estar por fazer . 

Como coloca Antonio Cândido, nessa década emergiriam grandes textos clássicos, que 

até.hoje são fundamentais na compreensão do "ser brasileiro", mas com olhos ria auscultação . 

ou mesmo construção de um futuro para o país, como Raízes do Brasil, de Sérgio Buarque de 

Holanda66
, Casa grande e senzala, de Gilberto Freyre67

, e Form~ do Brasil 

contemporâneo, de Caio Prado Júnior. Foram obras que, em termos da originalidade de ~-s 
métodos e posicionamentos, tiveram mesmo repercussão internacional no campo das ciências 

humanas, e que eram essencialmente reflexões construídas, em muitos sentidos, desde um 

ponto de vista endógeno ao país. No próprio prefácio de Raízes do Brasil, Cândido enfatiza a 

importância desses "clássicos" no pensamento sociológico e antropológico e nos estudos da 

história brasileira 68 
. 

64BADARÓ, Murilo. Gustavo Capanema: a revolução na cultura. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000. p.248 . 
65palavras de Pedrosa na conferência A arquitetura moderna no Brasil, em Paris, 1953 (apud ARANTES, 
Otilia. Mário Pedrosa: itinerário critico. São Paulo: Scritta, 1991, p.85). · 

~OLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. São Paulo: Companhia das Letras, 1995. 
67FREYRE, Gilberto. Casa grande & senzala. Rio de Janeiro: Record, 2001. 
68CÂNDIDO, Antônio. O significado de Raizes do Brasil. In: HOLANDA. Sérgio Buarque de. Raizes do 
Brasil, op.cit., p.9 et seq . 
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Casa grande e senzala, mesmo considerando evoluções posteriores da obra e 

posicionamentos políticos do autor, prosseguiu sendo texto fundamental para a compreensão 
da formação sociocultural brasileira. Utilizou característico ecletismo e abrangência de 

métodos e temáticas de análise, cruzando fronteiras acadêmicas tradicionais entre 
antropologia, sociologia e história. Casa grande e senzala explorou a gastronomia, as 

tipologias edilícias e os comportamentos, sem perder uma força interpretativa de conjunto. A 

atualidade desse enfoque plural não estaria distante de tendências recentes da antropologia 
histórica ou da micro-história, que lhe conferem interesse atual, ainda que sendo um "clássico". 

Entretanto, Caio Prado Júnior elaborou consistentemente métodos e chaves de análise 

marxista, colocando, pioneiramente, uma análise do país enfatizando a formação do seu 

proletariado. 

Os três textos, de Holanda, Freire e Prado Júnior, certamente significaram profunda 

tentativa de aproximação analítica sobre o Brasil como formação cultural peculiar. Mas, 

inevitavelmente, as análises e formulações daqueles textos viriam marcados pela visão de 
mundo, ideologias e circunstâncias dos autores e pelo momento histórico em que as 

produziram. Em parte, expressavam desejos e perspectivas para o futuro brasileiro, embora 
estudassem sua história. Desse modo, mesmo sendo sérias iniciativas objetivas de compreensão 

do Brasil, contribuíram, devido a sua enorme influência, para a própria idéia e imagem de país, 
formada pelas elites cultas brasileiras que os assimilaram. De forma dialética, os três autores, 

desejando ou não, em parte contribuíram para "criar" o destino que auscultavam, 
influenciando, pelos complexos caminhos da formação de opinião, na idéia de Brasil do 

próprio Brasil. 

O que mais os caracteriza enquanto fundo motivador, principalmente Holanda e Freyre, 

é que seus textos são, em si,. criativos e afirmativos de uma expressão cultural miscigenada e· 
complexa, mas única e simbiótica. Transparece sempre uma certa positividade quanto ao seu 

futuro, uma certa crença na beleza e vigor da realidade analisada. Sem qualquer ufanismo, à la 

maniere de Afonso Celso, são ambos "otimistas" ou discretamente apaixonados, sem jamais 
perderem o espírito crítico ou elaborarem "versões oficiais". Desse modo, estavam de acordo 
com as esperanças de seu tempo e jamais assumiram a posição retórica do derrotado, que pode 
ser tão ilusória quanto a do vencedor. 

Mas é talvez Sérgio Buarque de Holanda quem tenha explorado os fundamentos 
culturais da formação brasileira de forma abrangente e profunda. Utilizando tanto categorias e 
métodos da análise marxista quanto weberianas, o autor traça um quadro rico e fértil do que é 

ser brasileiro, mergulhando na análise histórica das bases coloniais, mas sem perder a 
perspectiva de projeção para o futuro do país, que discute com admirável abertura e 
criatividade. O texto é elegante e despojado, sem perder a contundência, como verdadeiro 
clássico. Mesmo que muito de suas conclusões e processos investigatórios hoje possa ser 
posto em dúvida, prossegue marcadamente atual, gerando polêmicas que atestam sua 
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contemporaneidade. O Brasil de Raízes é miscigenado, aventureiro, improvisador . 

Resguardadas as proporções, parece ter algo do dinamismo, da vontade de conhecer as 

próprias origens e de enfrentamento do destino, sugeridos por um Cendrars que fascinara o 

jovem Holanda, seu amigo69 
. 

Em termos gerais da ocupação do território, Holanda caracteriza um país que evita seu 

vasto hinterland e se situa na estreita faixa costeira, ou, como lembra o mesmo autor, imitando 

o "caranguejo". Em muitos sentidos, Holanda descreve um Brasil que também aparece em 

algumas das impressões e opiniões corbusianas do "Prólogo americano": os negros, os índios e 

a ampla miscigenação, a alma de conquistadores e aventureiros, o caráter latino, o 

informalismo e o privilegiamento dos afetos e ligações pessoais nas relações sociais. Muito 

desse quadro está presente nos discursos sul-americanos do mestre, desde 1929, descontadas· 

as enormes diferenças entre os textos, e na oposição entre os excessos ·e o superficialismo 

febril de Le Corbusier e a análise serena e profunda de Holanda. O futUro do país do futuro 

parece ao arquiteto, tanto quanto ao historiador, aberto e promissor, e não necessariámente 

comprometido pelas características de sua formação cultural e pelos seus atrasos da déCada de 

trinta . 

Le Corbusier não era estranho a todo esse esforço. Seus amigos brasileiros, como os 

Prado, eram íntimos de Buarque de Holanda, e Cendrars convivera com o historiador em suas· 

várias viagens, tendo sido por ele entrevistado. Certamente, Cendrars estava a par dos esforços 

da intelectualidade brasileira na compreensão, que em si já era elaboração de uma identidade 

nacional. O poeta fora um dos principais divulgadores do texto de Gilberto Freire na Europa, · · 

que conhecera e com o qual tinha relações intelectuais. Além do conhecimento de obras e 

autores como Paulo Prado e Euclides da Cunha, lera e · discutira ·diretamente com 

vanguardistas, como Bandeira, Drummond e Mário de Andrade, agora·agrupados ·em tortio do · 

projeto de Capanema. Alguns deles, como vimos, teriam sido diretamente influenciados pelo· 

poeta escritor, na necessidade do desbravamento das coisas brasileiras. Não ·sabemos se Le· 
Corbusier teria lido tais textos, que não fazem parte de suas "listas" de livros lidos nem de sua 

biblioteca pessoal junto à Fondation Le Corbusier, mas certamente aprendeu, por vias diversas, 

partes importantes de seu conteúdo. Percebeu, informado por amigos como Paulo Prado e 

~olanda analisa a cidade brasileira como resultante de um processo de formação cultural. No capítulo 
"Semeadores e ladrilhadores", aborda as bem conhecidas diferenças na morfologia urbana típica entre as 
Américas lusa e a espanhola, entre o "semeador" e o "ladrilhadof'. As cidades fundadas por portugueses, sendo 
tendencialmente imagem e semelhança às da matriz, apresentariam características de escolha de sítio, traçado e 
morfologia mbana "medievais", isto é, espontâneas e curvilíneas, realizadas por adições sucessivas. Por outro 
lado, as Uibes coloniais espanholas, através dos rigorosos preceitos das Leyes de las Indias, seriam planejadasj 
em mínimo detalhe, em malhas ortogonais e sítios planos. Tal definição deve ser relativizada, uma vez que as 
cidades coloniais portuguesas. também dispunham de algum tipo de planejamento, independentemente de sua 
forma e algumas, como Diamantina tinham traçados regulares,· que de qualquer modo não significa 
necessariamente uma· forma urbana adequada. Talvez aqui haja assimilação automática e indevida entre a 
configuração da malha urbana ortogonal e qualidade dos traçados urbanos ou existência de planejamento, o que 
não é necessário. · 
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Monteiro de Carvalho, e novamente guiado por Cendrars, que se mantivera, por toda a 

década, em contato contumaz com o Brasil, que o país necessitava articular discurso sobre si 

próprio, ao mesmo tempo formulando um imaginário passível de difusão, com o intuito de 

formar -se auto-imagem coesiva. 

Quando chegou, em 1936, tinha, portanto, razoável consciência do que aqui se passava 

e que tipo de mensagem os seus interlocutores estavam esperando. Em 1929, como já vimos, 

havia elaborado uma entusiástica idéia de América do Sul e Brasil como terras e gentes do 
futuro, tímidos ou corajosos "antropófagos" do sul, mas, principalmente, latinos que deteriam 
as condições para implantar uma nova era da máquina, uma vez superada essa timidez ou 

realizada a deglutição e digestão do Europeu, o que poderia ocorrer com a Revolução de 30. 

Assim, em todas as suas prodigiosas atividades da segunda visita, iria refletir a necessidade de 
criar um marco simbólico para a nova era que, no Brasil do momento, passava por Getúlio. 

Le Corbusier sabia tratar-se de projeto nacional de industrialização e modernização, 

mas também de criação de um imaginário nacional novo e aguerrido. Ao mesmo tempo, 

desejava-se formar uma identidade peculiar, mas liberada do exotismo marginal, e, portanto, 
dentro do novo universalismo maquinista. Tratava-se de deixar para trás a "malaise tropical" e 
construir a imagem positiva de um ·lugar "novo", paraíso maquinista, queimando etapas em 

lancinante salto para frente. 

Quando escrevera seus discursos sul-americanos da primeira viagem, Le Corbusier 

parecia pressentir tais objetivos, ao concitar seus amigos latinos do sul à construção direta da 
nova era, saltando sobre as etapas da revolução industrial .. caótica" e "germânica" para a 

utopia "mediterrânica". Desse modo, o Brasil de 1936, em muitos aspectos, é o Brasil 
alvissareiro, afinal ele próprio ·havia escrito contra as elites "crioulas" e sua dependência 

cultural com uma Europa "acadêmica'' e ultrapassada, que condenava. Incitara os "latinos" da 

América a atos de rompimento e os considerava herdeiros de uma grande civilização futura, 
potenciais fautores da segunda era da máquina. Esse discurso grandiloqüente apelava para o 
imaginário nacional de forma não totalmente estranha à propaganda getuliana. 

Sua audiência brasileira era constituída tanto por líderes políticos quanto por 
arquitetos, e todos, em que pesem diferenças ideológicas e programáticas, desejavam realizar 

um sonho de emancipação social e econômica, o que passaria, necessariamente, por uma 
revolução cultural e artística que revelasse o autóctone, mas inscrita no marco da cultura 
universal do ocidente, em sua última vaga vanguardista, sem passos intermediários. 

Se é verdade que, em princípio, como Tsiomis afirma, Le Corbusier refletia e falava 

sobre a Europa70
, e os brasileiros pensavam na construção do Brasil, não é menos verdade que 

7
<TSIOMIS, Yannis. 1936, Le Corbusier fala, desenha, projeta. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: 
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havia um ponto comum, e esse ponto era a transformação radical de uma realidade no sentido 
da modernidade contemporânea. Mas essa seria, dialeticamente, também a valorização do 

local, temática que, já sabemos, iria encantar e obcecar Le Corbusier em toda sua carreira, 

mas, principalmente, a partir das visões brasileiras de 1929 . 

Ao contrário dos voyageurs, comentadores e visitantes europeus típicos, Le Corbusier 
não desejava preservar nenhum paraíso tropical intocado em sua condição pristina e estranha . 

Ao contrário, ao ver a beleza natural do Rio, conclamara todos a construir a mais radical e 
arrematada invenção moderna, pois desejava a síntese entre o belo natural e universal 
industrialista, o que o distinguia, em sua exacerbação, do viajante europeu curioso . 

Se desejava impor sua obra utópica à paisagem, ao mesmo tempo ·.colocava, 

paradoxalmente, o Brasil no centro de sua utopia, e não na periferia distante. Em termos mais 

específicos das trocas no campo arquitetônico-urbanístico, nenhum -dos grandes. próceres do 
modernismo tinha abertura ou compreensão de uma realidade não-européia como Le 

Corbusier, em sua peculiar visão de mundo. Tampouco eram suficientemente· utópicos ·e 
oníricos para entender e associar~se aos sonhos da vanguarda brasileira, quase único caso de 

elite cultural modernista com acesso ao poder, com todas as contradições que isso implicava . 
Contradições e sonhos de rupturas grandiosas não eram novas ao mestre protéico, que as vivia 
intensamente e delas extraía inspiração . 

Assim, a antinomia real entre o mensageiro .Le Corbusier e· ouvintes arquitetos 

modernistaS brasileiros, que iria gerar os conflitos futuros entre eles, residiria mais no fato ·de 
esse querer ser Utopo, líder dessa transformação, ao passo que os "pupilos" . tencionavam 

tomar seu destino nas próprias mãos, mesmo que reverentes ao mestre: 

Portanto, para o mestre franco-suíço o Brasil era. esperança quase única. Havia um 
ditador com razoável grau de apoio popular, a "autoridade", interessado em progresso e talvez 
na "segunda era da máquina". Le Corbusier poderia entender Vargas e seu governo além da 

imagem do caudilho sul-americano, com todas as características de atraso que isso implicava 
Sabia que sua dedicação à industrialização o. distinguia do modelo clássico.do autoritarismo 
"provincial" ou "crioulo". Agora, havia uma "autoridade" a quem oferecer serviços de 

emancipação e salvação nacional, em um processo de modernização que poderia ser realizado 
comme i/ faut, sob a orientação do mestre saint-simoneano afeito às grandes obras e causas . 
Portanto, em 1936, o mestre vinha pronto a contribuir na formação de um imaginário nacional 

~· . . 

nos campos em que considerava cruciais, a estética e a transformação do espaço arquitetônico 
e urbano, que via somente pela ação globalizante e incisiva do Estado "forte" . 

Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da 
Cidade do Rio de Janeiro, 1998, p.33-34 . 
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Para Le Corbusier, desde o reconhecimento de 1929, o Brasil detinha reservas e 

potenciais humanos e econômicos para tal e aparentava desejar se desembaraçar de parte dos 

vícios seculares da elite de donos de terra que denunciara em São Paulo, em seus textos sul

americanos71. Ao mesmo tempo, esse "topo da pirâmide" agora parecia renovado em suas 

idéias e costumes. Tendo em vista suas convicções políticas de elite e saint-simoneanas, 

parecia possível tentar um novo jogo no sentido de uma industrialização/urbanização, 

contando com setores de vanguarda aguerrida, seus amigos ou conhecidos, alguns dos quais 

pareciam agora mais próximos ao poder. 

Assim, Le Corbusier deveria ter natural empatia por um governo autoritário, que já 

pensava em uma reforma política no mesmo sentido de suas crenças regionalistas e 

sindicalistas, pelo menos na desconfiança contra a democracia parlamentar e o liberalismo. 

Também tinha em comum com as figuras do poder brasileiro a idéia de um Estado forte, 

cercado de uma tecnocracia e promotor de um progresso industrial, nisso não divergente às 

bases neo-saint-simoneanas :fra.Ii.cesas. Mais do que tudo, o amor à "ordem" e, acima de tudo, 

o terror a qualquer ação revolucionária, que unia os diversos grupos em torno de Vargas e 

caracterizava as bases dos positivistas do pensamento do próprio "chefe", deveriam suscitar 

expectativas de um diálogo fácil entre o mestre e seus contratantes do Brasil. 

Quanto às expectativas das relações com Capanema, deveria uni-los mesmo o fato de 

terem relações, ainda que ambivalentes e limitadas, com idéias e iniciativas fascistóides, ou, 

pelo menos, terem então certo grau de tolerância com a Itália mussoliniana e seus modelos de 

ação cultural. A mesma ambivalência entre esquerda e direita, temperada pelo clamor 

autoritário, que caracterizava · as posições de Capanema, parecia encontrar eco em Le 

Corbusier. Também as idéias do ministro, no sentido da construção de uma ativa cultura oficial 

em apoio ao projeto nacional, certamente se aproximavam do ideário político corbusiano dos 

anos trinta. 

A ditadura de Vargas era também conveniente como patronage, menos perigosa que as 

elites de Vichy ou mussolinianas, que, de qualquer forma, o mestre não deixou de cortejar, em 

sua conhecida "cegueira" política. Mesmo que traços fascistóides fossem aparentes na 

entourage de Vargas, de modo algum esse era·um regime fascista arrematado72
. 

71Referimo-nos aqui a "Prólogo àmericano", "Corolário brasileiro" e "Espirito sul-americano",já analisados em 
capítulo anterior. 
72Hobsbawn define claramente o nazi-fascismo como expressão especialmente virulenta e perigosa de 
"antiiluminismo", apelando para os mais obscuros sentimentos e imaginários populares, acrescido de uma 
repressão das mais brutais à vida e à cultura, e, como tal ocorrência singular, não podendo o termo ser 
estendido, de forma indiscriminada, a qualquer governo autoritário, especialmente a uma ditadura populista 
como a de Vargas, que, aliás, logo que intuiu o lado vencedor se alinhou aos aliados, e certamente era 
pragmático o suficiente para não imolar-se e ao país no aventureirismo do Eixo (HOBSBAWN, op.cit., p.ll8-
119). 
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Em termos das ligações afetivas e pessoais, para Le Corbusier, o Brasil ainda era /ocus 

da epifania, lugar amado da beleza "pura" e autóctone, paraíso tropical, pronto para uma 

gigantesca operação utópica_ Do mesmo modo, o francês ainda era a língua da cultura no 
Brasil, e Paris ainda o "farol", o que certamente facilitava a receptividade potencial do "verbo" 

corbusiano. De qualquer maneira, e considerando o lado pragmático - e mesmo oportunista -

que sempre entremeava as iniciativas do mestre, por mais que também_ fosse pleno de "lirismo" 

e "paixão", a falta de alternativas de trabalho em outros lugares, principalmente após meados 

da década de trinta, conduziam a considerar o Brasil lugar privilegiado. Até mesmo a bandeira 

brasileira e seu moto "ordem e progresso", suas formas geométricas elementares e suas cores 

pareciam indicar aproximação 73 
• 

A sua rejeição aos ''tímidos americanos do norte", sua definitiva proscrição na União 

Soviética stalinista, associadas ao malogro de outras explorações_ insistentes e perigosas junto à 

Itália fascista, que ele intimamente rejeitava, apesar de . ter procurado .lá encomendas. de 

trabalho, faziam do Brasil destino natural e mesmo quase único. da aventura corbusiana dos 

anos trinta, tanto como o fora, em termos simbólicos, no final dos anos vinte .. _ 

Assim, Le Corbusier veio ao Brasil pronto a falar de arquitetura e de urbanismo, mas 

enquanto condição de uma nova era de industrialização,· enquanto marco civilizatório_ elevado, 

modernidade perfeita que poderia encontrar em um país periférico, mas paradisíaco, lugar 

maravilhoso e predestinado. Nesse sentido, falava simultaneamente aos arquitetos, políticos e 

autoridades que assistiam suas palestras, o que para ele era circunstância natural, pois 

arquitetura e, principalmente, urbanismo, forma e estética seriam pré-condição .. da realização 

política.-

4.3 O CONVITE E OS NOVOS ATORES 

Se a primeira viagem de Le Corbusier ao Brasil, em 1929, era um convite· gerado no 

cerne das relações "privadas" entre vanguardas, a segunda teria caráter oficial, pois emanava 

diretamente do Ministério da Educação, que o demandava como consultor de grande projeto 

financiado pelo governo brasileiro . 

Como já vimos, Gustavo Capanema foi o personagem que chancelou oficialmente essa 

segunda visita corbusiana ao Brasil. Ele seria, conforme a definição de Schwartzman et ai. 74
, 

7~ Corbusier manifestou seu agrado pela bandeira nacional, que desenhou anotando as cores e o comentário: 
"A bandeira brasileira/céu e nuvem,/cor de bananal fruto e folha". Também se deleitou com as palavras do 
lema positivista (SANTOS, Cecilia Rodrigues dos et al. Le Corbusier e o Brasil. São Paulo: Tessela/Projeto, 
1987. superficie interna da capa e contracapa). 
74SCHWARTZMAN, Simon; BOMMENNY, Helena Maria Bousquet; COSTA, Vanda Maria Ribeiro. Tempos 
de Capanema. São Paulo: Paz e Terra, 1984 . 

~--- -----------------
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figura prototípica do "intelectual no poder", com todas as contradições que isso implicava, 

particularmente levando-se em conta que atuou junto à ditadura do Estado Novo, em época 

notória pela repressão política e intelectuaf5
. 

O ministro era uma das grandes promessas de sua geração. Intelectual culto e orador 

brilhante, estava familiarizado com a revolução artística modernista. Havia escrito, no jornal de 

Pitangui, Minas Gerais, artigos sobre o modernismo e mantinha relações com a intelectualidade 

de 1922, que viriam a se intensificar ao longo de sua gestão no ministério. Drummond, amigo e 

colaborador desde o governo de Minas Gerais, ajudava a consolidar esses vínculos. O lado 

intelectual de Capanema foi provavelmente desenvolvido ainda em Belo Horizonte, no "grupo 

do bar Estrela", freqüentado, dentre outros, por Drummond, Cyro dos Anjos, Pedro Nava, 

Milton Campos e Abgar Renault76
• 

Ainda em Minas, Capanema, juntamente com Francisco Campos, penetrara na política, 

no governo estadual de Olegário Macief7
, participando ativamente nos episódios da 

Revolução de 3078
• Ambos organizaram as .. Legiões de Outubro", de inspiração nitidamente 

fascista79
. Era mobilização visando a apoiar a revolução e desarticular o sistema político 

75Capanema naSceu em 10 de agoSto de 1900, no distrito de Onça do Rio São João Acima, município de 
Pitangui, Minas Gerais. Cursou a Faculdade de Direito, hoje integrada à Universidade Federal. de Minas 
Gerais; bacharelou-se em 1924; foi laureado com a medalha Barão do Rio Branco e aprovado com diStinção em 
todos as disciplinas do curso. Já então considerado promessa de sua geração, teria potencial futuro polÍtico ou 
cursus honoris em altos cargos no estado, conforme as práticas da República Velha (BADARÓ, op.cit., p.27 et 
seq,). 
7<BADARÓ, op.cit., p.511. 
77 A crise politica que finalmente levaria Vargas ao poder começara ainda no período da primeira visita 
corbusiana e estendera-se ao longo dos anos trinta, refletindo a agonia da República Velha frente a uma criSe 
em suas bases econômicás e sociais, abaladas com a situação internacional. Depois do pacto de Pedras Altas, o 
deputado federal Getúlio Vargas foi reeleito, permanecendo no cargo até dezembro de 1926, quando 
Washington Luis o convocou para o Ministério da Fazenda, cargo que ocupava no Rio de Janeiro, quando da 
primeira visita de Le Corbusier. O presidente provocara uma crise em sua sucessão, promovendo o paulista 
Júlio Prestes e rompendo com o protocolo "café-com-leite", que implicava a seleção do candidato de. Minas 
Gerais à presidência. Revoltados, os mineiros passaram a articular a candidatura de Vargas como tertius 
neutro. Antônio Carlos Andrada e Francisco Campos foram agentes das relações com os gaúchos. Ao querer 
isolar Minas do processo sucessório, rompia-se o complexo equihbrio de poder da República Velha, 
precipitando o seu fim. O fim sobreviria, ainda, por acertos entre elites, com a união entre o PRM (Partido 
Republicano Mineiro) e o PPR (Partido Republicano Rio-grandense), na articulação da sucessão de Washington 
Luis em oposição a ele. (BADARÓ, op.cit., p.115 et seq.). 
78Capanema tornara-se, ainda em 1930, oficial de gabinete e, depois, Secretário do Interior no governo de 
Olegário Maciel, então Presidente do estado de Minas Gerais (de novembro de 1930 até setembro de 1933, 
morte de Olegário). Capanema e Francisco Campos eram dois dos mais brilhantes membros da geração política 
que rompeu com a República Velha. Ambos haviam participado do governo Olegário Maciel, em Minas Gerais, 
e cooperaram na construção da aliança política de Minas com o Rio Grande do Sul, preparando a Revolução de 
30 e apoiando a poStulação de Getúlio Vargas para a presidência do Brasil, em meio à crise que determinaria o 
fim do regime anterior (BADARÓ, op.cit., p.l25 et seq.). 
79 

As legiões de outubro foram inspiradas, diretamente, na milizia voluntaria per la sicurezza nazionale de 
Mussolini. Conforme Badaró, enquanto secretário do Interior de Minas, recebera carta de Vittorio Cerruti, 
embaixador italiano, em agosto de 1931, contendo artigos sobre a legislação fascista, e também uma Memoria 
illustrativa sobre as milícias. As "legiões" utilizaram métodos de intimidação de adversários e proselitismo 
agressivo, além de manifestações de grupos uniformizados portando archotes, entre outras formas típicas do 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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tradicional do PRM (Partido Republicano Mineiro), contrariando as práticas tradicionais da 

política mineira, em suas lentas e complexas negociações. O convívio com a intelectualidade 

modernista, a maturidade e a índole pessoal afável e aberta de Capanema, associados à sua 

percepção lúcida da inviabilidade do fascismo, o fizeram distanciar -se gradualmente desses 
seus pendores políticos da juventude, o que não ocorreu com Campos80 

. 

As íntimas e duradouras relações de Gustavo Capanema com Getúlio Vargas haviam 
começado por acaso, ainda antes dos eventos políticos de 1930, quando este era Ministro da 

Fazenda, e Capanema ainda vivia em Pitangui. Na época, Capanema conhecera Maria Regina, 

filha do coronel Afonso Emílio Massot, com quem viria a se casar. Amigo de .Vargas, o militar 
e professor gaúcho falecera em 1935, e Getúlio, então Ministro da Fazenda do governo 

Bemardes, tratou de auxiliar a família, nomeando o filho deste, Eurico Massot, para cargo · 

federal em Minas Gerais. A irmã acompanhou Eurico a Minas~ o que ensejou sua aproximação 

e casamento com Capanema . 

. Apesar. de suas tendências políticas conservadoras, Capanema .~ra audacioso e 
progressista, em termos culturais e artísticos. Foi admirado por artistas e intelectuais de 

vanguarda, cujas idéias políticas eram diametralmente a ele opostas, como Bandcm:a, Niemeyer 

e Mário de Andrade, aos quais sempre promovia e com os quais mantinha estreitas relações de 

amizade . 

Ao ser empossado para o recém-criado Ministério da Educação e Saúde, Capanema, 

como já observamos, tomava-se o grande agente das políticas socioculturais do novo governo . 

O "intelectual no poder", assessorado por grupo de auxiliares . de alto nível e pelas grandes 
figuras de vanguarda que atraiu, logo iniciou uma série de programas importantes. Dentre 

esses, destaca-:-se a fundação de uma série de instituições. significativas, como Instituto· 
Nacional do Livro, Serviço Nacional de Teatro, Instituto Nacional de Estudos Pedagógicos e o 

próprio Serviço do Patrimônio Históricó e Artístico Nacional (SPHAN), onde atuou Lucio 
Costa, juntamente com Rodrigo Mello Franco de ·Andrade, e que propiciou a. salvaguarda de 

obras importantíssimas, como várias das cidades do barroco mineiro e seu acervo, Olinda e as 

Missoes Jestdticas do Rio Graride. do Sul,_ que teriam sido erradicadas sem sua. intervenção" N~ 
Ministério, Capanema instituiu uma "política de portas abertas", que propiciava um constante 
contato com intelectuais, artistas e estudantes, eventualmente atendendo suas reivindicações e 
prestando apoio a .suas iniciativas . 

Esse era um projeto para o qual deveriam contribuir artistas e intelectuais, desde que 
observados estreitos limites políticos impostos pelo governo às suas ações, principalmente a 

fascismo (BAoARÓ, op.cit, p~255). 
80Campos notabilizou-se por liderar, com Góes Monteiro, o grupo de extrema direita e pró-Eixo no Estado 
Novo, tendo organizado a. formulação tanto da "polaca", a Constituição autoritária de 1937, quanto do 
famigerado Ato Institucional n.1, que sancionou o autoritarismo de 1964 . 
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partir de 1937, o que, em muitos casos, implicou alianças totais ou parciais desses modernistas 

com o regime, mas também eventuais casos de afastamento de seus quadros, que nunca 
significaram estremecimentos pessoais com o próprio Ministro. Figuras como Lucio Costa, 
Carlos Drummond de Andrade, Rodrigo Mello Franco de Andrade, Mário de Andrade, Manuel 
Bandeira, Prudente de Morais Neto, Augusto Meyer, Villa-Lobos, Murilo Mendes, Alceu 
Amoroso Lima e Portinari trabalharam ou contribuíram, de algum modo, com o ministério 
Capanema. Muitos desses membros da intelectualidade eram potenciais críticos ao regime ou 
seus inimigos declarados. Mas, agora, poderiam nutrir sonhos antigos de uma cultura moderna 
e autóctone, apoiados pelo Estado. Através dessa aliança com os vanguardistas e ao contrário 
dos governos autoritários anteriores ou pós-64, ou mesmo na maior parte do período de 

redemocratização, desde o pós-guerra até a década de sessenta81
, o Estado Novo desenvolveu 

uma política cultural com extraordinário brilho renovador, apesar de sua índole autoritária82
• 

Capanema encarnou o papel do protetor das artes, "príncipe renascentista" mediciano, 
incansável promotor de muitos tipos de manifestações culturais de vanguarda. Se o regime 
desejava expressar seu caráter ··revolucionário", o progresso e a nacionalidade para o público 

interno e externo, se investia no imaginário de um país dinâmico e no caminho de sua 
emancipação, deveria adotar uma estética ligada a algo que ainda vagamente se considerava 
«modernismo". A sede do próprio Ministério deveria ser o grande elemento simbólico 
condensador dessa nova política cultural do regime, expressando um imaginário ••novo" e 
progressista, o que seria o verdadeiro tour de force e marco inaugural da arquitetura e 

81 A exceção parcial à regra é o governo Kubitschek, que soube aproveitar o modelo de Vargas/Capanema em 
fase democrãtica, particulannente, na aiquitetura e urbanismo, como mostra o projeto da Pampulba de Oscar 
Niemeyer, em Belo Horizonte, e, posteriormente, Brasília. 

SZO papel real de Capanema, seu poder e influência efetiva e suas relações com o governo e com o "líder" são 
até hoje discutidos. Para Alceu Amoroso Lima, por exemplo, o ministro era considerado por Vargas apenas um 
utópico, incapaz do real trabalho politico que valorizava. Mas este soubera como desenvolver a brilhante 
política cultural.· só QOmparável à. política social de LindoJpho Collor enquanto reais avanços proporcionados 
pelo regime Vargas, de outro modo reacionário (Atbayde, Tristão de. Um príncipe do Renascimento. O Estado 
de São Paulo, 18 nov. 1979. Apud BADARÓ, op.cit., p.500). Drummond também o colocava na postura 
análoga à de um Médicis florentino, mas dispondo de grau elevado de autonomia perante o "chefe" ou sabendo 
driblar o reacionarismo geral do Estado Novo (Andrade, Carlos Drummond de. O ministro que desprezou a 
rotina. Módulo, n. 40, 1975. Apud BADARÓ, op.cit., p.248) e como Um. dos tDais apreciados e ouvidos 
colaboiadores de Getúlio, que o escutava mesmo em questões políticas fundamentais. Qualquer que tenha sido 
sua real posição perante a hierarquia do regime, sem dúvida permaneceu até o fim da atribulada trajetória de 
Getúlio e obteve "carta branca" em todas as suas iniciativas cultmais, o que aqui nos interessa diretamente. 
Oscar Niemeyer. também registra o lado de protetor incondicional das artes do amigo ministro e sua faceta 
democrãtica, apesar do regime. Coloca em Capanema o retomo da prática "muito antiga, mas esquecida" de 
tratar a arquitetura como "síntese das artes", incorporando pintura mural e escultura, que teria aproveitado na 
Pampulba (Niemeyer, Oscar. Gustavo Capanema. Jornal do Brasil, 11 mar. 1985. Apud BADARÓ, op.cit., 
p.495 et seq.). Quanto ao apoio recebido de Getúlio, é o próprio Capanema que testemunha, em discurso: "o 
que é rarissimo é que o chefe de Estado, além do protetor das artes na sua usual produção e brilho, se 
transforme em animador da renovação e rebeldia, num terreno em que o espirito acadêmico, em toda a parte e 
em todos os tempos, possui mais forte poder. Este gesto, o gesto de Péricles, o gesto de Lorenzo de Médici, só 
se encontra raramente. Com estas palavras é que creio prestar-vos, nesta inauguraçiJo, a maior homenagem, o 
Ministério de Educação e Saúde que, segundo vosso plano, lutará constantemente pela elevação da qualidade 
do homem brasileiro" (apud BADARÓ, op.cit., p.260). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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urbanismo modernistas brasileiros . 

Através da influência de Drummond, Capanema aproximou-se de Lucio Costa, que lhe 

causara admiração pela lucidez e entusiasmo em palestra do arquiteto na Universidade do 

Distrito Federal. Lucio vinha de uma batalha violenta contra os setores mais conservadores da 
arquitetura brasileira, quando tentou revolucionar o currículo da Escola Nacional de Belas

Artes, em 1930, culminando com sua demissão do cargo, o que precipitou um movimento de 

apoio, por parte dos alunos, com grande repercussão. Costa perdeu a batalha, mas, como logo 
depois ficaria claro, ganharia a guerra perdida tanto pelo conservadorismo em fim de carreira 

quanto pelo futurismo fascista . 

Sob a influência de Lucio e Drummond, o Ministro anulou o concurso para a sede do 
Ministério . da Educação e Saúde, vencido por Arquimedes Memória, com projeto 

"neoclássico" ultrapassado, que o próprio Ministro passou a considerar ."simplesmente 
idiota "83 

. 

Capanema, já convencido por Lucio Costa e por Drummond de Andrade dos -rumos 

vanguardistas que deveria tomar o imaginário do regime e do Brasil, logo se tomou entusiasta 
das novas idéias, definindo estratégia para o convencimento do "chefe". Assim, levou Lucio 
diretamente a Getúlio Vargas, em audiência para defender a anulação que decretaria verdadeira 
crise . 

Segundo Capanema, ele abrira a audiência, afirmando: 

Um governo originário de uma revolução há de conduzir esta revolução a 
todos os setores, principalmente nas artes e na cultura. O projeto arquitetônico 
vitorioso representava um retrocesso se adotado, enquanto o mundo buscava 
novas linhas, além de novas e modernas concepçõe? . 

Em seguida, Lucio Costa defendeu, perante Vargas, as concepções modernistas . 
Vargas se deleitou com a explanação inflamada do jovem arquiteto, no sentido de um projeto 
que sintetizasse a inovação das artes e da técnica, verdadeiro marco do imaginário do novo 

regime, o que implicaria rejeitar o carregado neoclássico do projeto de Arquimedes Memória85 
• 

Assim, como coloca Lucio Costa: 

83 • 
BADARO, op.cit., p.252 . 

841bid., p.254 . 
851bid . 
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Anulado o concurso havido, pagos os prêmios, o Afinistro me encomendou 
um projeto. Convidei então Carlos, meu amigo, o Reidy e o Jorge, que haviam 
concorrido, grupo depois acrescido do Emani e do Oscar, e assim, os honorários 
mensais ficaram irmamente divididos por seis- um conto para cada um86

• 

A primeira batalha simbólica contra os setores conservadores das artes estava ganha 

por Lucio e Capanema. Mas que modernismo tomar como base? Travar-se-ia, nesse sentido, 
uma nova guerra simbólica, agora nos bastidores das vanguardas e do governo. O futurismo 

era termo reconhecido no Brasil, desde 1922 ou antes, designando vulgarmente, até então, 

qualquer tipo de vanguarda. Ao mesmo tempo, um "futurismo" aliançado a Mussolini, através 
do arquiteto Piacentini, já estivera no país. Piacentini, autor dos prédios do Ministério da 

Aeronáutica italiano e da Universidade de Roma sob o fascio, fora contratado pelo governo 
brasileiro para ser . consultor na Cidade Universitária, o que o qualificava, perante parte do 

governo, como escolha ''vanguardista" quase natural, na condição de arquiteto "oficial" de um 
governo "amigo". O regime tinha importantes relações econômicas, diplomáticas e culturais 

com a Itália fascista, e muitos dos seus quadros internos ainda pendiam para o Ducce.. Mas as 
idéias de Lucio e Drummond, que desejavam a vinda deLe Corbusier, finalmente venceram~7 . 

Novamente, ministro e arquiteto iriam a Vargas, dessa vez para defender a contratação 
do franco-suíço e, portanto, afastar a influência italiana. Lucio Costa narra esta segunda 

audiência com Vargas: 

Mas tanto fiz que me levou ao Catete, e o dr. Getúlio, entre divertido e 
perplexo diante de tamanha obstinação, acabou por aquiescer, como se cedesse ao 
capricho de um neto. Recorremos então ao Monteiro de Carvalho, que conhecia 
pessoalmente Le Corbusier, ficando estabelecido que viria por quatro semanas 
para examinar o problema da cidade universitária, fazer uma série de 
conforências e, finalmente para dar parecer sobre o projeto do Ministério88

• 

Lucio Costa, depois, descreveria novamente os fatos: 

Ministério 
O milagre da moderna arquitetura brasileira - fonômeno que se estendeu, 

mas sua fase inicial - da vinda de Le Corbusier, em 36, ao pós-guerra - se 
constituiu, no dizer de Wa/ter Gropius, numa surpresa para o mundo profissional 
renascida do pesadelo, tal como o foi a criatividade de Alvar Aalto na Finlândia. 

86Carta de Capanema a Lucio Costa, sobre contratação deste último (ibid .• p.252). 
87Em 1936. para encerrar, formalmente e de forma definitiva, a participação de Piacentini. Capanema pediria a 
Le Co:rbusier uma avaliação sobre o projeto do italiano. na forma de um questionário. Mais tarde, ele 
comentaria sobre esse projeto de Piacentini. em Sur les quatre routes. considerando-o "excessivamente 
fantasioso" e afirmando que o italiano adotara o "eixo da arquitetura da era de Mussolini ". comparando-o 
com Piranesi e suas imitações oníricas das colunatas de Roma Le Co:rbusier concluía: "nada há aqui que se 
relacione com a vida e o trabalho de milhares de estudantes brasileiros" (LE CORBUSIER Four routes. 
London: Dennis Robson, 1947. Apud EVENSON, op.cit. p.l06). Le Co:rbusier parece esquecer seu assédio à 
Itália mussoliniana em busca de trabalho, tendo, neste sentido, buscado audiência no Brasil com o cônsul 
italiano (ver capítulo 2). 
88COSTA, Lucio. Registro de uma vivência. São Paulo: Empresa das Artes, 1997. p.135; BADARÓ, op.cit., 
p.256. 
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Esta segunda vinda dele ao Brasil não decorreu em um conjunto de 
circunstâncias favoráveis e da ação conjugada de várias pessoas interessadas, ela 
foi obra exclusivamente minha . 

É que, embora retardatário, pois tomei conhecimento da existência de Le 
Corbusier somente em 1929 acidentalmente, e só estudei a fundo a sua densa 
mensagem escrita e construída, durante os quatro anos de "chômage ", depois que 
larguei a direção da Escola, esse encontro - essa revelação - me deixou como que 
em "estado de graça" . 

Daí o ímpeto e vigor da minha atuação quando julguei imperativa a 
intervenção dele no caso do Ministério, inclusive providenciando a interveniência 
de Monteiro de Carvalho nos primeiros contatos - isto através de Carlos Leão, 
amigo de um engenheiro da firma Monteiro Aranha. E tanto fiz nesse empenho que 
o ministro "doutor Capanema ", como então o tratava, acabou me levàndo ao 
Cate te para que pleiteasse pessoalmente a causa . 

Quando considero e rememoro as tremendas conseqüências decorrentes 
desse meu insólito proceder (em dado momento, na audiência, o ministro até 
puxou a aba do meu paletó para que moderasse a exortação), ·me dou por 
gratificado . 

L. Costa 31/4181'9 
• 

4.4 LE CORBUSIER NO BRASIL: O "VERBO" E A IMAGEM 

~ . 
Le Corbusier veio ao Brasil no dirigível Graff Zeppelin, viagem que durava cinco dias, 

um recorde para qualquer meio de transporte de passageiros na rota e na época. O dirigível 
aterrissou, em 13 de julho de 1936, na base de Santa Cruz, onde estavam para recebê-lo Lucio 

Costa, Hugo Gouthier e Carlos Drummond de Andrade. A aterrissagem do enorme dirigível, 

sempre um "acidente· controlado", envolvendo equipes de centenas de pessoas nas operações 
complexas e trabalhosas de atracação, impressionaram tanto Le Corbusier quanto os 

brasileiros . 

Le Corbusier surpreendeu a todos por querer começar imediatamente a trabalhar. A 

partir daí, demonstraria sua impressionante capacidade de trabalho ao longo das quatro 
semanas no Brasil. Colaborou diretamente com duas equipes, no projeto da Cidade 

Universitária, e em duas séries de planos para o MES, além de ministrar seis conferências e de 
criar nova versão do viaduto-cidade . 

Carlos Leão narrou o dia-a-dia da equipe, impressionado com a enorme energia do 

mestre e com seu método de projeto. O sistema de trabalho era essencialmente o praticado no 
ate/ier 35, rue de Sevres, ou seja, aprender trabalhando, projetando e desenhando 

constantemente, mas com a diferença da participação e disponibilidade constante do mestre . 
Depois do trabalho, Le Corbusier e equipe iam jantar em algum restaurante, sempre à beira
mar, como requeria o mestre, acabando, tarde da noite, em botequins e em incursões à noite 

carioca . 

8~ranscrição de manuscrito datado de 31/04/1987, assinado por Lucio Costa (COSTA, op.cit, p.l21) . 
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Como ocorrera em Moscou, Argel, Buenos Aires e mesmo no Brasil, em 1929, as 

conferências de Le Corbusier constituíram verdadeiro espetáculo e acontecimento político e 

social, com repercussões de imprensa muito além do mundo cultural e arquitetônico. A 

audiência era sempre constituída por arquitetos amigos e "inimigos", políticos e mesmo 

ministros e autoridades, como no caso do Rio, em que o próprio Capanema compareceu a 

todas as palestras, com exceção de uma. 

Desde sua primeira viagem à América do Sul, Le Corbusier já havia desenvolvido sua 

poderosa fórmula de apresentação, que hoje seria qualificada como "multimídia", em que 

mesclava a comunicação oral com imagens. Além de projeções em placas de vidro (slides) de 

seus projetos, realizava impressionantes desenhos em papel pardo ou "pacote" e giz colorido 

enquanto falava. Tampouco a temática explícita das conferências, na aparência, era muito 

diferente das demais realizadas por ele na época, refletindo temas já bem conhecidos das 

doutrinas corbusianas dos anos trinta sobre arquitetura e urbanismo, com eventuais acréscimos 

e atualizações. Le Corbusier, como lhe era próprio, extrapolava os domínios disciplinares 

específicos, em ampla expressão imaginária-cultural, enunciava e anunciava a nova era da 

máquina como verdadeira revolução, penetrando em todas as esferas da existência humana e 

da sociedade, oferecendo idéias e imagens de um novo mundo. 

Mas, por trás dessa mensagem genérica, o conteúdo latente era bem mais diretamente 

referido ao caso brasileiro e tinha como pano de fundo uma grande reforma imaginária do Rio 

de Janeiro, tratado como urbe modelar ou exemplar, o que fica apenas aparente nos exemplos 

e comentários incidentais. Esse "projeto" estruturava todas as comunicações e atividades 

corbusianas do Rio, em 1936. Os exemplos citados sempre são referidos a essa remodelação 

do Rio, pois sabemos que o espaço carioca, como qualquer espaço urbano em Le Corbusier, 

não só reflete como é fundante da sua visão de homem e de mundo90
• Ele declarou: "O Rio 

ainda não começou", abrindo o caminho para a sua elaboração projetual de cunho utópico91
• 

O método geral corbusiano que subjazia à ordenação das palestras era essencialmente 

projetual, isto é, partia da enunciação do problema para a solução desenhada-projetada. 

OOoiferentemente de 1929, quando, como já vimos, se sentia talvez parcialmente tolhido pela presença de 
Agache e do prefeito, que contratara o colega, irmão de Paulo Prado, então seu amigo e patrocinador, Le 
Corbusier estava desinibido e pronto a edificar a qualquer custo, nas palestras de 1936. 
910 esquema das palestras era sempre o mesmo: Eram feitas de improviso, mas escrevia duas páginas de notas 
prévias, que distribuía antes para a imprensa. Eram divididas em uma parte teórica, com duração de uma hora a 
uma hora e meia e projeção de slides que ilustravam seus projetos em andamento, e uma parte principal, 
quando Le Corbusier falava enquanto desenhava em papel, com giz colorido, expressivos desenhos/esquemas. 
O desenho simultâneo era impressionante encenação, pois a imagem fluía nos rápidos e concisos riscos do 
mestre (LUCAN, Jacques. Tout a commencé là. In: LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. 
Pàris: Éd. du Centre Pompidou, 1987. p.58-59; HARRIS, op.cit., p.l06). Quanto à temática e ao conteúdo, Le 
Corbusier afirmaria mais tarde, em 1947, sobre as conferências do Rio: "Deram-me a oportunidade de 
desenvolver minhas idéias sobre a arquitetura e urbanismo - idéias em que havia pensado desde a minha 
primeira viagem ao Brasil, em 1929". A afirmação apareceu na edição especial deArchitecture d'Aujourd'hui, 
sobre o Brasil (Brésil, L 'architecture d'Aujourd'hui, setembro de 1947~ p.lO) (HARRIS, op.cit., p.107). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • ·-• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Imitava os dois tempos utópicos da realidade presente degradada e do futuro perfeito. O 

trabalho de transcrição das notas das palestras e de sua associação aos desenhos mantidos por 

Pietro Maria Bardi, realizado por Tsiomis, é excelente esforço que permite entender o 
processo de projeto subentendido nas conferências, unindo imagens e palavras92 

• 

A primeira conferência, Grandeza de visão na Europa dos grandes acontecimentos 
(31/07/1936), começou pelos fundamentos corbusianos, o homem, o espaço e o ciclo da vida 

expresso nas 24 horas da trajetória solar que tudo condiciona. Os primeiros desenhos 

realizados são admiráveis, como concisa expressão de suas preocupações filosóficas 
fundamentais, mostrando a figura humana não muito diferente do modulor, e formas 

emblemáticas da natureza, para culminar com as curvas cíclicas que representam o curso do sol 

e o tempo cíclico dado na natureza. Aqui, Le Corbusier, seguindo a sua forma geral de 

argumentação dos textos, introduzia toda a temática geral da série de conferências, como no 
Débat général, o capítulo introdutório de Urbanisme . 

Partia, então, para o modelo arquitetônico que "resolvia" a questão urbana e territorial 
e, portanto, toda a relação homem-natureza. Seguiam-se a famosa argumentação e os 

desenhos respectivos da casa-máquina/cinco pontos, explicando as doutrinas do esqueleto 
independente e da liberação do piso térreo sob pilotis, esquema modelar da cidade e da 

arquitetura corbusianas. Assim, a uma questão filosófica ou antropológica, a relação homem e 
natureza, ou a uma relação metafisica ou cósmica, era oferecida resposta espacial, Urbanística e 
arquitetônica de caráter modelar. Complementava essa visão a partir. da arquitetura "micro", 
com a citação dos princípios da Carta de Atenas, forma genérica de ordenação e restruturação 
da· cidade conforme suas funções fundamentais. Assim, Le Corbusier ·expressava a sua 
concepção inerente aos viadutos-cidade, a fusão entre arquitetura e urbanismo. Os tipos 

edificatórios foram. apresentados como soluções urbanísticas . 

Nesse momento, Le Corbusier dedicou suas palestras a Pereira Passos, o Haussmann 

carioca que ele admirava desde a primeira visita, e cujo centenário de nascimento então era 

festejado93
. Sua admiração dirigia-se ao dinamismo de uma modernidade distante, imitand~ 

métodos e formas da Paris haussmaniana com acuidade e violência ampliadas. Cidade em 

transformação que mostrava indiferença quanto a tudo que se interpunha à voragem 

progressista em um urbanismo que era imaginário de progresso, incidindo, brutalmente, sobre 
a vida concreta e cotidiana de indivíduos e coletividades inteiras . 

92TSIOMIS, op.cit., p.34 et seq. Le Corl>usier definia o período 1929-1936 como o período de desenvolvimentos 
teóricos; agora seria o momento da ação. Refere-se à sua concepção de harmonia, traduzindo-a nos ciclos da 
vida - ciclo diário de 24 horas -, com o movimento do sol definindo a vida, parâmetro fundamental de sua 
"psicofisiologia", baseada agora em um employ du temps universal do homem-padrão . 
93Em Sur les quatre routes, Le Corl>usier discutiria, em detalhe, a obra de Passos no Rio de Janeiro (LE 
CORBUSIER Sur les quatre routes. Paris: Gallimard, 1941. Apud EVENSON, op.cit., p.37-38) . 
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Na segunda palestra, Desnaturalização do fenômeno urbano (data desconhecida), Le 

Corbusier, como em todas as apresentações, partia da mesma temática anterior, o ciclo solar, 

relação entre homem e natureza. Mas, então, passava a criticar a cidade-jardim do urbanismo 

de Howard, em denúncia candente contra o "caos dos subúrbios" ou a " catástrofe" anglo-saxã 

do espraiamento urbano desordenado e em densidades baixas que contaminariam o campo e a 

cidade. Era fornecida a alternativa corbusiana genérica: a cidade-jardim vertical, solução 

"macro", complementando a abordagem "micro" e modelar da conferência anterior. 

Do mesmo modo, a terceira palestra, O lazer como ocupação verdadeira da 

civilização das máquinas (07/08/1936), prosseguiu tematizando as relações entre homem, 

natureza e cultura, mas expôs a questão do lazer na utopia corbusiana. Tratava-se de lazer 

ativo e cultural, atividade criativa da nova era, ocupação necessária para a formação do novo 

homem. A cidade ideal corbusiana era dispositivo fundamental dessa nova sociedade. A· 

previsão corbusiana, detalhando a idéia anunciada desde o início, era de um ciclo de 24 horas, 

consideradas oito horas de sono, impressionantemente diminutas quatro horas de trabalho 
··eficiente", acrescidas de uma hora (meia hora de ida e meia hora de volta) de tempo de 

circulação, deixando livres 11 horas de lazer, o que redundaria na necessidade de novos 

programas e proposições utópicas de condensadores sociais como propostas pelos modernistas 

"construtivistas russos", similares também à "bolsa" de Fourier ou aos clubes de La Chaux-de

Fonds. Encerraria com apresentação da Vil/e Radieuse, com 26 slides. 

A quarta conferência, A moradia como prolongamento dos serviços públicos 

(1 0/08/1936), continuava a argumentação anterior, mas introduzindo a questão da infra

estrutura e transportes para o suporte da vida social cultural, enfatizando o papel do Estado 

como único provedor possível, através da ação direta em infra-estrutura e programas sociais. 

A quinta conferência, por solicitação de Capanema, preocupado com a criação da 

Cidade Universitária, tratava de Um programa de uma faculdade de arquitetura (12/08/1936). 

Como era de se esperar, Le Corbusiet atacou o sistema beaux-arts e propôs que a arquitetura 

e as artes ficassem próximas dos cursos técnicos e científicos para que houvesse fértil 
interação. 

Na última conferência, CIAMs legislam sobre bases novas: a autoridade não está 

informada (14/08/1936), Le Corbusier, em que pese o caráter genérico de seus comentários, 

introduziu a questão específica do Rio, através dos desenhos e referências a tipologias edilícias 

de sua invenção, com as quais propunha a transformação da cidade. Assim, apareceram o 

viaduto meandrante, o prédio cartesiano junto à torre-prisma de vidro e edificios escalonados, 
elementos centrais de sua proposta. 

Como já vimos, com sua mensagem, Le Corbusier sabia a quem falava, não só aos 

arquitetos vanguardistas do grupo de Lucio, mas também aos políticos. Percebia, pelo menos 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l35- Desenho original deLe Corbusier realizado durante a Conferência de 1929 no Rio de Janeiro. Mostra a 
temática fundamental, o ciclo do dia do "homem-tipo", o "sonho da moradia bucólica" levando à "catástrofe" 
urbana da baixa densidade da cidade-jardim convencional. 
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Fig.136- Desenhos originais, realizados durante a 28 Conferência (A Desnaturalização do Fenômeno Urbano) Le 
Corbusier compara o loteamento típico à sua idéia de "cidade-jardim vertical", constituída de "arranha-céus 
cartesianos", dispostos em um parque e descortinando a natureza, solução radical de "reorganização do 
fenômeno urbano". 
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Fig. 137- Desenho originais relativos à 4a Conferência (0 Prolongamento dos Serviços Públicos). antecipando a 
idéia dos viadutos habitáveis, em um "urbanismo de três dimensões". superando o convencional, absorvendo 
num único elemento infra-estrutura. transportes e habitação. Note-se que ao ilustrar o abastecimento de água, 
Le Corbusier desenha um "aqueduto", referência romana e aos "arcos da Lapa". 
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Fig.l38- Desenhos originais, realizados durante a última Conferência, apresentando os tipos "cartesiano", 
"escalonado" e a "grande solução" do viaduto serpenteante, apresentada pela primeira vez no Rio de Janeiro. 
A vista plena da paisagem dada na perspectiva desde o imóvel ideal equaciona a relação homem-natureza. 
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parcialmente, o que desejava a platéia, não apenas uma nova arquitetura, mas uma completa e 

radical transformação cultural, no sentido do progresso, da indústria, da modernização, do 

reforço do estado nacional, e, nesse sentido, infletiu e derivou suas temáticas genéricas . 

4.5 NOVAS VISÕES DE CIDADE 

Sabemos como o urbanismo e a cidade, em Le Corbusier, formaram o fulcro de sua 

obra, esquema gerador e controlador de toda a arquitetura, representação e /ocus máximo da 

civilização. É nesse sentido que se pode afirmar que todas as suas prolíficas e extenuantes 

atividades no Brasil, em 1936, desde suas conferências até os projetos doMES e da Cidade 

Universitária, foram estruturadas e referidas à totalidade urbana do Rio de Janeiro como 

verdadeira "cidade exemplar" e ao que ele projetava para ela. Assim, conceitos e esquemas 

gerais para a cidade orientaram todos os seus passos e atividades, como já exemplificamos em 

suas palestras . 

O Rio pensado por Le Corbusier é representado em esquema extremamente conciso, 

que se pode acessar em diversos desenhos realizados em 193694
• Os desenhos apresentam 

grandes elementos estruturadores, como aqueles próprios do sítio, as grandes vias e linhas de 

viadutos habitáveis e os grandes equipamentos, áreas e pólos funcionais e institucionais do 

centro urbano . 

Como em Argel, o esquema é centrífugo, com aglomeração de funções em tomo do 
centro urbano existente, que recebe, entretanto, grandes intervenções. A partir dele, lançam-se 
as grandes linhas de vias e viadutos habitáveis, que se estendem por dezenas de quilômetros, 

acompanhando elementos da paisagem e do sítio, como as costas do mar da baía e das praias 
oceânicas e o contorno das montanhas correndo paralelamente à costa, mas recuadas. As 
formas sinuosas dos viadutos têm locação similar àquelas propostas em 1929, mas mais 

simplificadas. Como os viadutos habitáveis, as linhas viárias seguem as diretrizes básicas dadas 
nas comiches de Passos e no plano Agache95

. Uma segunda linha de vias elevadas corresponde 
à atual avenida Presidente Vargas, prevista no plano Agache, acesso de longo curso em 

~eção a São Paulo e estendendo-se, na direção oposta, até Niteró~ por túnel ou ponte até o 
lado oposto da baía. No centro, as duas linhas mestras se cruzam junto à avenida Rio Branco, 
em um gesto simbólico clássico, como gigantesco cardo e decumanus, como no cruzamento da 
Vil/e Contemporaine, mas sem assumir, literalmente, esse fato96 

. 

~SIOMIS, Yannis; LINDER, Sandrine. Projetar o Rio de Janeiro: interpretação e método. In: TSIOMIS, 
Yannis (coord). Le Corbusier: Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo 
do Rio de Janeiro/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1998, p.94. 
9sn,id., p.72 . 
960 pequeno croquis de um caderno de anotações mostra o mapa esquemático do Rio, enfatizando o centro 
urbano em suas funções e pontos de referência. Nele, lêem-se as anotações: CC - centro cívico; AE - aeroporto; 
A5- auto-estrada a 5 metros, A100- auto-estrada a 100 metros; viaduto habitável; Cub- cidade universitária; 
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Dessa forma, Le Corbusier fornecia uma estrutura que correlacionava, ao mesmo 

tempo, elementos da paisagem, pontos de referência tradicionais, novos equipamentos e 

vias/viadutos. Dentre os novos equipamentos, a Cidade Universitária e o Ministério figuram 

como focos de uma nova e ambiciosa reestruturação da cidade, e não meros elementos 
isolados. No desenho aparecem, aglomerando-se em tomo de área central do Rio, uma série de 

equipamentos urbanos tanto preexistentes quanto a serem criados, como a Cidade 

Universitária, a área industrial junto ao porto, o centro de negócios e o aeroporto. Ali, Le 

Corbusier cria um grande cruzamento das vias estruturadoras e viadutos habitáveis. 

Esses equipamentos são "catedrais de uma nova era", novos fulcros de centralidade, 

com novas significações. Assim, o esquema corbusiano para o Rio, em 1936, aparenta ser 

pragmático, mas é essencialmente simbólico, quadro ideal de uma cidade reformada, onde 

seriam inseridos os projetos e pensamentos de uma metrópole cujos símbolos são diretamente 

dados em sua funcionalidade "moderna" da indústria e dos grandes acessos desprovidos da 

"representação" mais direta, mediada em monumentos dedicados expressamente a 

"simbolizar"97
• 

Entretanto, a seleção das funções "centrais" guarda forte conteúdo simbólico e 

esclarece as idéias corbusianas de urbanidade/centralidade. Enquanto Agache colocava, no 

fulcro de sua proposta para o centro carioca, um "capitólio" e grande praça cívica monumental 

em locação similar, Le Corbusier iria prever o aeroporto já ali presente, mas agora designado 

enquanto "símbolo" de uma nova ordem. Dessa forma, a funcionalidade direta e mecânica 

preponderava sobre o símbolo cívico de Agache, mimese das formas conotativas da capital 

européia, abandonadas em função de um simbolismo da nova era. Essa expressão de um 

imaginário nacional do Rio-capital, condensado em uma monumentalidade convencional, para 

Le Corbusier era ultrapassada, em seu sabor nonocentista, em sua grandeur, para ele falsa: 

Aeroporto ou capitólio? Esta é a questão. Atualmente uma página é 
virada. Devemos saber se olhamos para frente ou para trás. Um capitólio é ótimo, 
mas é velho. Um aeroporto é novo e é esta a qualidade do espírito que diverge 
[ ... ].Em suma [optando pelo capitólio] impede-se o avanço dos novos tempoSJS. 

Outro desenho em planta, também sucinto, complementa, de forma mais figurativa e 

Rb - avenida Rio Branco; M - ministérios; estação ferroviária; CA - cidade dos negócios; BM - avenidas à beira 
mar. O esquema sobre o Rio de Janeiro aparece em desenho do camê C12-719 deLe Corbusier, reproduzido em 
SANTOS et ai., op.cit., p.156. 
97 

Comas ressalta o papel das idéias do Rio como cidade exemplar, articulando os projetos arquitetônicos 
corbusianos do MES e da Cidade Universitária do Brasil (COMAS, Carlos Eduardo Dias. Le Corbusier: os 
riscos brasileiros de 1936. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio de 
Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1998. 
p.26 et seq.). 
98

TSIOMIS e LINDER, op.cit., p.95. 
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Fig.l39- Esquema de reordenação da cidade do Rio de Janeiro, realizado por Le Corbusier no ano de 1936 . 

L______ --·- ----·-----



Fig.140- Seqüência de desenhos de Le Corbusier, publicada nas "Obras Completas"- Volume 4- sugerida no 
seu primeiro anteprojeto para o Ministério da Educação e Saúde, no Rio de Janeiro, representando o 
"gabinete do Ministro". Os desenhos expressam a operação lógica de formação do habitáculo ideal, como 
conseqüência da paisagem, mostrando que a habitação deriva da vista, mas a enquadra rigorosamente na 
caixa perspectiva. A série simboliza a relação homem-natureza, paisagem-construção na obra corbusiana. O 
símbolo universal da paisagem é "esta rocha famosa do Rio", o Pão de Açúcar". 
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arquitetonicamente definida, o esquema do Rio99
. Nesse, observa-se que Le Corbusier elimina 

completamente a cidade preexistente externa ao centro urbano. Na versão original de 1929, os 

grandes viadutos eram representados como estruturas independentes e superpostas à cidade 
tradicional. As preexistências eram indicadas por traços livres e propositadamente pouco 
nítidos, trama urbana à qual era dada, já então, pouca importância 100

. Na nova versão, a malha 

urbana não é mais "abstraída", mas formalmente eliminada, substituída completamente por uma 

cidade-jardim vertical, grande parque povoado esparsamente por prédios isolados em grandes 
jardins, arranha-céus "cartesianos", prédios cruciformes apresentados na última conferência, 

dentro da concepção da cidade-jardim vertical. Isso implicava, como no Plan Voisin, atitude 

de rejeição radical à cidade das preexistências, de completa erradicação da realidade construída 
e de qualquer tecido urbano extenso, investimento no ideal e recrudescência da utopia . 

A cidade que Le Corbusier imaginava era uma metrópole, mas não perdia seu caráter 
de lazer, beleza e turismo. É mesmo essa confluência de papéis que o Rio significava, artefato 

e natureza em contraste supremo, que fascinava Le Corbusier, enquanto lugar exemplar de 
uma nova era. Tal simbiose poucos lugares do mundo teriam potencial de representar como a 

então capital brasileira em sua exuberância. Tsiomis discute uma ambivalência no papel 
atribuído por Le Corbusier ao Rio de Janeiro, nas duas viagens101

. Preferimos entender uma 

assimilação das duas funcionalidades urbanas, que expressam a idéia de Le Corbusier da 

paisagem natural como locus de uma nova era mecânica, agora a ela fusionada. Esse jogo 
dialético, surgido em 1929, no Rio, e desenvolvido em Argel, já estava latente no papel dado 

ao verde "selvagem" e pitoresco das suas villes utópicas . 

Essa assimilação entre trabalho e lazer, entre visão da paisagem e elevação intelectual, 
que se refere à sua idéia de "psicofisiologia", fundamentava a visão de cidade que apresentara 

em 1936, no Rio. Tratava-se, mais uma vez, da aparição da temática da relação entre homem
natureza na utopia maquinal, bem caracterizada no leitmotiv que animara as conferências, já 
prenunciado no diálogo que vimos aparecer em Urbanisme, entre ordem e natura selvagem, 

que agora deveria ser coerentemente implementada no Rio, lugar ideal e exemplar desta 

simbiose . 

É nesse sentido que Le Corbusier afirmava, na terceira conferência: 

· Eu vou agora, num só desenho, mostrar a vocês como eu mantive minha 

~VENSON, op.cit., p.257 (fig.72) . 
1oo.:rendo-se em mente que os morros cariocas sempre eram desenhados com admirável precisão, seja nos 
sucessivos desenhos de observação feitos in loco, seja nos realizados a posteriori, pelo uso de fotografias de 
cartão-postal, o modo esquemático como era apresentada a malha urbana, já em 1929, prenunciava sua 

definitiva supressão de 1936. 
101TSIOMIS, Yannis Da utopia e da realidade da paisagem. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio 
de Janeiro, 1929, 1936. Rio de Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da 
Cidade do Rio de Janeiro, 1998, p.l2-17 . 
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promessa de conceber cidades capazes de dar aos seus habitantes os elementos 
necessários para ocupar e abrigar as atividades de lazer, elementos de ordem 
jisica e espiritual. Eu batizei esta cidade de Cidade Radiosa, "Ville Radieuse ,, um 
termo que nasceu acidentalmente na volta de minha primeira viagem pela América 
do Sul, uma viagem de estudos. Foi em Buenos Aires, em Montevidéu, em São 
Paulo e no Rio que me vieram as grandes idéias de urbanismo102

• 

Assim, ficava claro . que a grande "utopia" da Vil/e Radieuse, mais esquemática que a 

Vil/e Contemporaine, era modelo universal de referência na utilização livre do solo, na 

supressão das formas urbanas preexistentes, tendência radical e extrema corbusiana ao "vazio" 
e ligada aos viadutos que emergiam na mesma época. 

O esquema corbusiano para o Rio simbolizava a confluência das conexões da cidade 

com o mundo, assim como em sua estrutura interna de acessibilidade, garantia de seu caráter 

de metrópole internacional por terra, mar e ar103
• Através da referência ao porto, ao aeroporto 

e às vias. terrestres e canais infra-estruturais, na forma de viadutos ou simples conexões, 

especiálniente as comiches de Passos, claramente valorizadas nos desenhos esquemáticos, a 

cidade se expandia através de todos os meios :fisicos. Aqui reaparecem, sem dúvida, os três 
veículos, automóvel, avião e navio, verdadeiras entidades "mágicas" da nova era, conforme 

apresentados em Vers une architecture e confirmados nos escritos sul-americanos. 

· O viaduto, por si só, como já vimos, era também condensação das lógicas de 

movimento desses três veículos, os aviões que permitiram a "visão" distanciada da natureza, os 
automóveis que passam a ser aviões ''voando de morro em morro", e os navios, gigantescos 

imóveis/móveis "ao largo", que se fusionam à forma do próprio viaduto. Se Le Corbusier tinha 
alguma esperança, então, em real construção dos viadutos, ou em uma radical transformação 

da cidade que previa em seu esquema, ou se eram apenas desenhos de manifestação de desejos 

ou projetos exemplares a serem considerados enquanto estudos exploratórios, não é possível 

definir. 

Entretanto, a idéia e. a imagem desses grandes viadutos "infinitos" iriam aparecer como 

forma interrompida, fragmento isolado, na ''unidade de habitação". Para Tafuri, esse tipo 
solitário, que é amálgama de navio e falanstério, aparece na Unité se atracando ao solo por 

seus pilares monumentais104
• Essa ancoragem não nos deve fazer esquecer de que ela não é 

mais que lembrança parcial, tranche isolada de um sistema linear contínuo que teria sabido 
afrontar a natureza nos sonhos sul-americanos e argelinos. Assim, a brutalidade da afirmação 
formal da Unité, em seu isolamento, como afirma Tafuri, "mascara uma ~silusão". Segundo 

102LE CORBUSlER Conferência "O lazer como ocupação verdadeira da civilização das máquinas", realizada 
em 7/08/1936, no Rio de Janeiro. In: TSIOMIS, Yannis (coord.). Le Corbusier: Rio de Janeiro, 1929, 1936. Rio 
de Janeiro: Centro de Arquitetura e Urbanismo do Rio de Janeiro/Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1998, 
p.46. 
1m.rSIOMIS & LINDER, op.cit., p.94. 
1~AFURI, Machine, cit., p.466. 
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o autor: "A Unité prende-se ao chão por seus pilotis monumentais. Essa ancoragem não deve 

fazer esquecer que ela não é mais do que um fragmento, pedaço isolado de um sistema linear 

que soube afrontar a natureza para domá-la nos sonhos sul-americanos e argelinos "105 
. 

Mas, como coloca Norma Evenson106
, seLe Corbusier era utópico e sonhador, também 

era capaz de projetar obras "'práticas" e passíveis de realização, duas facetas que exerceu em 
plenitude, em 1936, no Rio, nos projetos do .MES e da Cidade Universitária. Assim, tratava-se 

de realizar a obra fundamental do MES, esta, simultaneamente, fragmento exemplar e parte 
constituinte e estruturadora do esquema urbano do Rio . 

4.6 O MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO E SAÚDE: A OBRA-SÍNTESE 

A significação do projeto e da obra do MES, desde sua origem e conforme os diversos 
agentes envolvidos, condensava conteúdos e símbolos que em muito extrapolavam o fato, já 
em si importante, da construção de um prédio institucional-administrativo absolutamente 

inovador: 

- para Capanema e, em certa medida, para o poder que ele servia, simbolizavam o 
progresso e a modernização brasileiros. Desejavam representar a vocação revolucionária e 
nacionalista de um regime ou de uma era de "renascença" nacional. A figura do "novo homem" 

brasileiro" a ser recriado estava no centro deste imaginário; 

- Lucio Costa e os seus liderados concorriam, até certo ponto, com esses objetivos, 
mesmo que não fossem fiéis ao regime, a ele estando ligados pela via da relação com 
Capanema. A sua luta era a de criação de uma arquitetura ao mesmo tempo modernista e 
"universal", acima e além do regime, mas que representasse claramente o Brasil em sua 
identidade. Buscavam pleno reconhecimento em nível internacional, . que, em última análise, 
significaria uma emancipação da cultura e da sociedade brasileiras como um todo, superando 
modelos ultrapassados das práticas culturais anteriores; 

- para Le Corbusier, o Brasil, como já vimos, era oportunidade de pôr em prática idéias 
e projetos que não pudera e suspeitava angustiadamente nunca poder realizar na Europa . 
Sabemos que ele declarara acreditar que os "latinos" do sul, sob sua liderança, poderiam 
efetivar algo grandioso, libertos dos entraves culturais ou políticos de uma Europa em crise e 
aproveitando a vantagem paradoxal de "começar do zero", em sua "modernidade periférica" . 
O prédio do Ministério seria símbolo de toda uma nova cidade e, por essa via, de toda uma 
civilização da nova era mecânica, agora enriquecida com as valências de uma relação entre 

1051bid . 
1~VENSON, op.cit., p.55 . 
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homem e a natureza, sugerida pela espetacular paisagem do Rio, já na viagem anterior. Ainda 

em 1936, os agentes e seus projetos convergiam, e as divergências e derivas de seus objetivos 

e expectativas não ficavam claras, pois todos necessitavam de uma grande obra inovadora e 

espetacular que concorreram para realizar. 

A interação que representou o projeto com a equipe brasileira foi absolutamente atípica 

em qualquer intercâmbio na esfera da arquitetura e urbanismo. Le Corbusier e a equipe 

brasileira trabalharam ombro a ombro, em uma relação de atelier em completo uníssono. A 

ambição dos objetivos de todos extrapolava em muito o mero projeto de um prédio107
. 

O processo que originou o projeto do MES foi intenso e complexo, tendo sido 

elaboradas diversas variantes para dois terrenos. Em primeiro lugar, deve-se ter em conta que 

nem todos os projetos apresentados no concurso cancelado eram conservadores ou beaux-arts, 

como o projeto ganhador de Arquimedes Memória. Ali já figurava, por exemplo, o projeto de 

Afonso Reidy, que, posteriormente, veio a participar na equipe de Lucio Costa. 

Ao chegar, Le Corbusier propôs o prédio em outro terreno, na praia de Santa Luzia, 

junto ao aeroporto Santos Dumont, readaptando anteprojeto anterior de Lucio Costa. Com 

isso, desejava marcar a linha costeira, simbolicamente importante em todas as suas visões 

cariocas, e definir sua estratégia de reestruturação do Rio de Janeiro através de equipamentos 

públicos exemplares e estratégicos. A sedução da paisagem não foi suficiente para mobilizar 

Capanema, sabedor dos entraves burocráticos implicados em uma transferência de terreno 

pertencente ao Distrito Federal. Assim, o Ministro insistiu na permanência do terreno anterior 

da Esplanada do Castelo. 

O projeto corbusiano para a praia de Santa Luzia consistia em volume longo e baixo, 

definido por grande circulação longitudinal, ao qual se adossavam elementos extraordinários, 

como o volume do auditório, aproximando-se das composições "mecânicas", de grandes 

programas corbusianos, assemblage em tomo de eixo de volumes de formas diferenciadas 

conforme demandas funcionais específicas. Ante a negativa de Capanema em relação à troca 

do terreno, Le Corbusier elaborou outro estudo para o sítio do Castelo, nunca plenamente 

desenvolvido, que prosseguiu adotando volumes longos e relativamente baixos 108
• 

Finalmente, o projeto realizado pela equipe brasileira, depois construído, apresentou 
várias modificações fundamentais, entre as quais a mais importante era o desenvolvimento 

vertical do conjunto, opondo-se à horizontalidade da proposta corbusiana para outro terreno. 

107"Encontrei no Rio um círculo de verdadeiros amigos, homens de coração que compartilham o mesmo ideal 
que eu. Com essas palavras quero dizer que todos seus esforços estão dirigidos para o fim de trazer para nossa 
época a harmonia de que tanto necessitamos" (Le Coibusier e o Rio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15 ago. 
1936, p.8. Apud HARRIS, op.cit., p.ll3). 
108Ver HARRIS, op.cit., p.ll7 et seq. 
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Ministério da Educação e Saúde, MES, Rio de Janeiro. Evolução da proposta publicada no livro 
"Lembrança de Le Corbusier: Atenas, Itália, Brasil", de P.M.Bardi . 

\ 
Fig.l41- Proposta de Le Corbusier para terreno junto ao Aeroporto Santos Dummont. 

Fig.l42- Adaptação deLe Corbusier para terreno do Castelo . 

Fig.l44- Esquemas sucessivos das diversas 
alternativas, conforme o livro "Arquitetura 
Moderna no Brasil", de Henrique Mindlin . 

a) Primeiro projeto brasileiro, anterior a Le Corbusier; 

b) Esquema de Le Corbusier para terreno do aeroporto; 

c) Esquema deLe Corbusier para.terreno do castelo; 

d) Projeto definitivo dos arquitetos brasileiros . 

Fig.l43- Desenho da proposta definitiva realizada por· Le 
~· Corbusier sobre foto da construção enviada por Lucio Costa . 



·• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • Fig.l45- Ministério da Educação e Saúde, :MES, Rio de Janeiro. Fachada Norte mostrando os brise-soleil. e 
• • • • • • • • • • 
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Esse projeto final constitui-se de uma composição em dois corpos principais que se 

interpenetram: uma placa vertical, volume principal contendo as principais funções 

administrativas e cotidianas, que teria 12 pisos, depois elevados para 14 pisos, e outro 

horizontal (dois pisos), contendo funções excepcionais e de acesso público mais franco, como 

auditório e galerias. Esses dois corpos se entrecruzam, redundando em planta em forma de um 

"T". O prédio mais alto dispõe-se no sentido leste-oeste do terreno, em desenvolvimento 

transversal, alinhado com a dimensão menor do terreno retangular e aproximadamente no seu 

centro. O volume baixo, a ele perpendicular, forma uma longa ala, correndo ao longo da divisa 

leste, estabelecendo o perímetro do terreno junto à via. Assim se determinam dois pátios ou 

esplanadas semi-abertos. Na fachada principal (sul), localiza-se o espaço mais importante e 

monumental, um largo público, perfeitamente definido pelos dois volumes em dois de seus 

lados. ·· ·· · · · .· 

Todo o conjunto repousa sobre pilotis/~deixando:clivre o· pavimento .. térreo, . com 

exceção dos dois vestJ.ôulos e do auditório e seus acessos e funções correlatas, além de 

pequeno acesso de serviços no extremo sul do. terrenofEsses elementos, recuados em relação 

aos planos das fachadas e ·aqueles principais, contendo acessos e recepções, situam-se em 

torno dá. oonfluência entre as duas "naves" . 

· · · O· volume baixo ainda se estende além da .projeção do corpo alto, para norte, aí 

rompendo a sua forma de prisma retangular para receber o sólido peculiar trapezóide do 

auditório. Ali, esse se engasta, rompendo com a geometria geral desse paralelepípedo. No 

extremo deste, a vedação é feita em superficie curva e cega, formando fechamento do saliente 

ao norte . 

< Os planos de cobertura do volume baixo e a primeira laje do volume alto, justamente 

sobre os pilotis deste, coincidem~· Na • cobertura desse rorpo baixo se rea1izaram os jardins de 

Burle Marx, tendo acesso direto 'ao Gabinete do Ministro, situado no volume alto, justamente 

no piso superior· aos pilotis ·e onde se seccionam ambos os corpos do prédio. As curvas 
·"pitorescas'?.i·~···amet>iforiÍÍes'dojardim,'caraéterísticas do trabalho de Burle Marx, definem um 

"éa.ininho'?•interiór'·e·rontTastani com· a 'ordein.clássica ortogonal- do .retângulo da cobertura, 

devidamente disciplinados nesse enquadramento, pois fecham todo o seu contorno com 

vegetação~'· Burle '·Marx·· também projetou o paisagismo da própria praça térrea principal, 

utilizando formas curvas análogas às do terraço, que, entretanto, enfatizam uma grande 

superficie retangular em piso seco, definido na interrupção das formas livres dos canteiros . 

Efeito pouco notado nas inúmeras descrições da contribuição do paisagista é dado na 

relação de superposição desses dois planos ajardinados, que se abrem à vista somente quando 

observados desde o prédio. As formas análogas dos canteiros no jardim suspenso têm 

predominância do verde, que contorna todo o plano do terraço, sendo, portanto, "fundo" e 



í 
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deixando livres as circulações internas pavimentadas. Abaixo, no jardim térreo da esplanada, as 

mesmas formas realizam uma inversão fundo-figura, sendo ''fundo" o piso seco, que suporta as 

.. ilhas vegetadas" dos canteiros. A similaridade do desenho geral e o fato de serem vistos em 

superposição enfatizam a inversão, aliás, adequada às diferenças de uso em ambos os casos, 

circulação predominante embaixo e lazer e contemplação em cima, coletivo na praça e privado 

ou íntimo no terraço. 

Importante para a concepção do prédio é o tratamento dos espaços térreos, que 

atingem grande monumentalismo e continência "clássica". Ocorrem ali, principalmente no 

acesso principal, colunatas similares a peristilos e hipostilos, que unem os dois corpos, pois 

correspondem exatamente à altura dos pilotis sob o corpo alto e o topo do corpo baixo. As 

altas colunas são recuadas da projeção dos prédios, mas salientes em relação aos panos de 

vedação, formando a famosa "dupla fachada". São encimadas por platibanda contínua, que 

forma ângulo reto, unificando os dois volumes e conformando a praça, assim como todo o 

perímetro externo exposto às ruas adjacentes. .t .. , . , , .)~ ; ~. c. 

: .. " , .. . : . . ;.· ·~:: ~ '· ' : (. 

r,.: .,J;::.·, As colunas, com 10 metros de altura, formam uma "ordem principal", que define toda.a 

esplanada, e as demais colunas, recuadas em relação à fachada, sob. o corpo baixo, formam 

uma "ordem menor". A grande altura da ordem maior é, em princípio, determinada pelos 

requisitos dimensionais do auditório e também pelas necessidades de área para outras funções 

do "corpo baixo". Mas, certamente, impõem uma escala monumental e uma articulação precisa 

ao conjunto. As palmeiras imperiais plantadas no largo ainda replicam, em fachada virtual, essa 

ordem, criando sensação de definição do espaço tanto desse largo sul quanto do perímetro do 

terreno corno um todo. 

Na confluência dos dois corpos, define-se um vazio livre em toda altura, sob o prédio 

principal, configurando grande pórtico de entrada, sendo os dois ingressos principais a ele 
colaterais. Essa área em pilotis sob o volume vertical cria um acesso coberto nobre, público e 

· franqueável. As duas pmmadas de circulação vertical, situadas nas fachadas menores Qeste e 

oeste) desse corpo mais alto, definem dois conjuntos de sólidos curvos e livres na cobertura. 

·No terraço, além dos reservatórios e casas de máquina, em forma "livre''.7 Jo(;alizavam-se, .no 

projeto original,.urn restaurante e um terraço, pairando sobre a cidade e com vista para a baía. 

Desde o seu início, o prédio era concebido, pela confluência das idéias de Le Corbusier 

e da vontade de Capanema, como uma "síntese das artes", isto é, como um tour de force que 

deveria conter não só arquitetura como um conjunto de obras escultóricas e pictóricas, além 

dos jardins. Assim, caracterizava-se a intenção de representação da vontade de inovação 

brasileira, tratada como verdadeira realização "renascentista" pelo ministro, que se envolveu 
entusiasticamente com a obra, a ponto de visitá-la diariamente e interferir em detalhes. Deveria 

sintetizar a arte de vanguarda brasileira e universal. Desse modo, foram previstas esculturas de 

Bruno Giorgi, Celso Antonio Menezes e Jacques Lipchitz e pintura mural de Portinari, além 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig. 146- Ministério da Educação e Saúde (MES), plantas-baixas . 



Fig.l4 7- Ministério da Educação e Saúde, MES, Rio de Janeiro. Fachada sul, mostrando o curtain wall e a praça 
cívica principal. 
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dos jardins de Burle Marx. Nada devia ser deixado ao sabor das decisões, a posteriori, dos 

usuários, incluindo móveis, equipamentos e luminárias . 

Já animado, desde a primeira visita ao Brasil, dessa vontade de síntese entre o universal 
e o local, Le Corbusier logo sugeriu materiais e técnicas tradicionais e comuns observadas nas 

construções cariocas, como a pedra granítica e o gnaisse, comuns na região, revertendo o 

costume de importação de pedras "nobres" para uso em prédios públicos, além da adoção de 
azulejos da tradição luso-brasileira, que ainda eram abundantes em fachadas no centro. Esses 

elementos "locais" contrastavam as superficies em vidro e a estrutura dos brise-soleil em 

placas de cimento de inspiração "maquinista'' . 

Mas se o MES era inspirado, reconhecidamente, por Le Corbusier em termos de 

elementos .e :princípios, é igualmente obra peculiar, fruto do desenvolvimento da equipe 

brasileira, e se distinguiu da obra corbusiana logo posterior. Sua concepção é quase "clássica", 
em sua simplicidade e euritmia, se comparada com as complexas evoluções blll;talistas de Le 

Corbusier do pós-Segunda Guerra, com a Unité de Marselha, onde os brise-soleil fixos criam 

poderosà e.:c<>mplexa composição. Nela, o tratamento· rústico do concreto em bruto e os 

pilares pilotis, ·em formas assimétricas, massivas e poderosamente escultóricas, opõem-se às 

elegantes e simples colunas do MES . 

Seu desenvolvimento vertical tampouco é típico da obra arquitetônica madura de Le 
Corbusier, predominantemente horizontal, como revela seu próprio anteprojeto para a praia de 

Santa Luzia e idéia da "horizontal" do viaduto, embora o mestre tenha projetado "arranha

céus" no peóodo, como seu projeto do edificio central para Argel 

O MES era uma resposta de simplicidade clássica, quase pedagógica, ao programa, 

diferente das elaborações imaginárias de Le Corbusier, sempre ricos exercícios escultóricos 
passíveis de vários níveis de leitura. Não explorava a profunda poética corbusiana,. em suas 

complexas simbologias e metáforas paradoxais sobre tempo, natureza e o homem universal, 
caracteósticas da sua obra madura. O MES desenvolvia outro viés modernista, conectando-se 

diretamente à modenatura clássica e à ordem geométrica. A ênfase vertical e a "serenidade" 
dos lúpostilos.-altos ·não~eram·:típicas da obra ·corbusiana, mas se tornaram padrão de nova 

monumentalidade modernista • Apesar de sua geometria classicizante, a obra não imitava o 
gravitas clássico, apresentando grande esbeltez e transparência, ou a "leveza" e "liberdade", 

certa qualidade delicada que recusava o tectônico, atributos que foram identificados como 
contribuição brasileira ao modernismo daí para frente109 

. 

109"0 Ministério [ ... ] é um prédio extremamente juvenil, com um toque de leveza em suas proporções, um 
'jeito' brasileiro que demonstra, a quem possa entender, que o projeto final, embora inspirado em Le 
Corbusier, é nativo do Brasil" (CAMPOFIORITO, Ítalo. Brazilian arcbitecture up to the present Arts and 
Artists, v.ll, n.36, Apr. 1976) . 
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O prédio ficou pronto em sete anos de construção, que determinaram um aprendizado 

das técnicas construtivas modernas, principalmente do concreto armado, sem muitos 

precedentes no Brasil da época, tendo sido necessário improvisar e formar uma mão-de-obra 

não qualificada nesses procedimentos. Embora os engenheiros brasileiros, como Baumgart, 

tivessem conhecimentos mesmo de técnicas avançadas, nisso não eram acompanhados pelo 

setor de construção civil em geral, o que implicou formidável esforço criativo e pioneiro de 

improvisação. Em 1944, o prédio já estava pronto, causando imediata repercussão 

internacional. 

A significação do MES logo ficou clara, como obra pioneira, em muitos aspectos. Seria 

o primeiro prédio de escritórios e de caráter institucional a ser concebido dentro dos conceitos 

corbusianos dos cinco pontos. Foi a primeira realização que integrou o curtain wa/1, ou mur 

'rideau, fachada em cortina de vidro, na fachada sul, e primeira aplicação extensiva e efetiva 

dos brise-soleil, na fachada norte. 
.. ' ;·• 

( Mas, mais importarite que tudo, o projeto do Ministério foi a primeira síntese geral, 

então ainda, não · realizàda no mundo, de uma tipologia de edificação modernista do prédio 

torre monumental, com fins institucionais administrativos ou núcleo de escritórios, criando o 

protótipo do arranha-céu do pós-guerra nos Estados Unidos. Tomou-se, assim, um verdadeiro 

modelo ou arquétipo do século XX. 

O prisma elevado e cristalino, com fachada envidraçada ou algum tipo de subestrutura 

de elementos para controlar a insolação e própria volumetria, composta por uma placa vertical 

retangular de dezenas de pisos, compensada com um corpo mais baixo de poucos pavimentos, 

sempre abrindo-se em esplanada para o espaço público, foi repetido em todas as grandes 

cidades do mundo. A verticalidade do MES adequava-se aos terrenos dos grandes centros 

urbanos norte-americanos e à tradição dos sky scrapers por eles inventados, mas introduzia 

novas ·formas. de articulação ao espaço circundante e novas formas "puras" e fà.chadas 

cristalinas tipicamente modernaS, inovando em relação às torres-totem altamente decoradas, 

que persistiram norma no país até os anos quarenta. 

As repercussões internacionais não tardaram. Conforme Giedion, "esse edifício não · 

apenas assinalou um ponto importante no desenvolvimento da arquitetura da América do Sul, 

mas também teve uma influência de longo alcance sobre projetos de grandes edifícios no 

mundo todo 110
• 

Logo após, o prédio da sede da ONU (1947-1950), em Nova York, cujo anteprojeto 

foi deLe Corbusier e Niemeyer, passou a ditar o padrão. Foi citado como o grande pioneiro 

do novo arquétipo, mas raramente é referido que esse, em muito sentidos, foi uma 

110GIEDION, Sigfried. Space, time and architecture. Cambridge: Harvard University Press, 1978, p.l34. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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conseqüência direta do MES. Seguiram-se os exemplos famosos, também dados como 

pioneiros, como a Lever Brother House (1951-1952), por Skidmore Owings and Merrill, ou o 
Seagram Building, de Mies Van der Rohe. Mies foi considerado como o promotor desse tipo, 

mas a realização é posterior ao MES em quase uma décadam, e ele esteve aqui e conheceu o 

prédio. Lucio deixa claro que, em viagem a Nova York, em 1939, para a realização do projeto 

do pavilhão brasileiro na feira internacional, observara a inexistência de fachadas-cortina 112 
. 

O edificio do Ministério definiu tanto a reputação de Le Corbusier quanto a dos 

brasileiros que dele se independentizaram a partir daí, mesmo que sempre demonstrando 

reverência ao mestre. Mas a fama internacional beneficiou diretamente muito. mais os 

brasileiros que o mestre. Le Corbusier adorou o prédio, quando este lhe foi mostrado no 

imediato pós-guerra, em Paris, por Carmem Portinho113
• Estava aberta a nova arquitetura 

modernista brasileira . 
,~ - /" 'l 
~ : 

. ·:r·,, > _; :·· ~ -~ 

Nos Estados Unidos, o impacto da "descoberta" foi significativo., A·. surpresa e o 
entusiasmo por tal arquétipo ter emergido no Brasil, lugar até então considerado improvável 

para o surgimento de uína. arquitetura modernista éom qualquer signifiCação, traduziram-se em 
gestos efetivos.'!i:'. ,i· •. ,._ . 

;{.,. :' 

Logo· após a construção, arquitetos do mundo inteiro em visita ao país passaram a 

exa.Itar o Ministério, em particular, e a nova arquitetura brasileira, em geral. Phillip· Goodwin, o 
influente arquiteto do MOMA, ao ver a obra, declarou ser o MES o "mais avançado edifício 

da$ Américas,114
• O mesmo arquiteto, em Brazil builds for the new. world, de 1943us, 

afirmaria ser o MES "o mais belo prédio governamental a ser encontrado no hemisfério 

ocidental", e, ainda, "as capitais do mundo que necessitarão de reconstrução após a gue"a 

não poderiam olhar para modelo melhor que os prédios modernos da capital do 

Brasii;'(Rio)11~.- G.E:- Kidder Smith, outro arquiteto norte-americano, entusiasta da nova 
arquitetura brasileira, declarou: ••um dos mais belos prédios a serem encontrados no 

mundo"111 
. 

...... •.:.• ·,' 

111HARRIS,op.cit,p.203~!.-:\;!_JJi7~'i'itl:>\.l!:i l, .20°)iii':: '':;;: C,• •;;;, _,;·• ·:• ' -

112COSTA, Lucio. Relato pessoal In: COSTA, op.cit, p.138. . 
113p()RTINHO, Carmem. Por toda minha vida. Rio de Janeiro: EDUERJ, 1999, p.97 . 
114Apud HARRIS, op.cit, p.173 . 

. ~ :·· ' \ 

115Goodwin, Phillip. Brazil builds for the new world. Arts and Architecture, v.60, fev.1943. p.22. Apud 
EVENSON, op.cit, p.83. ., , 
116phillip Goodwin chamaria a atenção pata a pobreza e conservadorismo das construções oficiais até o fim da 
guerra, em todo o mundo, se comparadas ao MES. Predominavam os estilos "nacionais" do nazismo de Speer, 
o federal classic de Washington, o "neo-imperial-socialista" de Stalin e a royal academy archeology inglesa,· 
fundo sobre o qual o MES brilhava solitário (Goodwin, Phillip. Brazil's leadership. Camegie Magazine, v.l7, 
May 1943, p.52. Apud EVENSON, op.cit, p.83). 
117Kidder Smith, G.E. Report on Brazil. Architectural Review, 116, Oct. 1954, p.235; Apud EVENSON, 
op.cit, p.83 . 
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Goodwin logo implementou uma exposição sobre arquitetura no MOMA, inaugurada 

em janeiro 1943, em que o Ministério era obra central, ocupando todo o primeiro andar do 

prédio118
, tomando-se seu divulgador principal. A exposição percorreu vários museus norte

americanos e terminou em Londres, provocando grande aceitação pela critica. No Brasil, o 

prédio logo sofreu ataque pela imprensa, particularmente aquela de oposição, qualificando-o 

como "palácio de luxo", "fruto de preocupação megalômana "119
, mas, à medida que a critica 

internacional passou a aclamar o prédio, esses ataques cessariam completamente, cedendo 

lugar ao elogio. Mesmo que não se possa definir essa aceitação como entusiástica em todos os 

estamentos da sociedade brasileira, pode-se dizer que em raros lugares do mundo uma forma 

"vanguardista" tenha tido igual apoio, senão tolerância, por parte de um vasto e diferenciado 

público interno. 

4. 7 A GUERRA E O ISOLAMENTO: 
· SIGNIFICATIVAS 

INTERAÇÕES ATRIBULADAS E 

Após os episódios de Argel e de Vichy, nos últimos anos da Segunda Guerra, Le 

Corbusier se retiraria, junto com ·Yvonne Gallis, em auto-reclusão, em Ozon, nos Pirineus 

franceses. Desde o fim da guerra até a década de sessenta, Le Corbusier sustentaria com os 

brasileiros uma interação constante e atribulada, marcada por episódios de incompreensão 

mútua, mas que nunca chegariam a abalar a simpatia fundamental que unia os brasileiros e o 
mestre, culminando com uma plena reconciliação em sua última vista.ao Brasil, em 1962. 

Retomados os contatos, Le Corbusier precipitaria o episódio mais funesto de sua 

relação com os brasileiros, originado pela insistente cobrança de honorários que não teriam 

sido pagos e por uma acre discussão sobre a autoria do Ministério, duas questões finalmente 

resolvidas por Costa, que praticamente obrigou Le Corbusier a reconhecer a .razão dos 

brasileiros. 

Não desenvolveremos essas questões exaustivamente, uma vez que já foram 

suficientemente esclarecidas por Lucio Costa e Pietro Maria Bardi, e já tratadas p~r ~s, 

Evenson e Comas, dentre outros autores já citados. A documentação,. incluindo as cartas 

trocadas, também é farta120
• 

118Ibid., p.l74. 
11!1bid., p.l73. 
120 A troca de cartas entre Le Corbusier e os brasileiros mostra um padrão esclarecedor de sua personalidade 
egóica e obsessiva e de suas relações com colaboradores e "amigos". Quase invariavelmente, as trocas 
epistolares começam com elogios e amizade, para logo pedir ou exigir, por vezes suplicar favores, encomendas 
e trabalho com brutal sinceridade, sempre entremeadas pelo aut~ogio e autocondescendência Os pedidos são 
insistentes, caracteristicamente insensíveis e mesmo destituídos das normas de polidez da redação formal da 
época. (para tal, ver as seqüências de cartas para autoridades e colegas brasileiros, em: SANTOS, op.cit.). Por 
exemplo, em carta a Bardi, ainda sobre a remuneração dos trabalhos do Ministério, Considerando ínfimos os 
honorários cobrados pela segunda vez, ele não evita o aut<K:logio, desnecessário frente a sua fama e mesmo 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Le Corbusier achava que lhe competia remuneração pelo projeto do Ministério, 

quando, para os brasileiros, havia atuado como consultor, tendo sido pago, em 1936, por essas 
atividades e pelas palestras proferidas. Ao mesmo tempo, tendo os brasileiros recebido grande 

notoriedade internacional pelo projeto, Le Corbusier, no imediato pós-guerra, em situação de 
isolamento e sem encomendas, sentia-se preterido. Esta situação o fez tomar atitudes 

precipitadas, inclusive invocando autoria sobre o projeto final do Ministério, realizado pela 

equipe brasileira posteriormente à sua estada, muito . diferente dos estudos por ele 
desenvolvidos em 1936 . 

O mestre francês, irritado pelo que considerava não-reconhecimento de sua 

participação no projeto do MES, sem pleno conhecimento dos fatos ocorridos no Brasil, e, 
deve.;.se · áCfescentar,-~ impelido pelo emergente sucesso da arquitetura modernista de seus 
discipúl~s~ ·a~diu agir.1Em ~'Obras CompletaS 1917-1938, incluiu um desenho.da-versão 
firiar; do~ MunSt:eHô~iijue, iéQifi.â":vilri.os; era projétó. dos brasileiros, baseado. em seus princípios, 

ma8tq_(iémwto1diferiédé<8ua· ·própo~' original.:> O de~enho, tipicamente de, seu punho; era 
dêc8lciido';:Sobre''à.'foto ·da'obrá:'CÔnstiuída' a' ele enviada do--Brasil, o que poderia cara~terizar 

Iastimáveltentati~a de falsa ~mprovação de autoria, pois dava o projeto como ~eu . 
'· '•· 

·Luci o Costa; em que pesem a admiração e o reconhecimento ao mestre, não deixana o 

fato sem resposta, o que explicitou· em ~ a Le Corbusier: "Falaram-me pntem à noite .de 

sua atitude insólitiz:com um jornalista a respeito do caso do Ministério de Educação, gostaria 

de saber do que se trata, pois sua interpretação atual dos fatos, segundo o que me dizem, não 

é aquela de 1937"121
• Costa referia-se à reação agressiva .de Le Corbusier, em uma 

apresentação sobre arquitetura brasileira modernista, assistida por este em Paris, onde. seu 
nome (deLe CorbuSier) não era citado, o que precipitou sua revolta. Sobre a autoria, .não pode 

hoje haver dúvidas de que a questão foi esclarecida totalmente pelo arquiteto brasileiro, que a 
relata, em detalhes, em Registro de uma vivênciarn . 

i_,,.:, kü< Costa coloca; elll pastscriptum,- em uma de suas cartas aLe Corbusier: "o esboço feito 

ãpôsÚinbri,::bas~ado emjoios:de·'êdiftCio construídtie que você publicou como se tratasse de 

propôSiÇãd 'originàl,;iljaiisoo:·a:'todos:'uma:penosa impressão"123
• Sempre equilibrado e 

elegant~ Ço~ ~u, com n1ra demonstração de indignação, contra o mestre, a quem sempre 
r~nhecer8., esclarecendo, na carta, que os brasileiros sempre haviam colocado que o MES 
era fruto da influência corbusiana, mas era obra da equipe carioca, como a placa comemorativa 

pelo óbvio reconhecimento de suas qualidades pelo destinatário: "Calculando meu talento ao preço de um 
arquiteto francês qualquer, acredito fazer um gesto de amizade às pessoas que confiaram em mim e no Brasil" 
(SANTOS et al., 1987, p.201) . 
121COSTA; op.cit,p.l40 . 
122COSTA, op.cit . 
123Ibid . 
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do prédio deixava claro124
• Em seguida, Lucio citou o próprio Le Corbusier, quando este, em 

resposta à consulta sobre o projeto final, se referia como seu Palácio do MES, isto é, dos 

brasileiros. Na mesma carta, Lucio Costa respondia à questão dos honorários, insistentemente 
reclamados por Le Corbusier, afirmando que haviam efetivamente sido pagos, por ocasião da 

própria visita, 60 mil francos franceses, pouco mais de 5 mil dólares americanos, equivalente 
aproximadamente a 40 mil dólares atuais, muito mais do que a equipe recebera como um todo. 

É um Lucio agastado que exclama, no fim da carta, com dureza pouco característica: ''Mas se 
é de dinheiro que se trata, permito-me levar ao seu conhecimento que, durante as quatro 

semanas de sua estadia aqui, recebeu mais que nós outros durante os seis anos que durou o 
trabalho, pois éramos seis arquitetos "125

• 

A questão foi determinadamente dirimida por Lucia, eLe Corbusier recuou e aceitou a 

interpretação real dos fatos, em raríssima demonstração _de dlllUência. Ele desculpa-s,e e 

justifica-se confusamente, primeiro dizendo que o croquis em. disputa era anterior e ~ea4o 

nos projetos enviados por Luci o e de responsabilidade de Girsberger e. Boesiger, edito~: ~e 
Obras completas 1917-1938, declarando estar hospitalizado,na ocasião.,Depois ~do~se 
ao mesmo projeto publicado em revista: "O instinto da verdade conduz a minha mão, vem-me 
à idéia o número especial do Brasil, de 'A.rchitecture d'Aujourd'hui', p.13. É então deste 

croquis que você fala? Não tenho nada á ver com isso; as p.12 e 13 são dos redatores da 

revista". Aceitando a versão de Costa, termina: ,"penso que a questão esteja esclarecida 
agora''126

• Mesmo que nunca tenha se retratado, Le Corbusier não mais reivindicou a autoria 
do MES. As Obras Completas, sempre realizadas sob sua estreita supervisão, a partir daí 
apresentariam o MES conforme a interpretação de Lucio127

• 

Resolvido o episódio da autoria do Ministério, os brasileiros fizeram várias tentativas 

de reconciliação e de retomada de trabalhos conjuntos com Le Corbusier, em diversas 
ocasiões. 

Em 1950, Lucio Costa e Pietro Maria Bardi articularam a vinda para o MASP (Museu 

de Arte de São Paulo), do qual o italiano, agora radicado no Brasil, .era curador, da exposição 
New World of Space, que continha uma vasta mostra dos trabalhos de Le Corbusier ,,em 

arquitetura, urbanismo, pintura e escultura .. A exposição,.montada em Boston no mesmo.~o, 

124A placa dizia: "Sendo Presidente daRepública Getúlio Vmg~ eMznistro da Ethtcação, e'Saúd~ (;;;t~o 
Capanema, foi mandado construir este ediftcio para sede do Ministério da Educação e Saúde, projetado pelos 
arquitetos Oscar Niemeyer, Afonso Reidy, Jorge Moreira, Carlos Leão, Lucio Costa e Hemani Vasconcelos, 
segundo risco original deLe Corbusier. 1937-1945" (COSTA, op.cit., p.141). 
1251bid., p.l40. 
126SANTOS et ai., op.cit, p.203. 
127

Como se pode ver emLe Corbusier 1910-1965 (editores Girsberger e Boesiger, p.126), consta, em raro caso 
onde co-autoria é registrada: "Arquitetos: Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Afonso Reidy, Jorge Moreira, Emani 
Vasconcelos. Consultor: Le Corbusier". Interessante observar que Niemeyer já havia realizado demonstração 
gráfica das diferenças entre o projeto final dos brasileiros e o preliminar corbusiano (ver comparação das 
propostas diversas para o MÊS (apud SANTOS et ai., op.cit., p.183). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l48- Desenho de Lucio Costa do projeto construído do l\t.tES . 

.. .. 

····--· '······--··--···-· ·-·-·--·-·-·--------··---·--·---. 
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Fig.l49- Desenho deLe Corbusier do projeto do l\t.tES no terreno próximo ao aeroporto. A dedicatória a Lucio 
Costa diz: "Lembrança do Rio, 1936, à esposa de meu amigo Lucio Costa" . 



Acerto 

Ctro Le Corhusie1; 

fdaram-me ontem à noit(: lfA swt tttitudí' im'(J!itd com um jornalúttt tt r<'ipeíro do cmo do 
ed{lltio do !Vlinistério da Educaçiío e Saúde Pública, e gostttria muito de srtber do que se tmta, pois ma 
interpretaçiio ctt11rd dosftttus, segundo o que me dizem, não é mais aquela de !937. 

De }ttto, ern 13 de ;·etembro de 1937. dfpoís de ha11er tomado conheámento dtts plantas ?Í(~fini
tivas do novo projeto, uoâ me escrevicz: "Síiupa!tÍcio do ivfinistério clrt Educação e Saúdt• Públicd me 
pttrece excelente. Quero dizer com isso: animado de um ôpirito c!arividentt', consciente do.f objetiPos 
- serz;ir e emocionm: .Ele ndo tem desses ht~ttos ou bttrbarismos que ji·equmtnnente, ntts olmts moder
nas cz!hures, reve!rtrn que não .se srtbe o que seja htzrmmtill. Ele se constrói, este ptt!dáo? Sim? l{mto 
melhm; então; e ele Jt'rtÍ belo. Serd como umrt pérola em meio à medíoridttde ílgdchú:a. f'v!eus pam
béns, meu "OK" (como t:océs pede·m). " 

Não obstante esttt mrmiféJ·taç!io precisa de swt parte r;rumto à leJ:,>itímtt procedência do projeto. 
na ittrJugurttçtlo do edif!cio, durame tl ,~uerm, quaJ1tio niio tinhrtmo.s noticias mtts, fizemos questiú; de 
vincular o projeta jinalmmte comtruido àquele que vocé tomou ,z iuíctlttiva de conceber c esboçar 
para out:ro terreno, nttsproximidtzdes do aaoporto, e que nos serviu de bússola e pomo dt• nj0rêncict. 
Porque nós querÍttmas dSJocitn· definitivamente o seu nome .z este eclificio, doraurmte histârico, que se 
det)(~ prinàpttlrnente rt Oscar íV. Smtres, md.s onde se t~p!imvmn, pela primeim pez nn esc11Íil monu
mental e com nobreza de e,vecuçtío, os princípios construtit;os que /Jocê .<oube eshthclecer e orcàmtlr 
como jimtlllmentos da técni{i;t tztquitetônica e m·brmfsticrt nova, criada por vocé. 

l:.lwio junto foto ela imcrifilo gravrtCÍrt no rt'l'estimento de pedm cl,z parede do ut'stihu!o, assintl
itmdo apenas que a anti,grt pttiavnl portuguestl risco tem o mesmo sign{fiwdo da pa!.wra ingfestt 
design, Aférenre de drawing, desenho. 

Ali:i.r, nunca dú .. MmtJ.> de vinculttr diretmnentt tl uocê o ,u/mírávt! impulso drt drquitl'tum 
brasileira: se a JlortJçtío é be!,z, deveria lhe tiarprazer, pois o tronco e l!S raizes, - Jáo tJocê. 

JV!tts, se é de dinheiro que .ie tmta., permito-me Íevtzr t:W Jt'U crmheámmto que dumllte üS qutJtro 
semm1as de sutt estadia aqui, recebeu mais de que nós outros dumrtte os seis anos quc duroü o tmbrtiho, 
pois étttmos .<eis arquiteto.i .. e rtpeJi!r dm contribuiçrk.~· indiiiidurtú st·rem desiguaú, os /;onordrios Jnn
pre fomm divMidos ig;uttfmente entre nó.\'. 

Biett /1 /lOUS, LC 

PS - O esboço féim d po.iteriori, brtsMda cm fotos do ed~flâo construido, e que vocé pubhcou 
como se se trrttasse de proposiçrJo original, nas c,wsou 11 t(}dos urrw penosa impre..-sdo. 

Fig.lSO- Tradução da carta de Lucio Costa enviada aLe Corbusier em 27.11.49, cobrando atitudes do "mestre" 
sobre a autoria do MES. Original em francês. 
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atraiu 35.000 visitantes em São Paulo, tendo se constituído em grande evento cultural para o 

Brasil da época123 
. 

No mesmo ano, Lucio Costa articularia ainda, com Bardi e outros amigos brasileiros de 

Le Corbusier, sua apresentação como candidato ao Prêmio Nobel da Paz, premiação que não 

se efetivou. Bardi apresentou a justificativa baseada nas ações pacifistas de Le Corbusier no 

pré-guerra 129 
. 

Outra interação importante, fora do Brasil, foi a do anteprojeto para a sede da ONU, 

em Nova York, em terreno cedido por John D. Rockefeller junto ao East River. A comissão 

internacional, com a participação de Lucio Costa, batalhou pela participação deLe Corbusier . 

Segundo Niemeyer130
, a comissão favorecia francamente seu projeto, mas Le Corbusier o teria 

procurado, pedindo que interferisse no sentido da aceitação de seu próprio projeto, àquela 

altura- rejeitado~' pela comissão, de forma unânime, em favor do brasileiro. Para surpresa da 

comissão e pór fidelidade ao mestre, Niemeyer teria argumentado no sentido da inclusão deLe 

Corbusier em elaboração conjunta de nova versão. O projeto final, desenvolvido por Harrison 

e equipe, realizou uma síntese dos conceitos de Le Corbusier e Niemeyer, mas, como já vimos, 

baseou-se, claramente, no esquema inaugurado pelo MES . 

Foram feitas várias tentativas de convite para participação como consultor em projetos 

e assessorias no Brasil. Reidy buscou a colaboração de Le Corbusier em diversos projetos de 

grande porte que desenvolvia no Rio de Janeiro, como os aterros da orla da baía, nas 

imediações da Glória, Botafogo e Flamengo, além de outras obras viárias. A participação do 

franco-suíço nesses projetos não ocorreu ou permanece desconhecida. Houve, mesmo, um 

convite para consultoria do plano da nova capital, cujo emissário foi Hugo Gouthier, o que, 

evidentemente, não ocorreu131 
• 

.·Em 1956, um único esforço comum foi levado a termo, o pavilhão brasileiro (Casa do 

Brasil), na Cité Universitaire de Paris. Lucio Costa elaborara um anteprojeto para o edificio, a 

ser posteriormente desenvolvido e construído por Le Corbusier, que, entretanto, alterou 

profundamente o· original. Isso gerou uma nova troca de cartas conflituosas, menos hostil do 

·que aquela verificada nos eventos doMES. O prédio resultante reflete a estética corbusiana, 

com os pilotis massivos e acabamento ''brutalista" em vastas superficies de concreto 

texturizado, mas também guarda elementos do original de Lucio, como a fachada posterior, 

similar ao pavilhão suíço do próprio Le Corbusier, na mesma Cité Universitaire. 

128BARDL op.cit., p.95 et seq . 
129Conforme Bardi, "a obra de Le Corbusier é, toda ela, voltada, integralmente, para a Paz. É a planificação 
da cidade pacífica, elaborada em termos estritamente técnicos, em função do homem comum, visando à 
recuperação do sentido lírico da vida, que constitui o tema constante da sua obra, mantida sempre num plano 
eminentemente apolitico, (apud HARRIS, op.cit., p.182) . 
1~YER. op.cit., p.105-108 . 
131HARRIS, op.cit., p.188 . 
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Finalmente, Le Corbusier foi convidado, em 1962, por indicação dos brasileiros, para 
projetar a Casa Franco-Brasileira, ou Embaixada da França no Brasil, em Brasília, o que 

ensejou a última visita corbusiana ao país, em dezembro de 1962, quando veio para examinar o 

local132
. Esse foi mais um projeto não construído, dessa vez por problemas gerados na França, 

onde a resistência das entidades de classe dos arquitetos ainda rejeitava o mestre133
• 

4.8 A HERANÇA CORBUSIANA 

Neste trabalho, nosso objetivo foi enfocar o "primeiro movimento" de uma 

transferência cultural determinada, no campo da arquitetura e urbanismo modernistas, centrado 
nas relações entre Le Corbusier e o Brasil e os brasileiros. Consideramos que, em parte como 

conseqüência desse processo, se deu o nascimento de uma manifestação arquitetural

urbanística especifica e exitosa · em todos seus objetivos: ···o de . expressar uma . identidade 
nacional dentro de um modelo universal da teoria e prática arquitetônica e urbanística e de sua 
aprovação e mesmo valorização em nível internacional, enquanto versão original e de 

excelência. 

Mas essa eflorescência, em s~ é uma outra história, outra etapa de um processo que 

aqui propúnhamos apenas abordar em suas origens. Cabe, entretanto, como fechamento deste 
esforço, explorar, genérica e sucintamente, as primeiras conseqüências do intercâmbio entre Le 

Corbusier e os brasileiros, como sua "herança", deixada para posterior ressemantização pelos 
modernistas do país. 

Não se pode afirmar que a arquitetura/urbanismo modernistas brasileiros sejam 
unicamente obra da interação de Le Corbusier com os arquitetos cariocas liderados por Lucio 
Costa: Sabemos que os complexos e inevitáveis fluxos de idéias e imagens modernistas 

atingiriam todo o mundo, tomando-se padrão universal, e, eventualmente, se desenvolveria no 
país algum tipo de manifestação nesse sentido. Antes mesmo que Le Corbusier tivesse chegado 
ao Brasil, já Warchavchik e Rino Levi, por exemplo, que haviam estudado na Itália e aderido 

ao futurismo italiano, haviam realizado construções modernistas no país e veicularam idéias 
sobre a nova arquitetura. 

Do mesmo modo, o próprio ''verbo" corbusiano já era conhecido, e, mesmo sem a 
presença do m:estre, teria sido desenvolvida alguma versão brasileira do modernismo 

internacional. A obra dos irmãos M. M. Roberto (Associação Brasileira de Imprensa - ABI)134 

132lbid .• p.l91. 
133

COMAS, op.cit., p.26-31; COLQUHOUN, Alan. Formal and :functional interactions: a study ofthe two Iate 
projects by Le Corbusier. Architectural Design, v.36, May 1966, p.221 et seq. 
134

Edificio da ABI (Associação Brasileira de Imprensa), Rio de Janeiro, 1938 (MINDLIN, Henrique. 
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e a Estação de Hidros135
, de Atílio Correia Lima, cujos projetos são contemporâneos ao MES, 

são indicativo dessa realidade, e mesmo alguns dos projetos classificados no concurso 

cancelado do Ministério, corno o de Affonso Eduardo Reidy136
, demonstram a probabilidade 

de desenvolvimento de um modernismo no Brasil. Lucio Costa, em seu movimento na Escola 

Nacional de Belas-Artes (ENBA), lutara em favor das idéias modernistas e encontrara franco 

apoio em boa parte dos estudantes, assim como em alguns professores, o que indica a 

existência de um grupo consistente de profissionais que não iriam desistir de seu ideário 

renovador. Não foi o próprio Costa, afinal de contas, a defender, em suas teses, urna natural 

adequação ambiental do Brasil às construções modernas e um pendor cultural inato dos 

brasileiros para certa verdade estrutural conseqüente. com as teses modernistas? Mesmo que 

relativizando tais conceitos de Lucio Costa, deve-se reconhecer que, nos anos trinta, as 

condições brasileiras eram propícias à eclosão de um vanguardismo nas artes e arquitetura, seja 

pelo mêkenâto_ e8tat3I dêsejoso de formar um novo imaginário nacional, voltado a valores . da 
~"-· : :.-t: ..• \ ,,.~ ... -~. ~-- -:.~"'~ ~-.· '. , ·. n' ~-, ·, ,· , . , . 

indústria,··.e:.de-;uma,modernização,. seja pela ação -autônoma desses mesmos grupos de 

prô:fissiô~s; qtit{ iri.âéperidenténiente do EStado~· an.siavam pelo novo, 
.· '.·. .·\ ·-. .. ~ -~~· \;·::..:.·:,,•· "-~- , .... -~,_: ~-: •·. ·.i \;... '· ;·,, . 

A· súbita explosão criativa da arquitetura, imediatamente subseqüente aos episódios do 

MES e à segunda visita corbusiana, atestada na exposição do MOMA e no texto de Mindlin137
, 

pela quantidade, qualidade e diversidade de obras e autores que aparecem já na década de 

quarenta, é testemunho impressionante de que um grupo numeroso de profissionais estava 

preparado para projetar obras modernas, indicando que essa insurgência era potencialmente 

dada . 

Entretanto, não se pode minorar o fato de que o MES, as conferências e os contatos 

corbusianos de 1936 serviram como poderoso agente galvanizadordessa manifestação. É a 

partir desses eventos e marcos que se materializou muito do apoio oficial-e popular à nova 

arquitetura, um e outro em mútua relação, e ambos dramaticamente motivados pela imediata 

aceitação ürtemacional desta em fóruns ürtemacionais. Foi o brilho da obra fundadora inspirada 

'em Le Corbusier e sua paixão ·pelo Brasil e pelos brasileiros que propiciou o- arranque de um 

movimento em raro momento de expressão brasileira e periférica, com aceitação internacional 
elocal:Lf <-·:iL:-~,-:_-.·:> :/:.:·._ .. ·;r.·.: .F:. i::· .. <~:,_·:·.~ .... 

:';; . ..:,;; :,(·A seguir, exploraremos brevemente, através de algumas confluências, derivas e certas 

ressemantizações da obra corbusiana, em trabalhos e idéias de dois membros do grupo dos seis 

do· Ministério~' "alguns traços imaginários" dessa interação que, posteriormente, viriam abrir 

caminhos da eflorescência de um urbanismo modernista projetual brasileiro . 

Arquitetura modema no Brasil. Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999, p.216). 
13~stação de hidros (aeroporto de hidroaviões) Rio de Janeiro: 1938 (ibid., p.246) . 
136perspectiva para o concurso do Ministério (HARRIS, op.cit., p.61) . 
137MINDLIN, op.cit. 

l 



444 

Confirmando as expectativas criadas pelo Ministério, o Pavilhão do Brasil na Feira 
Internacional de Nova York, trabalho conjunto de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, teve grande 
repercussão, o que precipitou um grande interesse, principalmente nos Estados Unidos, pela 
nova arquitetura de origem inusitada e improvável. 

O impacto positivo ocorreria tanto no interior do país quanto no exterior, dois 
movimentos que se reforçavam mutuamente. No seu auge de popularidade, quando 
representava para grandes parcelas da opinião brasileira um progresso e modernização do país, 
as colunas do Palácio da Alvorada chegaram a ser elementos estilísticos apropriados pelo 
imaginário popular, aparecendo em lugares improváveis, como varandas de casebres, 
propaganda e arte popular. Conforme Norma Evenson: 

Repentinamente a arquitetura brasileira, previamente desconhecida no 
mundo, experimentou surpreendente ejlorescência de criatividade, atraindo 

<· · · atenção internacional [. .. ]. 'Enquanto arquitetos modernos em outros lugares 
sentiam-se freqiléntemente frustrados em uma luta por trabalho e reconhecimento, 
sitiados por um' j/dbÚco ho~il e por' 'üt;,Q proji8siió ' ~o~rv~ '. [..:] .· os 
modernistas brasileiros pareciam ter adquirido um sucesso popular quase 
instantâneo assim como indulgente me,cenato138

• ·" . . . . · 

. i'.· 

Evenson ainda conclui que o Brasil, sem período de transição, se tomava o centro de 
uma nova arquitetura moderna. 

Giedion, · em O Brasil e a arquitetura contemporânea, de 1956, festejou a emergência 
da arquitetura brasileira, considerando "um bom sinal para nossa civilização o fato de ela se 

estar desenvolvendo em mais de um centro", referindo-se à Finlândia de Alvar Aalto e ao 
Brasil, lugares periféricos onde emergia uma arquitetura modernista criativa. Giedion 
explorava as possíveis causas de "esses países [. .. ] [na] periferia da civilização terem 

alcançado nível tão alto em matéria de arquitetura". Ele procurava responder, apontando o 
fato do mecenato . oficial, que não havia entravado, nesses casos, o "vertfatkiro talento". 

Associou a influência corbusiana eni. 1936, que, no caso brasileiro, se realizara como em 
nenhum outro lugar, devido às afinidades "latinas" entre os arquitetos locais e o mestre. Mas 
também enfatizou, como Lucio Costa, a influência das tradições construtivas brasileiras, 
respondendo a um clima tropical, afeitas ao tratamento estrutural das superficies planas, aos 
painéis externos vazados que a aproximariam. da arquitetura modernista. Giedion também 
ressaltou a capacidade inerente aos modernistas brasileiros de soluções em planta "simples", 
"concisas", "claras" e "inteligentes", além de um "dom[. .. ] para articular volumes". O 

crítico observou que os brasileiros sabiam evitar a rigidez das soluções, pela sua inata 
capacidade de articulação volumétrica139

. 

138EVENSON, op.cit., p.80. 
13~ • LIN, op.ctt., p.17-18. 
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A insurgência da arquitetura modernista do Brasil teve continuidade imediata, 
impulsionada pelo mecenato oficial, nas várias esferas de governo, agora desejando apropriar

se do sucesso imaginário obtido pelo MES. O crescimento demográfico, a urbanização 
acelerada e o crescimento industrial do país se tomaram fatores diretos ou indiretos para o 
desenvolvimento urbanístico e arquitetura! do país. Tanto o setor público, investindo 
ativamente em obras públicas e habitação assistida pelo Estado, quanto o setor privado, 
fortemente estimulado, responderam com atividade incessante de construção. Acresça-se o 
fato da instabilidade econômica e as incertezas políticas que sacudiram o país desde os anos 
trinta tomarem o investimento imobiliário porto seguro para capitais nacionais. Essa atividade 
de construção civil incessante impulsionou a arquitetura modernista brasileira, mesmo que se 
reconheça que apenas parte dessa produção, constituída por obras de elite, comportou a 
arquitetura dos mestres e de seus seguidores mais diretos . 

De qualquer f~nna, ·o MES determinou o n~cedouro de un;ta brilhante modalidade de 

arquitetura e urbanismo modernistas, forma cultural· elaborada fora dos grandes centros 
culturais hegemônicos, que realmente surpreendeu e trouxe novas alternativas ao movimento 
moderno internacional. ·.O objetivo genérico e aparentemente paradoxal das vanguardas 
brasileiras de se inscreverem no modelo. universal simultaneamente a marcarem sua própria 
identidade, e além disso serem reconhecidas como padrão de excelência e . criativic,la4e 
internacional, parecia ter sido atingido.· O resultante amálgama, com característica liberdade 
formal, foi logo reconhecido, principalmente através da obra de Niemeyer e do seu ''barroco" . 

Reyner Banham acreditava ter o Brasil criado, em sua palavras: 

[ ... ] um estilo que [ .. ] causou inveja ao mundo [ .. ] manteve as 
superjicies lisas - às vezes - e a geometria simples - qtiando sentia vontade de 
usá-/as-. mas levou-os todos a um grau de liberdade tão marcado e pessoal que o 
critico italiano Grillo Dorjles o denominou, com alguma justificação, de "Neo
Barroco .. 1~ • 

Lucio CÓsta descreveu o sentido geral desse esforÇ<> modernista brasileiro: . 

Este prédio, est~ nobr~ ~;~â", ~oncebúJ(}' em 1936 [. . .}é dúpldnif!'nte 
simbólico: primeiro porque mostrou que o gênio nativo é capaz de absorver e 
assimilar a inventiva alheia. não : só . lhe atribuindo conotação própria, 
inconfundivel, como lmtecipmdo-se' a' ela e/,; realização; segundo, pOrque foi 

· construido lentamente, num pais ainda subdesenvolvido e .distante, por arquitetos 
moços e inexperientes mas possuidos de convicta paixão e ft, quando o mundo 
enlouquecido, apurava a tecnologia de ponta para arrasar, destruir e matar com o 
máximo de precisão141

• · · 

Fica clara a intenção, quase desafiadora e desassombrada, de Lucio, que adicionava 

140sANHAM, Reyner. Guide to modem architecture. London: Architecture Press, 1962, p.63 . 
141COSTA, op.cit., p.l28 . 
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ainda a nota pacifista como elemento do ideário da arquitetura nacional, reflexo de um 

imaginário de nação "pacífica". 

Em Considerações sobre a arquitetura contemporânea, escrito nos anos quarenta e 
publicado, tardiamente, em 1952, nos Cadernos de Cultura do Ministério da Educação, isto é, 

à época mesmo em que se iniciava o interesse entusiástico pela descoberta da arquitetura 

brasileira através do MES, Lucio explicava: 

Quando se considera, no seu conjunto, o deseflVolvimento da atual 
arquitetura moderna, a contribuição dos arquitetos brasileiros surpreende por seu 
imprevisto e sua importância: imprevisto porque, de todos os paises, o Brasil 
sempre parecera, a este respeito, dos menos predispostos; importância porque veio 
para pôr na ordem do dia, com a devida ênfase, o problema da qualidade plástica 
e do conteúdo l/ricO e passional da obra 'arquitetônica; '"aquilo porque haver/J de 
sobreviver no tempo, quando funcionalmente nlio for útil. Sobrevivência nlio 
apenas como exemplar didático de uma técnica construtiva ultrapassada ou como 
testemunho' de ' uma civilizÓÇ'iio '/Jerémpia,j3 mas' num; 'sentido' mais 'profundo e 
permanente, como criaçlio plástica ainda válida, porque Capaz de como~42.' ' ' 

Após definir arquitetura como fiuto de um contexto . e condicionantes funcionais, 

técnicos, culturais e ambientais, Lucio chegou ao que chamou de /'intenção plástica··. como 

referência, ao mesmo tempo classicizante e corbusiana, a apoiar a liberdade estética 
característica da versão brasileira. Ele apontou para essa , liberdade do exercício plástico, 

rejeitada ou atenuada em parcela significativa do campo .modernista e "racionalista", como 
atributo diferencial e enriquecedor da manifestação modernista brasileira, penetrando, 

frontalmente, no debate que iria empolgar o movimento moderno do pós-guerra143
• 

É justamente esse viés conceitual, da plena assimilação da vontade de expressão e 

liberdade plástica na esfera do movimento moderno, que elevou a arquitetura brasileira 
nascente ao patamar de grande tendência internacional do pós-guerra e causou polêmicas. 
Nesse sentido, era fruto de uma atitude que, ao contrário dos grupos funcionalistas e 

racionalistas ferrenhos, internos ao CIAM, como o Neue Sachlichkeit, defendia expressão livre 
e menos confinada em rigorismos formais e conceituais, que finalmente imperaram tanto na 
obra madura deLe Corbusier como em Ronchamp~ 

·•.,. 

A surpresa causada pela insurgência da arquitetura brasileira modernista era devida, em 
parte, à própria crença restrita nos fundamentos teóricos do movimento, que associavam a 
arquitetura moderna ao desenvolvimento de uma era mecânica e ao taylorismo, e, portanto, 

próprias de países prontos a desenvolver uma nova era da máquina, isto é, aqueles que já eram 
industrializ~dos. 

142Ibid., p.245. 
143Ibid., p.246. 
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Fig.l51- Esquema geral do "Estudo de Urbanização da Área Resultante do Desmonte do Morro de Santo 
Antônio", no centro do Rio de Janeiro. Note-se o uso de tipos corbusianos, como os redents e o "Museu de 
Crescimento Ilimitado". 



1 ••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• 

Fig.l52- Esquema geral para o Rio de Janeiro, de Affonso Reidy, incluindo a intervenção no centro urbano (1° 
Plano de Urbanização de Esplanada do Santo Antônio- 1948) e os aterros da Glória-Flamengo. 
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Evidentemente, formas simples e cúbicas ou prismas "platônicos" poderiam ser 

construídos por quase qualquer pessoa treinada e, mesmo, através das tecnologias mais 

primitivas - e pode-se mesmo argumentar que a simplicidade construtiva se adequaria a 
métodos menos desenvolvidos e/ou sutis de construção. Por outro lado, não se pode confundir 

excelência artesanal com tecnologias mecânicas, o que já ficava claro na perfeição atingida nas 

técnicas "primitivas" dos construtores antigos, corno os do Partenon, que era máquina 
corbusiana perfeita. No discurso central do Vers une architecture, a associação não necessária, 

e tomada como automática entre formas da mecânica industrial e formas clássicas, poderia 
induzir a esse erro de avaliação. Fora Le Corbusier um dos que mais claramente divulgara a 

idéia de que a nova era e novo estilo eram necessariamente mecânicos e "simples" no Vers une 

architecture, mas também o primeiro a relativizá-la ou desmenti-la, ao associar materiais 

brutos e tecnologias primitivas às novas formas no seu brutalismo da casa Errazuris. A relação 
entre industrialismo e simplicidade formal em Le Corbusier, entretanto, nunca foi muito clara, 

nem mesmo naqueles ·discursos heróicos, constituindo-se mais 'desejo ou .. objetivo do que 
destino inevitáveL ·. • ·· u · · :; 1Y· , : • · ,. ·• • . · · . · · r· L: r..· tJ ).·".'. ,, :. . 
'·.!" 

u' · O MES foi a obra síntese e o nascedouro não só de uma arquitetura, mas também de 

um urbanismo. Dentre os seis do Ministério, Reidy e Lucio iriam projetar, respectivamente, 

reformas urbanas e a maior cidade modernista do mundo, quase único exemplar das "utopias" 
urbanísticas do movimento moderno. A semente da interação com Le Corbusier, representada 
em urna obra singular corno o Ministério, guardava o embrião de urna idéia de cidade e de 

civilização. A cidade seria construída . 

Um dos grandes arquitetos modernistas mundiais da geração que seguiu imediatamente 

aos fundadores europeus foi, certamente, Affonso Eduardo Reidy144
, e um dos três principais 

brasileiros do movimento, juntamente com Lucio Costa e Oscar Niemeyer. Sua obra é 
relativamente menos estudada que a dos seus dois colegas, talvez pelo fato de sua morte 
precoce, em 1964. Há também o fato de sua recherche patiente, aludindo aqui ao termo 

corbusiano que expressaVa seu "método, de busca de soluções arquitetônicas e plásticas, ter 
sido marcada tanto pela disciplina intelectual e projetual, quanto por sua visão social e por sua 

atitude discreta e determinada. Talvez por isso sua obra nãÕ tenha sido: vãJ.oradâ ;·tão 
intensamente pela crítica, ao não corresponder ao arquétipo "livre" e expansivo .· do 

modernismo brasileiro, rujo autor de referência é Niemeyer. Entre os três, foi quem seguiu, em 

144 Affonso Eduardo Reidy riasceu em Paris, em 26/10/1909, filho de p3i inglês ê mãe ital<H>rasileiiá. Em 1926, 
no Brasil, com apenas 17 anos,.ingressou no Curso de Aiquitetura da Escola Nacional de Belas-Artes, onde 
recebeu a tradicional formação· acadêmica, como bem atesta seu projeto apresentado em 1930 para a obtenção 
do gmu máximo (trabalho de conclusão de curso). com o tema Palácio de conven~s rotarianas. Formou-se 
em 1930 e participou, com Lucio Costa, de diversas iniciativas, inclusive das tentativas de reforma da ENBA, e 
posteriormente, como ele, iria se somar aos esforços renovadores propiciados pelo governo de Vargas. Quando, 
em 1931, Lucio Costa foi nomeado diretor da Escola Nacional de Belas-Artes, iniciando um processo de 
renovação do ensino, Reidy foi contratado como professor assistente de Gregori Warchavchik Apesar da 
demissão de Lucio e Warchavchik, devido à reação acadêmica, Reidy permaneceu até 1933 (BONDUKI, Nabil 
(org.). Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: Editorial Blau, 2000, p.12 et seq.) . 
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sua pesquisa inicial, mais diretamente a obra corbusiana, sem que isso queira dizer que não 

tenha tido autonomia e criatividade em relação ao mestre. 

Em 1928, ainda durante o curso de Arquitetura, após a leitura do Vers une 

architecture, Reidy começava a ser seduzido pelos princípios da arquitetura racionalista, como 

declarou: "a leitura desse livro representou para mim a descoberta de um mundo 

inteiramente novo. Em seguida, veio o estudo da obra do grande arquiteto"145
• Assim como 

ocorrera com Lucio Costa, junto à formação acadêmica, Reidy começava a construir sua 

doutrina, conforme afirmou mais tarde: "nesta fase de construção, tive o concurso inesperado 

e oportuno da presença de Eugene Stinhof e do notável Le Corbusier. Senti que se firmava 

uma convicção e simultaneamente crescia a minha revolta ante a orientação falsa que era 

estimulada na escola"146
• 

' , Como Lucio Costa, Reidy se dedicou intensamente ao urbanismo. Sua obra é prolífica,; 

principalmente em atuação dentro·do setor público municipal no Rio de Janeiro,;~ :~'~rt,e 

viés social147
• O Rio de Reidy, em certo sentido, parece uma reinterpretação, simultaneamelrte 

criativa e sensata, das visões· corbusianas da cidade brasileira, em parte uma .. concretização 

desse imaginário, através de dedicação conseqüente148
• . ~ r .... 

Entretanto, foi sua participação no concurso para o Ministério da Educação e Saúde, 

em 1935, que proporcionou o contato com Le Corbusier, ·.influência definitiva e fundamental 

em toda a sua obra. Tendo participado com um projeto moderno, eliminado, assim como 

outros, pela preferência do júri por um projeto "acadêmico", que não foi executado, Reidy foi 

convidado por Luci o Costa, alguns meses mais tarde, a fazer parte da equipe do MES 149
• 

Conforme Bruand, o contato com Le Corbusier, na equipe do Ministério da Educação 

e Saúde, foi decisivo na arquitetura de Reidy: 

[ ... ] não se . pode duvidar da importdncia fimdamental que . essa 
participação teve para o arquiteto: para ele, assim como para seus colegas, o 

14SSONDirra, op.clt, p.12: . 
l46yf,id. 

~. i 

.· .~ .... ; . . . j ~ 

147Reidy ingressou, atiavés de concurso no setor público, em 1932, na Prefeitura do Distrito Federal, e àli 
desenvolveu sua maior e mais expressiva obra, ao longo de trinta anos de atividade. 
148Sua experiência em wbanismo já vinha da época de estudante, quando, e~ 1929, trabalhou como estagmno 
de Alfred Agache. O urbanista francês havia sido convidado, pelo prefeito Antônio Prado, paia desenvolver um 
Plano Diretor para a cidade do Rio de Janeiro (1927-1930). Apesar de interrompido o trnbalho de Agache para 
a prefeitura do Rio de Janeiro, a partir da Revolução de 30, Reidy pennaneceu no escritório até 1931 e foi, mais 
tarde, encarregado pela prefeitura de revisar as propostas do urbanista francês, como a Esplanada do Castelo, 
em 1938. 
14llle 1937 a 1943, Affonso Reidy, Lucio Costa, Jorge Moreira, Carlos Leão, Ernani Vasconcelos e Oscar 
Niemeyer iriam desenvolver, sob o assessoramento de Le Colbusier, o projeto para o novo Ministério. Reidy foi 
o único dos arquitetos a trabalhar em ambos os projetos desenvolvidos com Le Cotbusier no Brasil, em 1936, 
pois fez também parte da equipe do projeto da Cidade Universitária. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 



• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 

449 

contato direto com Le Corbusier foi uma revelação. Seu estilo mudou de repente 
sob a influência do mestre franco-suíço; desapareceu o aspecto uniforme e 
plasticamente monótono que caracterizava seus projetos anteriores a 1936, em 
proveito de propostas onde os volumes eram articulados em blocos nitidamente 
diforençiados e hierarquizados, com oposição de fachadas principais, uma 
inteiramente envidraçada, a outra protegida por 'brise-soleil ', de acordo com os 
princlpios adotados pelo Ministério150 

• 

A obra de Reidy, na prefeitura carioca, perseguia um esquema urbanístico, em muitos 

sentidos similar ao esquema corbusiano de 1936 para o Rio, podendo ser dividido em três 

elementos fundamentais: as operações centrais de renovação urbana, os grandes aterros e, em 

uma reinterpretação das lógicas do viaduto habitável, em outra escala, em grandes conjuntos 

habitacionais, como o Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, mais conhecido por 

Pedregulho, no bairro de São Cristóvão, no Rio de Janeiro, de 1947 . 

- : 1:-- !/"O estudo de urbanização da área resultante do desmonte do. morro de. Santo Antônio,_ 

projeto.não construído de 1948m, definiu o anteprojeto de um novo centro doRiÓ. Incluía, 

basicamente, usos institucionais, administrativos, comerciais e habitacionais e situava-se em um . 

novo grande cruzamento viário, em via elevada, paralela à avenida Rio Branco, que conectaria 

as vias do aterro com o eixo a ela ortogonal da avenida Presidente Vargas. Assim, constituía a 

lógica corbusiana de um grande cruzamento no centro carioca, expresso. nos esquemas de 
1936 . 

A morfologia urbana proposta buscava definir espaços públicos significativos ~ 

utilizava os tipos corbusianos das villes utópicas, como grandes placas verticais de 30 pisos, . 

destinadas a escritórios, um grande redent habitacional, e construções baixas e horizontais 

variadas, formando circulações cobertas junto a grandes esplanadas e abrigando comércio. O 

centro municipal, um complexo dentro do conjunto, abrigaria a prefeitura e diversas outras 

funções públicas e culturais, como biblioteca, auditórios e teatro municipal. O projeto segue de 

perto as configurações corbusianas de grandes equipamentos institucionais e culturais, como o 

mundaneum. Une volumes diversos e adequados a funções preeípuas, articulados por 

estruturas contínuas horizontais, formando reentrâncias em forma de praças. -Especial destaque 

é dado para o museu da cidade, na fonria ~bl~áticil do Musée. déCroi~~e llimÚée, deLe 

Corbusier, cujo nome é citado em planta, de forma explícita152 
• 

O projeto explora,· explicitamente, todas as temáticas e formas corbusianas, como em 

citação direta: e imita o mestre na idéia da execução de uma trama urbana ex-novo, assim 
como na preservação museológica dos arcos da Lapa, similar a um Plan Voisin, com· a 

vantagem de não destruir um patrimônio construído, propiciada pela área liberada no 

1S0sRUAND, Yves. Arquitetura contemporlinea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 1991, p.225 . 
151REIDY, Affonso Eduardo. Estudo de utbanização da área resultante do desmonte do morro de Santo 
Antônio. In: BONDUKI, Nabil (org.). Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: Editorial Blau, 2000, p.ll8 et seq . 
152Ibid., p.122 . 
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desmonte. Mas agora são grandes vias, e não viadutos habitáveis corbusianos, que conduzem 

ao centro. 

Se o centro urbano é aplicação corbusiana mais direta, no outro extremo, o sonho do 

viaduto, ou seus traços gerais, devidamente conduzidos à lucidez do possível, podem ser vistos 

em três projetos exemplares na interseção entre arquitetura e urbanismo, dois deles realizados. 

Os conjuntos Pedregulho, Gávea e o não-construído Catacumbas, sem qualquer dúvida, são 

inspirados na forma geral do viaduto serpenteante corbusiano, destituído de suas conotações 

utopizantes e levado à escala do factível e da habitação de baixa renda. 

As curvas coleantes dos prédios preponderantes, acompanhando as topografias 

caprichosas dos terrenos, guardam da invenção do mestre a relação com a natureza e a 

metáfora da "continuidade infinita". Mas, evidentemente, são ressemantizações profundas, 

afastam-se radicalmente do· modelo não apenas em dimensão:e contenção, 'ma8·no propósito. 

Os viadutos, neste Ca.so, atuam como "referência imaginária'': :e:ilão projetúal ou morfológica ... 

O conjunto habitàcional do Pedregulho destinava-se aos funcionários municipais de 

baixa renda. Seu programa foi estabelecido • após um ···longo recenseamento dos futuros 

ocupantes, quando foi traçado o perfil sociológico que definiria os edificios necessários, o 

número e característica dos apartamentos, numa proposta onde era buscada também uma nova 

ordem social, representada na inusitada qualidade de uma habitação assistida pelo estado. 
Como afirma Bruand: 

É claro que esse desejo de ação efetiva na. evolução do sociedade era 
mais discreto e menos autoritário do que o de Le Corbusier, mas derivava do 
mesmo espírito. A diferença provinha do caráter essencialmente prático de Reidy, 
que preferia, em vez de especulações grandiosas um tanto utópicas, um resultado 
relativamente limitado imediato153

• 

i--·... ·.·:; •' ' 
A construção do Pedregulho, no bairro São Cristóvão, iniciou em 1948, em um terreno 

de aproximadamente 5 hectares, com topografia acidentada e diferenças de nível de até 50 
metros,. mas com uma vista éspetacular "d.e" sua páite. alta :- ... ' ... '- ' ... 

.• . . ,_:.~. ·• ·, ·_··-.. -~ -~: t:·_; ..... . -y·. t~ .. --:·:~~.t~-i>""'·::·;:~--- .:.~·"TJc.:· r.··· .:5::}~:.· ;:,-;· 

O projeto de Reidy compmlha~s~,d~ -~~o bl~oos. oom ap~âm~tà's, um deles nwica 

tendo sido construído, uma escola,. ginásio, piscina, layanderia, mercado e centro de saúde, 

devendo abrigar 4 78 famílias em apartamentos que variavam entre conjugado e quatro quartos, 

tipo dúplex. O desejo de proporcionar a vista da b8ía d~ Guanabara para todos os 

apartamentos e a topografia local levaram Reidy a projetar o imenso bloco principal de 

apartamentos (bloco A) com sete pavimentos sobre pilotis, 212 unidades e 260 metros de 

comprimento, numa forma sinuosa que acompanha as curvas da montanha154
• 

15~RUAND, op.cit., p.225. 
154 Além do bloco principal (bloco A), o mais conhecido e importante do conjunto, o Pedregulho apresenta um 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • •• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l54- Conjunto Pedregulho, de Affonso Reidy, 1946. Vista do acesso na fachada posterior no rúvel da 
circulação aberta, no pavimento intermediário. 
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A implantação no flanco do declive, seguindo aproximadamente suas linhas de nível, 

imitando a lógica dos viadutos corbusianos na sua relação com o relevo carioca, mas em escala 
muito menor, permitiu a entrada pela encosta, a partir do terceiro pavimento, eliminando-se 

assim a necessidade de elevadores. Essa grande galeria reforça a horizontalidade do conjunto e 

parece, em sua linha longa e contínua, uma citação ao caráter viário dos viadutos, pois permite 
circulação contínua de pedestres ao longo de todo o bloco155 

. 

Os equipamentos coletivos, como escola, ginásio e piscina, ocupam uma posição 

central, no conjunto, como elementos emblemáticos156 
• 

Alguns dos princípios corbusianos "clássicos" são citados por Reidy: 

[. .. }no plano geral, foi observado o principio de.(Jbsoluta separação de 
pedestres e velculos; . . · · · · 

as construções sobre 'pilotiS,' além de proporcionarem 'áreas.abrigadaS 
para crianças brincarem fora dos corredores de circulação, asseguratl! uma, 
perfeita ventilação de todo o conjunto; 

foram adotados diversos dispositivos corretores do excesso de insolação e 
procurou-se, sempre que possivel, assegurar a ventilação transversai51 

• 

A fórmula do Pedregulho foi adotada em outros conjuntos do Departamento de 

Habitação Popular da prefeitura carioca. Em 1951, Reidy projetou outro estudo de conjunto 

habitacional, nunca construído, localizado junto à lagoa Rodrigo de Freitas, destinado a alojar 

a população da favela da Catacumba, Rio de Janeiro. Era uma tentativa de resolver o problema 

da favela, proporcionando novas moradias in loco e em grande qualidade. Nas palavras do 
arquiteto: "Há problemas que são mais fáceis de resolver num mo"o que numa superfície 

conjunto de edificações de grande qualidade projetual Os blocos residenciais Bl e B2 são prismas retangulares 
de cerca de 80 metros de exteilsão, com quatro andares e 28 unidades dúplex de três quartos, e eram destinados 
a atender famílias maiores. Implantados no sopé da elevação, onde se ergue o grande bloco A .. repetem nas 
mchadas os mesmos elementos compositivos do bloco sinuoso, como os elementos vazados, aqui se alternando 
com as faixas contínuas de peitoris e janelas, numá ·Seqüência de cheios e vazios. As escadas em· espiral, 
separadas do corpo principal, são uma solução plástica e, ao mesmo tempo, funcional, pois permitem, graças à 
distribuição em dúplex, estabelecer apenas duas galerias de circulação para quatro pavim.(mtos. ·•· r:::~ , ·• .·:i. . 1,, -
15~as circulações, Reidy adotou a vedação éo:oi elementos vazados de cerâmica. Como observ8 Bruand, aqui a 
influência de Lucio Costa aparece bem nítida: .. o papel decisivo dos panos de elementos vazados, a retomada 
das aberturas quadradas dispostas no centro da maioria deles, o caráter de distinção dessa frente posterior" 
(BRUAND, op.cit., p.231). Mas, nesse caso, a alternância entre cheios e vazios, luz e sombra, traduzem, acima 
de tudo, a aguda percepção estética e funcional de Reidy . 
156Conforme Reidy, "a escola primária é, sem dúvida, um dos mais importantes elementos da comunidade. É 
um centro de influência atuando na formação do caráter e da personalidade das gerações foturas". (REIDY, 
Affonso Eduardo~ PORTINHO, Carmem. Conjunto residencial Pedregulho. In: BONDUKI, Nabil (org.) . 
Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: Editorial Blau, 2000. p.84). No conjunto, dentro do espirito comusiano da 
architecture synthese des arts, como no MES, comparecem os painéis de Burle Marx e Portinari, presenças 
vigorosas na composição . 
157REIDY e PORTINHO, op.cit., p.87 . 
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Dentro da mesma idéia de substituir os barracos das favelas por grandes conjuntos 

habitacionais, Reidy projetou, em 1952, o conjunto da Gávea (Conjunto Residencial Marquês 

de São Vicente i 60
• O projeto previa a passagem da futura avenida de ligação entre Leblon e 

Gávea, que cortaria o terreno do conjunto, com o rebaixamento da pista e a construção de uma 

passarela para pedestres, unindo as duas partes do terreno. De todo o conjunto, somente o 

bloco serpenteante foi construído161
. 

Os conjuntos de Reidy eram iniciativas visando a passar da utopia à realidade, 

reinterpretação do imaginário de Le Corbusier em termos de programas e projeto reais, 

adequação magistral a condicionantes econômicos, sociais e técnicos precisos. Mas conservava 

uma relação com a proposição original, quase única em toda a arquitetura e urbanismo 

modernistas. Isso não equivale dizer que Reidy foi mero tradutor, pois sua arquitetura 

demonstrou . não só excelência na aplicação de modelo pronto, mas uma criativa e radical 
ressemantização plástica e programáti~ das propostas corbusianas. Reidy enfrentou com rigor 

as visões e raciocínios corbusianos sobre a relação entre modelo e "sítio" natural, entre 

natureza exuberante e modelo geométrico maquinista, que tinham vindo à mente do mestre 

frente à epifania carioca. Ele soube extrair das reflexões corbusianas o teor concreto e definido 

que elas carreavam, conservando traços essenciais da poética também nelas implícita. 

Aqui se encontram todas as temáticas enunciadas em 1936, em linguagem técnica 

objetiva e contida, destituída do flamejante apelo utópico do mestre ou dos excessos retóricos 

e conotações metafisicas do discurso: a importância do sítio caprichoso e da natureza 

exuberante, a visão da natureza como positividade fundamental, a relação destes com o sistema 

viário, que garantiria a acessibilidade plena da era maquinista, os condensadores sociais 

corbusianos e suprematistas, o ciclo diário das atividades humanas como ponto de referência 

programático, a necessidade do lazer como prática social essencia\162
• Mas, mesmo seguindo 

158JEAN, Yvonne. Conjunto residencial das Catacumbas (Correio da Manhã, 1951; reportagem). In: 
BONDUKI, Nabil (org.).AffonsoEduardoReidy.lisboa: EditorialBlau, 2000, p.104. 
lS~m 1954, FláviO Marinho Rego também ap~'u p~jeto (nãÓ cOnStnndo) de COnjuntO habitacional para a 
Fundação da Casa Popular, em Deodoro, RJ, .utilizando os mesmos princípios do bloco serpenteante .. Nesse 
caso, as dimensões horizontais dos dois blocos em curva são bem mais exageradas do que nos projetos de Reidy, 
mas apresentam a mesma solução de pilotis e rasgo intermediário horizontal (MINDLIN, op.cit., p.40). 
1rooestinava-se a uma população aproximada de 5.200 pessoas, que ocupavam um antigo "parque proletário", 
construído pelo município em 1942, para abrigar provisoriamente a população oriunda de favelas, que estavam 
sendo extintas nas áreas centrais. O projeto original previa um bloco serpenteante, na parte mais acidentada do 
terreno, à maneira do Pedregulho, e mais sete blocos na forma de . prismas retangulares, num total de 748 
apartamentos, além de escola primária, capela, centro de saúde, lavanderia, comércio, creche, teatro de arena. 
161 Assim como o Pedregulho, o conjunto da Gávea teve suas obras paralisadas, durante vários anos, por falta de 
recursos, e ficou para sempre incompleto. Pam completar o quadro de abandono e descaso, a mudança da 
ligação viária, durante o governo militar, fez com. que a avenida passasse por baixo do prédio, que teve 
suprimidos vários apartamentos dos dois primeiros pavimentos, ficando irremediavelmente mutilado. 
162Em sua visita ao Brasil, em 1954, Max Bill, o algoz contumaz da arquitetura brasileira modernista, traduziu 
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mais diretamente os modelos do mestre, também Reidy, em doses mais discretas, acompanha 

Niemeyer na tendência geral da arquitetura e urbanismo modernistas brasileiros no sentido de 

uma liberação plástica, que depois o mestre iria admirar e mesmo, eventualmente, assimilar em 

seu trabalho, naquilo que ele denominava de "barroco" . 

Como assinala Bruand: 

·'..- I' 

Fruto de uma concepção realista a curto prazo, da aplicação comedida e 
plena de bom senso de princípios teóricos anteriormente enunciados, a unidade 
residencial de Pedregulho talvez não fosse revolucionária no plano das idéias, mas 
sem dúvida alguma tratava-se de uma tentativa que assumia proporções de um 
verdadeiro manifesto e situava-se na mesma linha de pensamento do mestre 
franco-suíço. Também a concepção arquitet6nica está orientada pelo espírito de 

. classificação sistemática deste. Cada obra é definida por um volume simples, 
determinado, num conjunto nitidamente dividido em grandes categorias, onde o 
aspecto formal acusa a diferença de funções: o paralelepipedo é reservado aos 
prédios residenéiais, o prisma trapezoidal, ·simples 'ou. composto, aos ediftcios 

c· .• "públicos essenciais, enquanto a util~ da abóbada é limitada às construçfJes 
esportivas. Contudo, .. embora a inspi;àçiio teóriea e o ' ",retodO sejam 
indubitavelmente fruto dá racio1Ú:zlisino de Le Corbusier, . o. vocabulário: plástico, 
embárânão renegue uma ascendência idêntica, decorre mais.diretamente daquele 
que Niemeyer elaborou na Pampulha163

• · 

Lucio Costa afirmaria sobre o Pedregulho, referindo-se a este como solução exemplar 

da habitação popular modernista enfrentando a natureza, inspirada pelos viadutos: 

Dominados pela linha sinuosa do corpo principal que se estende à feição 
da encosta, vazado à meia altura (tal como sugeriu Le Corbusier, em 1931, para 
Argel), os demais elementos do conjunto foram sabiamente dispostos no espaço 
arborizado, entabulando-se assim entre as várias formas desiguais que · o 
constituem o diálogo plástico necessário ao convlvio harm6nico, que a isto se 
reduz a arquitetura, por cuja graça um programa estritamente utilitário e 
funcional, como o da habitação popular, se transmuta em beleza, adquirindo 
sentido urbanístico e monumentaL Monumentalidade prenunciadora de uma nova 
éra, de maior equilibrio, mais senso comum e lucidtd64 

• 

o que era a opinião da critica arquitetônica internacional: ·«Considero esse belo conjunto como um notável 
êxito, não somente de arquiieiu'ra, mas ao mesmo tempo de urbanismo, e de todos os problemas sociais. Para 
mim, Pedregulho é o mais importante exemplo neste domínio e eu . estaria contente .se na Suiça existissem 
muitas realizações como esta. Infelizmente, há poucas. O sentido huinimo em Pedregulho parece-me peifeito; 
de primeira ordem, pois cada vez que entro' em uma residência, pergunto-me: desejaria morar neste 
apartamento? Pois bem, minha resposta, logo que visitei um dos apartamentos, foi a seguinte: amanhã mesmo, 
se alguém me convidasse, eu me mudaria com grande prazer para tão confortáveis apartamentos" 
(BONDUKI, Nabil. A habitação social alavanca a carreira de Reidy. In: BONDUKI, Nabil (org.). Affonso 
Eduardo Reidy. Lisboa: Editorial Blau,2000,p, 18). Aqui, Bill, o severo categori7Jldor auto-instituído, concordou 
com a maioria da critica mais avisada. Destacou outra característica essencial de Reidy, que o liga ao ideário 
corbusiano. Ao contrário do Existenzminimum, da ala teutônica do movimento, Le Corbusier fazia o que ele 
mesmo, em blague, apelidou de existenzmaximum, moradias maiores, mais qualificadas e mais diferenciadas 
que as produzidas no marco do CIAM dos anos trinta Reidy acompanha esta generosidade corbusiana nos seus 
conjuntos cariocas . 
163sRUAND, op.cit., p.225 . 
164COSTA, op.cit., p.204 . 
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Desse modo, os conjuntos serpenteantes de Reidy fizeram valer o caráter modelar de 

uma solução proposta por Le Corbusier, em outra escala e com outro radicalismo, derivando 

seus princípios e adaptando-os a uma realidade urbana mais fragmentária e concreta. O limite 

paradoxal entre natureza e construção, ao mesmo tempo celebrando e confrontando a natureza 

e a paisagem, a valorização da linearidade e da circulação contínua, mesmo que no domínio do 

pedestre e não do automóvel, ali permanecem enquanto princípio conceitual e imagem. Já 

vimos que, como lembrou Tafuri165
, Le Corbusier abriu mão mesmo desses princípios em sua 

própria Unité, que desiste da sua promessa de crescimento ilimitado e linear. Assim, o mestre 

aceitava o fim do sonho e a fragmentação inexorável da cidade e da vida moderna, 

diferentemente da nova era totalizante que antes desejara imediata. Nesse sentido, o rigoroso 

Reidy conservou ainda algo, mesmo que em dimensões reduzidas· e em terrenos dispersos, do 

sonho do meStre, além do que ele mesmo iria realizar. Mais que isso, demonstrou sua 

factibilidade e adequação,. independentem~nt~. de· sua plástlca iJlstigaiiie. Reidy celebrou, a seu 

modo eontido;''úmà explosão' plástica, e seus conjuntos poderl~ s~~lldos como sinédoque ou 

expressão ~to~omásti~' no ~entido de que uma 'construção particular e localizada representa 
' -, . ' . ." . .' ·. . ' .... '· ·~·. 

o todo da proposta corbusiana da cidade imaginária e radical dos .viadutos de 1929 e 1936. 

Mas se Reidy acompanhou o mestre e pareceu tentar mimetizar suas grandes proposições e sua 

poética, o fez de maneira razoável e fundamentada, extraiu do sonho a realidade possível. 

A obra mais visível realizada sob a liderança de Reidy foi o conjunto de aterros da orla 

da baía da Guanabara, junto aos bairros Glória e Flamengo, no Rio de Janeiro. Os principais 

objetivos dos aterros cariocas eram proporcionar um grande parque recreativo e melhorar a 

circulação entre a zona· sul e o centro da cidade, criando faixas viárias expressas. Os aterros e o 

conseqüente redesenho extensivo da orla interior da cidade podem ser entendidos como 

transcrição da idéia geral de imitação/ressemantização das curvas naturais do litoral carioca e 

da funcionalidade fundamental deste enquanto canal de movimento, unindo a cidade. O grande 

parque assimilava outra idéia corbusiana, a grande extensão verde como fundo universal, que 

se materializou na natureza redesenhada dos jardins de Burle Marx166
• 

Em muitos sentidos, o aterro é expressão de vontade. oorbu8iana, _embora o inestre não 

tenha, enquanto no ·Brasil,· sugerido ··diretamente essa solução. Pode-se considerar que, 

respeitadas as diferenças em dimensão e forma, é configurada uma continuidade das lógicas 

das comiches litorâneas de Pereira Passos, admiradas por Le Corbusier, elevadas a outra 

165TAFURI, Machine, cit, p.466. 
1660 aterro ocupou 1.200 km2, ganhos ao mar, com terra e pedras retiradas do desmonte do morro de Santo 
Antônio, e se estende do aeroporto Santos Dumont até a praia de Botafogo. Os planos começaram na década de 
cinqüenta, mas só foram efetivados durante o governo Carlos Lacerda (1960-1965), quando foi criado um grupo 
de trabalho presidido por Lotta Macedo Soares, chefiado por Affonso Reidy e composto pelos arquitetos, seu 
colega do ministério Jorge Machado Moreira e Hélio Mamede; pelo botânico Luís Emydio e pelo paisagista 
Roberto Burle Marx (CAVALCANTI, Lauro. Quando o Brasil era moderno: artes plásticas no Rio de Janeiro -
1905-1960. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001, p.54). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l55- Conjunto Lagoa Rodrigo de Freitas, de Affonso Reidy, não construído. Mostra a lógica da grande 
habitação sinuosa em grande expansão. 

Fig.l56- _Conjunto PedregulhO, de Affonso Reidy, 1946. Planta geral de localização. 
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Fig.l58-
Aterros do rio de Janeiro, de Affonso Reidy e equipe, com paisagismo de Roberto Burle Marx. 
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Fig.l60- Foto geral dos aterros da orla da Baía da Guanabara (Glória-Flamengo), mostrando o paralelismo 
aproxunado das curvas, vias e da nova margem em relação à anterior e às corniches de Pereira Passos . 
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dimensão. As curvas das vias e das novas praias internas, acompanhadas pelos elementos 

paisagísticos e equipamentos do parque, se remetem à curva original da costa da baía, embora 
em arcos mais amplos e suaves167 

• 

Em sentido muito geral, também realizam as temáticas e os conceitos do viaduto 

habitável de Le Corbusier, pois definem a continuidade urbana em longas linhas sinuosas de 
movimento, estabelecimento de uma forte relação entre o natural e o construído, e assimilação 

entre as vias de tráfego rápido e a orla. Mas o fazem através de uma inversão importante . 

Enquanto o viaduto era construção, o aterro é "vazio", tratado como parque. A cidade 
existente, então já constituída de grande massa edificada ao longo das comiches de Passos, é 
volume positivo, enquanto a intervenção viária é "fundo" verde. Lembremos que Le Corbusier, 

na segunda versão do viaduto, "suprimia" a cidade existente, tornada grande parque, sobre o 

qual dispunha prédios isolados. Essa idéia de cidade-jardim vertical agora é parcialmente 

resgatada pela criação do parque contíguo à ma8sa edificada dos bairros· internos à baía, única 
forma· de estabelecer o primado corl>usiano da cidade no 'verde, na situação concreta da cidade . 

A separação tráfego/pedestres foi um dos pontos-chave do projeto, herdados 

diretamente ·das idéias corbusianas de circulação na "cidade-jardim vertical". A circulação de 

automóveis foi segregada no parque, e seis passarelas e seis passagens subterrâneas foram 

previstas. A passarela projetada por Reidy para a travessia em frente ao Museu de Arte 

Moderna é obra excepcional, incursão pioneira da arquitetura no campo da infra-estrutura de 
tráfego e exemplar dos mais significativos nesse sentido, em toda a arquitetura modernista, 

apresentando uma curva parabolóide assentada sobre taludes verdes e suaves. Recebeu de 
Rubem Braga uma pequena e sensível crônica, aqui transcrita parcialmente: 

Aquela ponte lançada sobre a pista em frente ao Museu de Arte Moderna 
é uma das ooisas mais belas do Rio. A gente vê que é posslvel fazer poesia oom 
cimento; e entende que a linha reta é irmã gêmea da linha curva; e que o cálculo 
mais sábio pode reiultar na maior emoção de simpliçidade168 

• 

Além das atividades da cultura fisica tão próximas ao ideal da vida social corbusiana, o 

parque incorpora outros conceitos do mestre, sendo suporte para equipamentos especiais da 
urbanidade - o crucial aeroporto -,- e a simbólica presença do monumento à própria arte 

moderna, o Museu de Arte Moderna, projeto de Reidy, aproximadamente. na área 
originalmente escolhida por Le Corbusier para o grande gesto do MES, a praia de Santa 
Luzial69 . 

167Le Corbusier foi convidado a participar dos trabalhos, mas, como ocorreu freqüentemente na época, as 
tratativas se interromperam bruscamente, seja pelas constantes demandas do mestre em ser remunerado pelo 
MES, seja por outros entraves, como a da legislação profissional brasileira ou indispomõilidade de verbas . 
168BRAGA, Rubem. Crônica In: BONDUKI, Nabil (org.). Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: Editorial Blau, 
2000, p.l38. 
1690 projeto de Reidy para o parque, com paisagismo de Burle Marx, além do Museu de Arte Moderna. cuja 
obra foi iniciada em 1953, previa: a incorporação do playground da Viúva (projeto de Reidy, hoje Museu 
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Os jardins do aterro, obra de Burle Marx, completam com exatidão o trabalho de 

Reidy, mesclando espécies de todo o Brasil para obter a variedade de cores e escalas que se 

integram à qualidade dos volumes arquitetônicos. Sobre os jardins do museu, fala Burle Marx: 

Levamos em conta a área disponível e ordenamos o jardim visando criar 
limitações espaciais relacionadas com os volumes arquitetônicos { . .]. A palmeira 
real é usada como elemento ordenador, definindo os espaços, ao mesmo tempo que 
oferece um contraponto visual no sentido vertical170

. 

Dentre todos os modernistas brasileiros, Lucio Costa foi o verdadeiro líder inconteste e 

pensador fundamental. Quase único dentre todos os seus colegas contemporâneos brasileiros 

em sua erudição e conhecimento da história da arte e arquitetura e urbanismo, viveu como 

poucos a transição entre a beaux-arts e a arquitetura de vanguarda. Lucio era o "homem do 
. ' ' . . 

mundo". Nascera na França, nas cercanias de Toulon (no Mourillon, Villa Dorothée Louise), 
- ' ~ . . ' 

em 1902, quando seu pai, o engenheiro naval JoaquimRibeiroda,Costa, que.forâ diretor do 
' ; A , • , , • o', 0- , ' ' _, '· I~, -l: ' .: : i, : • ,' , , ; .' 0 : '• :•'! ', '~- .' ; ; :'''{ '•''', 

Arsenal de Marinha, ali estagiava171
• Lucio passou a inf'ancia e a juventude entre a Fnm~ a 

Inglaterra e a Suíça (Montreux), para onde a família se transferiu durante.~. guerra, à mesma 
época em que Le Corbusier, perto dali, no Jura, dava seus primeiros passos profissionais. 

Desse modo, em sua inf'ancia e juventude européias, Lucio Costa teve acesso a uma formação 
cultural de excelência, dominando completamente o inglês e o francês desde pequeno172

. 

As vivências cosmopolitas deram a Lucio Costa, desde seus anos de formação, não 

uma perspectiva "européia", mas uma visão ampla e "ecumênica" do Brasil. Essa fàce de 

intelectual e arquiteto pensador, fundada na infância e adolescência européias, prosseguiu por 

toda a sua vida, através de viagens, leituras e contatos que se contrapuseram à tendência geral 

Carmem Mir.mda), playground do Flamengo (projeto de Reidy), ooreto (projeto de Reidy), pista de dança 
(projeto de Reidy), restaurante do morro da Vníva (projeto de Jorge Moreira, não executado), teatro de 
marionetes (projeto de Carlos Caivalho), monumento ao soldado desconhecido (projeto de Manx>s Konder), 
além de quadras esportivas, áreas para piqueniques, pista de aeromodelismo, área para exposição de pássaros, 
flores e peixes, praia, vestiários e sanitários. 
Nas palavras de Burle Marx: "[No trabalho de Reidy] a inventividade, a procura de novas proposições se 
respaldavam no conhecimento que ele procurava acumular, como forramenta para respostas completas e 
objetivas aos problemas que surgem na resolução dos espaços. Assim, Reidy foi somando experiência em tudo 
aquilo que se relacionava com arquitetura, desde as técnicas construtivas, passando pelo cálculo estrutural, 
até o menor detalhe de construção de um jardim. [. .. ]Assim foi no parque do Flamengo, em que sua atuação 
como urbanista definiu o traçado viário atual, que permitiu utilizar como parque uma área fadada a ser um 
emaranhado de avenidas, com pequenas ilhas verdes entre elas" (in BONDUKI, op.cit, p.129). 
17

0.SURLE MARX, Roberto. Os jardins do museu. In: BONDUKI, Nabil (org.). Affonso Eduardo Reidy. Lisboa: 
Editorial Blau, 2000, p.180. 
1710 engenheiro desenvolvera tecnologias e máquinas, cujos preciosos desenhos por ele elaborados aparecem 
nas páginas iniciais de Registro de uma vivência. Nas primeiras décadas do século XX, o pai de Lucio Costa, 
acompanhado da família, viveu praticamente na Europa, em diversas missões, inclusive como um dos mais 
importantes membros da missão de reaparelhamento da frota brasileira (a partir de 1910), dessa vez para 
Newcastle upon Tyne, onde o jovem Lucio freqüentou a Royal Grammar School (COSTA, op.cit, p.l1). 
172

Exemplo da qualidade da formação inicial é o fato de sua professora de desenho, Dorothy Taylor Cox, ter 
sido instrutora real das então princesas inglesas Elizabeth e Margareth (COSTA, op.cit., p.555 et seq.). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l61- "Turbina à reação", invenção do Eng. Joaquim Ribeiro da Costa, pai de Lucio Costa, em 1903. · 

---- -- ----_________________________ ______J 



Fig.162- Máquinas desenhadas e inventadas pelo Eng. Joaquim Ribeiro da Costa, pai de Lucio Costa, em 
1908, incluidos pelo arquiteto em Registros de uma Vivência. 
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Fig.l63-

Fig.164-

Ilustrações de Lucio Costa ainda sob o ecletismo acadêmico (1922-28). Casa Arnaldo Guinle em Teresópolis, 
em "estilo inglês", e Embaixada do Peru (1927-28), em estilo "neocolonial". 

·~-----=========================~~-=~~--~--~--



Fig.l65- Ilustração de Lucio Costa no período pré-modernista:" Colégio com passeio e janela de treliça no 
·térreo". 
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dos arquitetos modernistas brasileiros como "intuitivos" ou criativos, mas pouco voltados ao 

estudo sistemático e crítico das bases culturais e precedentes históricos da arquitetura, e, 

portanto, privilegiando a ruptura com o passado e afetando relativa ignorância do vasto acervo 

da teoria e história arquitetural e urbanística internacional ou nacional . 

Impressiona a enorme e variada produção de Lucio Costa e os inúmeros papéis, sempre 

significativos, que assumiu na cultura brasileira do século XX, o que inclui não apenas o 

professor e diretor revolucionário, o animador cultural, o intelectual "clássico", o vanguardista 

polêmico. Em termos da prática profissional, Lucio foi o arquiteto autor de projetos 

arquitetônicos de qualidade e extrema variedade, mesmo que ele tenha qualificado sua 

arquitetura predial como seu violon d'lngres. Mas a sua obra urbanística atingiu grande 

estatura com a criação de cidades e grandes áreas urbanas, como Monlevade, a região da Barra 

da Tijuca, no Rio de Janeiro, e, finalmente, Brasília. Além disso tudo, Lucio ainda foi pioneiro 

e 'priÍlcipal agente teórico e prático da proteção do patrimônio arquitetônico e artístico 

nacional., Costa foi o intelectual que deu base ao movimento moderno arquitetural brasileiro e 

o oonectou;'' efetivamente, com a corrente modernista internacional, tendo sido a referência 

principal dos CIAM no Brasil . 

Lucio liderou com impressionante isenção e generosidade173
• Ao mesmo tempo "sábio" 

e radical, o maquisard, como se autodenominou o mestre brasileiro, era dotado de uma 

tranqüilidade reservada, serenidade que afetava suas relações pessoais e funcionais, e de um 

senso incomum de propriedade e disciplina, que sempre contrastaram com a sua completa 

dedicação ao que considerava uma revolução global da arquitetura e do urbanismo. Visionário, 

humanista de inspiração "clássica", crente, como seu amigo e inspirador Le Corbusier, em um 

projeto de desenvolvimento humano de largo espectro, dentro do qual inscrevia o Brasil, não 

como mero seguidor das tendências ditadas nos centros intelectuais e culturais europeus, mas 

se tomando, de alguma forma, liderança neste processo. Por outro lado, como coloca Wisnik, 

sua carreira foi marcada por "mudanças de rumo, reticências e reclusões voluntárias", como 

nos periodos após a atuação na Escola Nacional de Belas-Artes e após 1937, quando se retirou 
do projeto do MES174 

. 

No Rio da década de vinte, foi distinguido estudante da Escola Nacional de Belas-Artes 

(1917-1920), o melhor desenhista de sua geração, ainda na tradição acadêmica de requinte 

grâfico elaborado. Depois, como professor e jovem profissional, Lucio Costa, o maquisard, 

iria logo se relacionar com o mundo da vanguarda brasileira e tomar-se seu membro e 

liderança. Como jovem professor, o episódio já enfocado mais significativo foi o de sua curta e 

173Como no caso em que divide, com uma equipe de mais cinco arquitetos, a autoria do projeto do Ministério da 
Educação e Saúde, embora tenha sido o arquiteto indicado a executar o projeto, e quando convida Oscar 
Niemeyer a participar do projeto para o Pavilhão do Brasil em Nova York, apesar de Costa ter sido o primeiro 
colocado, em concurso (COSTA, op.cit.) . 
174WISNJK, Guilherme. Lucio Costa. São Paulo: Cosac e Nany, 2001, p.9 . 
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tempestuosa passagem pela Escola Nacional de Belas-Artes, em 1930, no cargo de diretor, 

quando liderou uma radical reforma de ensino, o que lhe valeu a destituição do cargo. 

Em 1934, foi convidado por Celso Kelly para formar o programa do curso de pós

graduação do Instituto de Artes, na antiga Universidade do Distrito Federal, criada por Anísio 

Teixeira, o que o fez conviver com futuras figuras importantes da intelectualidade brasileira 

que participaram da iniciativa, como Gilberto Freyre, Prudente de Morais Neto e Sérgio 

Buarque de Holanda, e os artistas plásticos Celso Antônio e Cândido Portinari 175
• Esse evento 

sacramentou sua inserção na intelectualidade brasileira dos anos vinte e trinta, da qual seria 

uma das forças mais importantes. 

Como profissional, ainda no início de carreira, associou-se ao pioneiro modernista 

Gregori Warchavchik. Em 1929, Lucio Costa passou ao largo das conferências corbusianas, 

que ele afirmou mal conhecer na época .. Entretanto,. ao longo da década, através, .do 

indefectível L 'Esprit Nouveau, tomou-se adepto das idéias do mestre, o .que, já em }~3~,. o 

faria principal ~ente da segunda visita. Sua opinião sobre Le_ Corbusier, .. ainda antes de ··- . . conhecê-lo p~ssoalmente, ficou esclarecida em texto de 1934, Razões da nova arquitétura, 
• ~'i< 

quando o considerou dentre os "arquitetos de gênio [que] revelam-se aos seus 

contemporâneos desconcertantemente originais: Brunellesco [si c] no começo do século XV, 

atualmente Le Corbusier"116
• A comparação extrema colocava Le Corbusier no mesmo plano 

do fundador da arquitetura da modernidade171
• 

O Lucio ativista, independentemente de suas concepções estéticas gerais, era o 

intelectual engajado em um processo de emancipação nacional, através de um combate na 

esfera da cultura. Ele se inserira no projeto e nos objetivos das vanguardas modernistas 

brasileiras, que se sintetizavam na criação de uma manifestação autóctone, dentro do marco 

universalista do modernismo internacional. Aqui se justificava sua aliança com Capanema, até 

o momento em que, depois do golpe de 1937, interrompeu suas atividades junto ao governo. 

De qualquer maneira, a par do universalismo que marcava seu ideário e sua formação 

cosmopolita, Lucio iria se integrar em projeto nacional-identitário dos anos trinta, em atitude 

"combatente" na formação de um imaginário nacional. 

Durante os anos trinta, o posicionamento de Costa era francamente progressista e 

nacionalista, o que deixa claro tanto em sua afirmação de que o "Brasil é um só", quanto em 

seu trabalho incessante de valorização e estudo do patrimônio histórico nacional. Lucio não 

deixa dúvidas sobre sua visão de projeto brasileiro, que dividiu com as vanguardas nacionais 

175COSTA, op.cit., p:lOS-116. 
17~id .• p.lll. 
177Para uma visão geral de Lucia Costa sobre Le Cotbusier. ver "Presença de Le Cotbusier''. entrevista a Jorge 
Czajkowsky, Maria Cristina Burlamaqui e Ronaldo Brito, em 1987 (COSTA, op.cit., p.l44-155). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l66-Foto de Lucio Costa e fanúHa e Oscar Niemeyer, na chegada à Nova York, em abril de 1938, por 
ocasião do projeto do Pavilhão do Brasil na Feira Mundial de 1939. · 

Fig.l67- Pavilhão do Brasil na Feira Mundial de 1939 . 
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agrupadas desde 1922, e que ele iria tentar realizar através da arquitetura/urbanismo, que, 

afinal de contas, em sua perspectiva, era síntese das artes e tanto expressava quanto conduzia à 

nova era. Ele tinha consciência do atraso cultural e socioeconômico do Brasil, mas via nessa 

defasagem, associada às potencialidades de uma era tecnológica em gestação, oportunidades 

de cortar caminho para um real e célere desenvolvimento do país . 

Assim, ficava clara para ele a necessidade de desenvolver uma cultura autêntica, mas 

contemporânea, no sentido das promessas da nova era maquinista. Nesse sentido, ele 

representa a atração que toda uma geração de vanguardistas sentiu por Le Corbusier, visto não 

apenas como mais um visitante que buscava o deleite pelo extravagante e exótico, tampouco 

um técnico competente a trazer o "estado da arte" europeu no campo específico da arquitetura 

e urbanismo, como :fizera Agache, mas um utopista apostando no futuro de uma nova era, 

aposta radical que permitiria ao Brasil construir-se em um salto para frente, superando, de uma 

só vez, atraso centenário. Le Corbusier não era apenas uma autoridade longínqua e professora! 

em fériàS remuneradas, mas alguém que se. predispunha a "trabalhar junto", a edificar o sonho 

dos seus anugós e discípulos "latinos" e "antropófagos" . 

· Nesse sentido, o ativista brasileiro, mas cidadão do mundo, conhecedor da visão desde 

o centro, iria lutar pelo local dentro do universal, iria tentar construir e defender 

intransigentemente essa versão brasileira do sonho de um novo país. Assim, apesar de 

democrata, iria tolerar, por algum tempo, uma associação com o regime populista, até que a 

obra simbólica da emancipação, o MES, estivesse garantida e até que o autoritarismo do 

Estado Novo se tornasse insuportável para ele . 

Assim, a arquitetura e o urbanismo eram entendidos por Lucio como manifestações 

culturais desse projeto de formação da identidade nacional. Nos primórdios de sua carreira, 

ainda no núlrco da ENBA, Lucio se associara ao neocolonial, exercicio para o qual, com a sua 

cultun;l arquitetônica e sua capacidade de representação gráfica, era considerado dos arquitetos 

mais habilitados e promissores. Mas, desde muito cedo, desenvolvera uma critica a esse estilo 

por sua "falsidade". Logo, a revelação corbusiana, a partir da leitura dos textos do mestre, o 

fez romper · definitivamente · com a busca "literal" de estilos representativos, buscando 

modalidades mais elevadas e abstratas de representação, no marco do modernismo 

universalista. O desáfio, agora, era buscar a identidade dentro da universalidade da nova 

arquitetura contemporânea . 

A partir de suas pesquisas sobre o patrimônio histórico nacional, Lucio construiu a 

idéia de um modernismo que seria restituição de uma forma imemorial e correta do construir, 

muito cedo aproximando-se, por essa via, do discurso corbusiano sobre "as grandes eras" 

brilhantes de uma arquitetura e arte tocadas pelo racional178 
. 

178Já no início da década de vinte, quando estudava in loco as cidades históricas de Minas Gerais, Lucio 
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Ainda antes da "descoberta" de Le Corbusier, Lucio associava-se às idéias modernistas 

de coerência, racionalidade, funcionalidade e veracidade em termos de estrutura e materiais. 

Ele afirmava que "tudo em arquitetura deve ter uma razão de ser, exercer uma função "179
. O 

Lucio "clássico" e albertiano, antes de sua adesão ao modernismo, reclamava a coerência, a 

relação entre parte e todo, a ''veracidade" e propriedade das soluções construtivas, a economia 
rejeitando o adorno, e, principalmente, uma adequação geral da arquitetura às condicionantes 
sociais, culturais, ambientais e tecnológicas do contexto. 

Já no Ministério, junto a Capanema e outros vanguardistas, sua atuação ilustra os 

objetivos duplos de buscar e preservar a memória, o que o fez fundador da defesa do 

patrimônio histórico e artístico nacional, como membro principal do recém-criado SPHAN, e 
reelaborar a tradição e o imemorial nas sínteses posteriores do projeto do MES. 

Lucio perseguia, nesse sentido, a idéia de que o Brasil era campo natural_ de aplicação e 

florescimento dos princípios arquiteturais modernistas, fosse ·pelo contexto socioeconôrnico, 

fosse por razões geográficas e climáticas. Assim, buscava na arquitetura vernácula corriqueira, 
e não na exceção dos grandes monumentos históricos, uma linha entre o histórico brasileiro e o 

modernismo. Era na construção colonial comum que via a falta de meios e as premências de 
um ambiente selvagem levarem a uma verdade estrutural, a um "não mentir'' sóbrio e 
imanentemente adequado às condições do contexto fisico e humano. Assim, os princípios 
gerais albertianos e "eternos" da "boa arquitetura" eram identificados na construção popular, 
anônima e vemacular, como que em intuição primordial do bom selvagem - o que ele 

exemplificava no alinhamento das horizontais das vergas, mantendo "o bom alinhamento do 

conjunto"180
. 

Mesmo elementos e detalhes da arquitetura vemácula brasileira apareceram em suas 
análises como prenunciando o moderno. Quando resgatava o "muxarabi" e o interpretava 

como o precedente histórico do brise-soleil modernista, ou a técnica da "taipa" como 
prenúncio da estrutura independente, tentava estabelecer conexões entre o contemporâneo e 

um imemorial dados na praticidade necessária da edificação colonial. Destacou, mesmo, 

algumas precedências na utilização de soluções modernistas no Brasil imediatamente anteriores 
ao MES, como os brise-soleil em edificio no Flamengo, de Alexandre Baldassini, e o primeiro 

começara a criticar o neocolonial como atitude falsa e superficial. (WISNIK, op.cit., p.14 et seq.). 
O neocolonial passava a ser visto como "colonial de estufa", pois apelava para o superficialismo da decoração, 
perdendo de vista a funcionalidade: "varandas onde mal cabe uma lareira, lanternins que nada iluminam, 
telhadinhos que nllo abrigam nada, [. .. ]escoras que nenhum piso escorou" (COSTA, Lucio. Considerações 
sobre nosso gosto e estilo. A Noite, Rio de Janeiro, 19 mar. 1924. Apud WISNIK, op.cit., p.l5). 
179COST A, op.cit. 
1~a sua visão do colonial, ele constrói uma interpretação da história que invoca, constantemente, exemplos 
nesse sentido, como a simplicidade das casas bandeiristas de São Paulo e dos vilarejos mineiros, tradição que 
estabeleceria vínculo direto com o modernismo. 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Pesquisas de Lucio Costa sobre tipologias vernaculares de habitação e sua evolução. Na coluna 
esquerda, a evolução da habitação "correta" desde o Brasil Colonial até o "Modernismo". No canto superior 
direito, o estabelecimento de tipos fundamentais portugueses e indígenas que redundariam em mna 
arquitetura brasileir;1. Abaixo, "bons exemplos" da arquitetura vernacular portuguesa, com a correta 
aplicação de materiais e técnicas . 
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Fig.l71- Casas "sem dono". Exercício modernista de Lucio Costa .. 
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edificio sobre pilotis, de 1933 ou 1934181
• Chegou a sugenr, ainda que cautelosamente, 

influência do grande balcão em balanço da casa da rua Tonelero, de Warchavchik, na famosa 

"casa da cascata", de Frank Lloyd Wright, ou casa Kaufinan, em Bear Run, pois narrou que, 
ao levar o arquiteto norte-americano, em 1931, para ver a obra, este parecera vivamente 
impressionado, .. pois este pequeno pormenor teria, de algum modo talvez sugerido a 
concepção de espetacular casa que construiu logo a seguir"182

• Tudo isso convergia para 

sancionar ''uma natural vocação do brasileiro" para a modernidade arquitetural . 

Nesse sentido de reivindicar o "direito natural" do Brasil à modernidade, é que Lucio, 

ainda falando sobre a obra síntese do MES, esclarece o significado emancipatório e nacional de 
todo o seu esforço. É nesse sentido que ele afirma, sobre a real significação da obra doMES: 

E, ainda: 

Contudo, o marco definitivo da nova arquitetura brasileira, que se 
haveria de revelar igualmente, apenas construido, padrão internacional e onde a 
doutrina e as soluções preconizadas por Le Corbusier tomaram corpo na sua 
feição monumental pela primeira vez, foi, sem dúvida, o ediftcio construido pelo 
ministro Gustavo Capanema para sede do novo Ministério. Baseado no risco 
original do próprio Le Corbusier para outro te"eno, motivado pela consulta 
prévia, a meu pedido, tanto o projeto quanto a construção do atual ediftcio, desde 
o primeiro esboço até a sua definitiva conclusão, foram levados a cabo sem a 
minima assistência do mestre, como espontânea contribuição nativa para pública 
consagração dos principias por que sempre se bateu183 

• 

Lição de otimismo e esperança porque, à vista da repercussão alcançada 
no exterior, deve-se admitir a possibilidade do engenho nativo mostrar-se apto, 
também noutros setores de atividade profissional, a apreender a experiência 
estrangeira não mais apenas como eterno caudatário ideológico, mas 
antecipando-se na própria realização; e também por demonstrar que, entre as 
deformações para cima do Sr. Conde de Afonso Celso e ao retrato de corpo inteiro 
como de fato somos, mas de ângulo forçado para baixo, do Sr. Paulo Prado, é 
igualmente possivel colher, quando menos se espera, flagrantes despreocupados 
como este, copazes de revelar-nos tal como também sabemos ser184 

• 

Assim, a arquitetura representava o que "podemos ser" e indicava o caminho de todo 

um processo de construção civilizatória, de formação identitária, queima de etapas em direção 
· ao tão desejado desenvolvimento. Esse movimento não seria "postiço" ou "importado", pois o 

Brasil deteria a inclinação natural de país novo e recém desbravado às verdades da nova 
arquitetura e arte. Do mesmo modo, a obra fundadora, o MES, e a realização do ápice, 
Brasília, seriam, para além das razões práticas alegadas para sua construção, expressão 

identitária nova e inovadora da nação . 

181COSTA. op.cit., p.l68 . 
182Ibid .• p.200 . 
183Ibid., p.l68 . 
184Ibid .• p.l69 . 
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Lucio Costa definia, portanto, a arquitetura e o urbanismo como expressão 

essencialmente imaginária e cultural, embora não utilizasse o termo. Ele afirma: 

O mito e o poder sempre estiveram na origem das grandes realizações de 
sentido arquitetônico. Eles se consubstanciam numa idéia-força da qual resulta a 
intenção que orienta e determina a elaboração arquitetônica. A realização 
arquitetônica é assim a expressão palpável desse conteúdo ideológico no seu mais 
amplo sentido185

• 

É nessa condição de representação da época e da nação que Lucio compreendia a 
arquitetura enquanto elemento motivador e indutor único de um processo civilizatório 

brasileiro. 

De todos os arquitetos modernistas brasileiros da primeira geração, foi Lucio Costa 

quem deteve -'â produção conceitual e ideológica mais significativa, e tal liderança era 

reconhecida pela maioria dos modernistas .. Nesse sentido, é sua obra que fornece uma 

contraparte local às idéias de Le Corbusier e que desenvolve as leituras que o ideário do 

franco-suíço teria no Brasil. Também foi dos poucos que realizou a transição entre o ecletismo 
histórico e o modernismo e, como Le Corbusier e a primeira geração modernista internacional, 

acessou, sistematicamente, os grandes exemplos históricos da arquitetura e urbanismo. Isso lhe 

dava uma consistência em termos de referências e repertório, pois se ambos se rebelavam 
contra os desvios fetichizantes que dominavam a visão do ecletismo histórico acadêmico, tais 
conhecimentos lhes permitiam, por vezes, reinterpretar um rico acervo e reverenciá-lo, criando 

a ponte entre o novo e o eterno imemorial, como no Partenon e nos automóveis. 

A produção conceitual de Lucio, em um conjunto de especulações ideológicas e 

"'teorias" da arquitetura e urbanismo, forma conjunto único na obra modernista brasileira, em 
termos de expressão ordenada de um pensamento critico. Mesmo que não atinjam o rigor, 
extensão e sistematização que se exigiria de obra teórica aprofundada, muitos dos textos de 
Lucio são significativas abordagens da questão tanto da arte e cultura universais quanto do 

caso brasileiro, do patrimônio histórico e do pensamento modernista universal. O texto em 
Lucio é admirável em sua qualidade literária despojada e elegante, que não deixa de ser lírica, 
em sentido oposto aos excessos "românticos" corbusianos. Suas idéias foram desenvolvidas 

em textos curtos e apoiados em desenhos de grande qualidade e síntese. Tal produção pode ser 
classificada em temas como "história da arte", "era da máquina e humanismo tecnológico" e 
"modernidade brasileira". 

O pensamento de Costa, como já vimos em suas teses sobre a continuidade de 
princípios entre a arquitetura histórica brasileira e o modernismo, caracterizou-se por uma 
dialética constante entre o "novo" da revolução industrial e da segunda era da máquina e a 

185Ibid., p.445. 
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Fig.172- Park Hotel em Friburgo, 1940. Exercício utili:z;ando materiais e técnicas "rústicas". 
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carga do passado, assim como entre o "classicismo" e o culturalismo/romantismo de certo 

cunho ruskiniano. Nele, sempre existe a necessidade de associar ou de entender as diferenças 

entre o universal e o "local" das "raízes brasileiras", entre o novo e o eterno. Kamita o 

classifica como "culturalista"186
, o que corresponde, certamente, à sua enorme obra de resgate 

histórico do barroco de Diamantina ou da arte sacra brasileira, das igrejas de Aleijadinho ou 

das missões gaúchas. Ou, no mesmo sentido, poderia se qualificar sua arquitetura edificatória, 

como exemplificam as suas casas ''vernáculas" e rusticas, como a casa Hungria Machado187
, 

ensejando o aproveitamento de materiais locais, ou o Park Hotel, de Nova Friburgo188
. Do 

mesmo modo, pode-se caracterizar suas teses de uma inata tendência "moderna" na história da 

arquitetura colonial do Brasil . 

Mas, por outro lado, Lucio foi o clássico universalista e progressista, que prezava as 

formas que associaria a uma corrente mediterrânica do racionalismo estrutural, da pureza 

,geométrica, da euritmia, da axialidade, simetria e serenidade despojadas e duradouras que 

apareceriàm oomo sua influência no brilho dos hipostilos e colunatas do MES. Do mesmo 

modo, e aí de forma radical, são racionalistas e progressistas suas teses filosóficas, colocando 

um homem genérico destinado a uma evolução constante, através do conhecimento e da 

apuração crescente da consciência. Essas noções metafisicas apareceriam na axialidade 

fundamental do Plano Piloto de Brasília . 

Lucio oscilava entre os mesmos extremos que tensionavam a arte de Le Corbusier, em 

uma oposição constante, profundamente modernista e moderna. Mas o franco-suíço 

equacionava esses dilemas e contradições como tensão animadora de sua arte, através de uma 

poética que, pela via da sua capacidade formidável de síntese formal e conceitual, fusionava os 
extremos desse paradoxo. Lucio, pelo contrário, exercia uma pesquisa específica em cada 

exemplo de sua arquitetura, compunha fragmentos ou assemblages prontas ou semiprontas, 

integrava elementos ou realizava projetos diferenciados, cada qual explorando um dos lados do 

dilema, Em sua obra escrita, entretanto, examinava com clareza, por vezes maior que a 

corbusiana do Vers une architecture, todas as aporias que afrontava, explicando-as 

sucessivamente, esclarecendo-as racionalmente, como uma demonstração lógica. No 

urbanismo de Brasília, entretanto, foi radical. Apesar dos apelos às referências históricas 

fornecidos por Lucio, ali não havia lugar para o vernáculo, tratava-se de realizar utopias 

"clãssicas" ~ universais . 

Para Lucio, se a história era fonte de positividade e de bons exemplos da ''verdade" na 

síntese funcional-estética, também era instância da grande ruptura. Como em Le Corbusier e 

certamente baseado em seus discursos, para o arquiteto brasileiro a nova era, precipitada pela 

1~A. João Masao. Espaço moderno e pais novo. São Paulo: USP/Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo, 1999, p.58 et seq. (Tese de doutorado) 
187MINDLIN, op.cit., p.44 . 
188lbid., p.l28 . 
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revolução industrial, a era maqwmsta, seria diferente de tudo o que ocorrera até então, e 

reclamava expressão formal radicalmente nova. É assim que Lucio explicou, na década de 

cinqüenta, o surgimento de uma arquitetura e urbanismo modernistas no Brasil como "corte" 

inusitado189
. 

Como Le Corbusier, o brasileiro VIVIa a dialética entre o novo e a aparição do 

imemorial, pois para ambos, sempre haviam existido momentos de perfeição e autenticidade 

estética através do tempo. Desse modo, o novo era reaparição dos clássicos de todos os 

tempos, desde a obra exemplar da civilização, o Partenon, até várias construções resultantes da 

intuição vemácula, que Lucio colhia na construção "verdadeira" do pragmatismo colonial 

brasileiro. 

As relações de Lucio Costa eLe Corbusier, iniciadas a partir da viagem de 1936, foram 

significativas e se estenderam do campo profissional ao afetivo. Mesmo tendo sido marcadas 

por incompreensões e desentendimentos, foram incomuns na história de Le Corbusier, 

considerando-se os padrões de comportamento corbusianos com outros arquitetos190
• 

Muito desta proximidade deve-se, certamente, a todo um repertório de base comum, 

possibilitado pela formação européia inicial do brasileiro e pelo papel não secundário que tinha 

o seu domínio do idioma francês, o que permitia a comunicação imediata. A diferença etária 

entre eles não era suficiente para impedir dividirem importantes· referências e registros 

culturais. Ambos tinham em comum uma base cultural formada nos estudos da história da arte 

e arquitetura típica de um mundo acadêmico e pré-moderno essencialmente "francês", que 

caracterizara a ENBA e os estudos de arte da transição entre os séculos XIX e XX, em geral. 

Isso fica claro nas teses de Lucio, em que se sente ainda a inspiração ruskiniana e os resquícios 

culturalistas que ambos dividiram, além do pendor pelos "clássicos", que associavam a um 

idealizado mundo mediterrânico191
. 

Pode-se hipotetizar que estratos de vivências e informações convergentes do imaginário 

assente no Mediterrâneo, na Suíça romande, em Montreux e no Jura, e a enorme admiração 

189"0 desenvolvimento da arquitetura brasileira ou[ .. ] os fatos relacionados à arquitetura no Brasil nestes 
últimos cinqüenta anos, não se apresentam concatenados num processo lógico de sentido evolutivo, assinalam 
apenas uma sucessão desconexa de episódios contraditórios [ ... ] não constituindo, de modo algum, estágios 
preparatórios para o que haveria de ocorrer [ .. ) a força viva avassaladora da idade da máquina, nos seus 
primórdios, é que determinava o curso novo a seguir, tomando obsoleta a experiência tradicional acumulada 
nas lentas e penosas etapas da Colônia e do Império, a ponto de lhes apagar, em pouco tempo até mesmo a 
lembrança. A diforença de transformações estilísticas de caráter evolutivo [ . .] e transformações como esta de 
feição nitidamente revolucionária[ .. ) é indispensável para a compreensão [ .. ]das substanciais modificações 
por que vem passando a arquitetura[ ... ] e a arte contemporânea" (COSTA, op.cit., p.160; 162-163). 
190 Ao saber que Lucio e famflia iriam a Montreux para rever lugares da sua infhcia e desejavam conhecer a 
casa construída por Le Corlmsier para sua mãe em Vevey, o mestre envia um pequeno recado, de próprio 
punho, à senhora Jeanneret, então noventona, expressando sua afeição pelo brasileiro (COSTA, op.cit., p.l46). 
191Ibid .• p.l64. 
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pela altura "clássica" francesa eram carga cultural profunda e compartilhada por ambos. Por 

vezes, suas impressões e opiniões, ainda prévias às relações intelectuais que mantiveram a 

partir de 1936, parecem se aproximar de forma impressionante, o que enfatiza o quanto tinham 

em comum. É o caso da primeira visão de Paris, para ambos grande modelo e lugar afetivo da 

descoberta da modernidade e da grande capital, verdadeiro ponto de partida para o urbanismo 

que exercitaram. Já vimos, no capítulo 2, que Le Corbusier sentiu o tráfego parisiense como 

revelação assustadora, mas inebriante, do automóvel, na abertura de Urbanisme, texto 

interpretado por Berman192 como exemplar da visão moderna da grande metrópole . 

Lucio parecia sentir, sem conhecimento da narrativa corbusiana, impressões similares, 

dois anos depois: 

[ ... }já era noite, subi os Champs-Elysées num passo apressado. Do meio 
do caminho olhando para trás tive impressão original e grandiosa A metade da 
avenida estava em sombra, eram os carros de costas que desciam. A outra metade 
pulverizada de pequenas luzes como uma faixa incandescente - uma esteira 
luminosa- eram os carros que subiam. Mas o deslumbramento começou no Rond
Point em diante às vitrines, que vitrines! Que riqueza, que luxo, que gosto [ ... }. Vi 
um "Mercedes, que era uma obra-prima digna do Louvre [ ... ] os grupos de 
elegantes encapotados que entravam e saiam, e desciam e subiam pelas imensas 
calçadas [ ... ]. As perspectivas fugiam esbatidas. As formas dos grandes ediflcios 
se diluiam e se apagavam imprecisas. Gostqva de apreciar essa hora defronte. à 
Opera [. . .]. É sempre a mesma cena. As luzes se acendem; os cartazes se 
iluminam; o asfalto se espelho. Um rumor surdo continuo começa, continua 
incessante e vai aos poucos crescendo [. .. }. E uma multidão enorme que se 
movimenta apressada, que corre e se atira em todos os sentidos. Autos e ônibus 
que se cruzam e baralham às centenas. Homens e mulheres que se precipitam, 
inclinados, a olhar para frente como se nada vissem.· Uns cansados de trabalho em 
busca do repouso, outros cansados de repouso em busca de alegria, [. .. ] cada 
ruído em si é rouco, abafado, mas a soma de todos dá essa impressão de um 
grande grito sufocado, de um prolongado gemido ém surdina [. .. ]. Na fachada da 
Ópera {. .. ] os grupos do embasamento, as esculturas de Carpeaux [. .. ] tomam 
proporções disformes e como que se põem em comunhão com as paixões que 
animam toda aquela multidão anónima que aumenta sem cessar, toda aquela vida 
que fervilha, e crescendo, ·parece transbordar. É como se o fim ·do mundo se 
aproximasse [ .. .]. E temos impressão que dentro e fora de nós tudo roda e gira 
como imenso carrossel de uma feira estranha, sombria e monumental. 

Oh! grande cidade! Cidade imensa193 
• 

Na carta, Lucio expressa os mesmos sentimentos de revelação, ainda que destituído da 

exacerbação corbusiana e da obsedante repetição da palavra poder, que ocorre no texto do 

franco-suíço, digna de um manifesto futurista. Ambos relatam os extremos do entusiasmo e do 

sublime assustador perante a grande cidade. A população anônima fluindo em massa, os 

automóveis em uma corrente constante, as sombras perspectivas dos prédios se estendendo ao 

infinito aparecem nos textos de descoberta da grande metrópole da modernidade. Essas 

192BERMAN, Marshall. Tudo que é sólido desmancha no ar: a aventura da modernidade. São Paulo: 
Companhia das Letras, 1987, p.l60 . 
193Carta de Lucio Costa à sua mãe, de Ariona, Itália, 21/11/1926 (COSTA, op.cit., p.38 et seq.) . 
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impressões de uma Paris que iria aparecer nas respectivas cidades "inventadas" por ambos e, 

no ca.So de Brasília, efetivamente construída. 

Lucio Costa, em sua rica produção conceitual, iria referir-se, sistematicamente, aLe 

Corbusier, colocando em uma perspectiva geral da história da arte contemporânea, buscando, 
como poucos analistas do mestre à época, desvelar as bases profundas de seu pensamento e 

entendê-lo em face de uma perspectiva brasileira, como veremos a seguir. 

A história da arte de Lucio, apresentada em Considerações sobre a arte 

contemporânea, dos anos quarenta194
, constitui-se em uma surpreendente sistematização das 

formas e modalidades de produção artística ao longo da história cultural humana, expostas em 

textos que se devem, basicamente, não só a Worringer, mas também a Eugênio de l'Ors e 
Woffiin, que conduzem a uma interpretação dos fenômenos da arte e arquitetura modernas 

com elevado grau de síntese, partindo de autores "culturalistas" da história da arte do século 

XIX e início do século XX 195
• 

. , 

Costa empreende uma interpretação de excepcional acuidade do pensamento 
corbusiano, colocando-o em perspectiva histórica, afastando-se da idéia de ruptura radical que 

a ideologia modernista adotava em parte de seus discursos. Nesse sentido, Lucio apresenta 
uma análise e uma interpretação dos fundamentos ideológicos do modernismo, mesmo 

avançada em relação às realizadas internacionalmente à época. 

Luci o começa por estabelecer uma relação imanente, ou "anímica", entre a cultura dos 

povos, em termos de preferências estéticas específicas e condicionantes "telúricas", bem ao 
gosto do ideário romântico sobre a filosofia da arte196

, particularmente, e as elaborações 

194lbid. p.245 et seq. 
195Worringer é romântico em sua famosa tese da oposição ente as linhas mediterrânicas e nórdicas, fundadas 
em certa correlação .determinística entre produção cultural e relações "anímicas" com a terra, o local, 
elaboradas depois pelo homem em suas manifestações artísticas. Nesse quadro, a arquitetura é arte significativa, 
po~ além de representação, é organicamente ligada aos condicionantes telúricos. Mário Pedrosa chegou a 
analisar Brasília a partir do conceito de civilização-oásis de Worringer (PEDROSA, Mário. Reflexões em tomo 
da nova capital. In: AMARAL, Aracy (org.). Mário Pedrosa: dos murais de Portinari aos espaços de Brasília. 
São Paulo: Perspectiva, 1981. p.303 et seq.). Como nota Wisnik, Pedrosa não chegou a estabelecer diretamente 
a importância de Worringer nas teses de Lucio (WISNIK, op.cit., p.16). Sobre isso, também ver: COMAS, 
Carlos Eduardo Dias. Da atualidade de seu pensamento. Arquitetura e Urbanismo, São Paulo, Pini, v.38, 
1991). 
196"Constata-se, porém, nesta, como que materialização da idéia, a presença de um componente telúrico que 
condiciona e propicia, do ponto de vista da concepção formal, uma preferência 'instintiva' por determinados 
tipos de configuração. Assim, na bacia do Mediterrâneo, tanto no sul da Europa quanto no norte da .África, 
bem como nas áreas do Oriente Próximo e da Mesopotâmia, prevalece, na arquitetura erudita como na 
popular, o sentido da coesão plástica, da forma geométrica pura, da contenção; ao passo que no norte da 
Europa e nos países eslavos e orientais observa-se, pelo contrário, certa predisposição à plástica de sentido 
dinâmico, ao perfil mlstico, elaborado ou convulso, à dispersão; podendo-se, portanto, considerar dois eixos 
culturais latentes quanto à concepção plástica da forma: o eixo mesopotamo-mediterrâneo, próprio da 
concepção estática, e o eixo nórdico-oriental, que abrange as diferentes modalidades da concepção 
dinâmica" (COSTA, op.cit., p.445). 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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dialéticas de Worringer sobre "empatia" e "racionalização" . 

A tese é essencialmente dual e dialética, pois Lucio opõe dois conceitos distintos e de 
aparência contraditória, o orgânico-funcional e o plástico-ideal . 

O plástico-ideal, cujo ponto de partida seria um movimento "convergente" da "energia 

plástica" na direção de um objeto, ou "núcleo virtual", parte de "normas plásticas" a priori, 

às quais se ajustariam "de modo sóbrio ou engenhoso as necessidadesfuncionais". Haveria, 
aqui, a "intenção preconcebida de ordenar as conveniências de natureza funcional, visando à 

obtenção de formas livres ou geométricas ideais, ou seja, plasticamente puras" . 

Evidentemente, o exemplo maior é o clássico. O orgânico-funcional seria resultado de "um 

movimento inverso da energia plástica", que explodiria d~e um núcleo original. O ponto de 
partida· seria a ·~·satiSfação'> de· determinações e natureza ·fimcional", e a partir daí se 

desenvolveria a obra em prócessô,; · •.<de seleção plástica das partes que constituem o todo e do 

modo como são entrosadas". Nesse caso, pode-se exemplificar com o gótico .. Costa define, 
aqui;·'uni;·proees8o ~'empirico"~~·e···mecânico·'. de seleção ''de partes, livre de um esquema 

ràdonalista · préconcebido. ·· Assim, ele · entende explicar as diferenças sucessivas na arte 

român~ica e·racionalista,;gótica e·clássica, ou os conceitos de dionisíaco e apolíneo. Com isso, 

consegue definir relaçõés entre romântico, seleção mecânica e empirismo, associados à Europa 

do norte, e opostamente clássico, paradigma da ordem modelar e geométrica, e racionalismo 
explorando essa oposição em termos do modernismo197

• · 

A partir daí, Costa passa a assimilar esses dois conceitos a dois eixos geográficos, que 
determinariam historicamente as tendências da arte. O eixo nórdico-asiático, passando pela 

Eurásia, ao norte, e o eixo medite"ânico, desde o fértil crescente até o oeste europeu, 
seguindo ambas as margens maiores do mar interno. Lucio explora, ainda, as oposições e 
fusões dos dois conceitos, abordando várias tendências ·artísticas, como a assíria, caldéia, 

suméria, ·helênica clássica e helenística, além, no eixo proposto, das artes "sino-nipônicas" e 
indochinesas, eslavas e nórdicas. Os primeiros tenderiam à concepção "estática" e produziriam 

formas "conformes", volumes geométricos, continuidade de planos, densidade, equih'brio e 
. contenção~·· associados: à arte fuediterrânica.' Aó contrário, ·a· concepção dinâmica produziria a 

'pt~ominância de mãssas!é forma8'.arbitrárias, irregulares, intrincadas e retorcidas, torturadas e 

pontiagudas; Como no rómantismo~'romunicariam exaltação, opondo-se à serenidade198 
. 

· Essa especulação de ·Lucio · acessa diretamente a dialética central da obra corbusiana . 

Ao assimilar o· romântico e o gótico, a irregularidade como um processo e seleção mecânica, 
fala do Le Corbusier explicitamente mecânico, empirista, a parcela de seu pensamento ligada a 

Behrens e a Muthesius, e mesmo a Ruskin. Mas, ao se referir à serenidade clássica, aos sólidos 

197COSTA, op.cit., p.247-249 . 
198Ibid., p.250-251. 
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puros e ao racionalismo dos traçados reguladores, relaciona-se ao Le Corbusier dominante e 

heróico, isto é, clássico, mediterrânico e racionalista, dos sólidos puros sob a luz. 

Logo, Lucio chegaria a sua conclusão fundamental : ele afirma que, pela primeira vez 

na história, se atingiria a perfeita síntese desses dois "modos" de produção de arquitetura, 

mediante a liberdade inerente à separação entre ossatura independente e vedação. Ele aqui 

parece explicar Le Corbusier mais claramente que o próprio mestre fazia, pelo menos 

considerando-se as suas idéias da necessária convergência entre "seleção mecânica de um tipo" 

e sólidos ideais clássicos, conforme explanou no Vers une architecture. Assim, Costa foi um 

admirável intérprete da teoria corbusiana, e nisso não deve nada a nenhum dos analistas 

internacionais da época, pois soube entender e explicar o mestre à luz de uma teoria artística 

estabelecida e universal, mesmo que esquemática em seu determinismo. Colocou a temática 
corbusiana em perspectiva, quando a crítica modernista ligada aos CIAM ainda não assimilara, 

em profundidade, a complexidade e a dualidade das idéias corbusianas. 

~>~·~. ~::~._.: {~. :· .. · .\•,,;·. "lt.,·-~>-·'~1'~.;: ·;·,!' -· ·.:~·,·.l·\ 

~ - ~,.!c :É assim que Luci o podia ser eminentemente clássico e se referir a Ullla história calcada 

·nos teóricos alemães ligados ao romantismo. Apelava à história e a um determinismo 

geográfico como fundamento do modernismo corbusiano, enquanto a. maior parte da crítica e 

mesmo· dos arquitetos do movimento ainda estavam fixados no novo e .pa idéia da máquina 

mecânica e do standard como fonte única de inspiração. Como Le Corbusier, ele se ·dedicava a 
uma síntese entre os opostos do local e do universal, entre natureza virgem e aparição do 
modelo perfeito do. cosmos. 

Para os brasileiros, nisso liderados por Lucio, a máquina e a tecnologia em s~ enquanto 

sistema mecânico e enquanto artefato, ou como objeto adorado pelos futuristas e que aparece 

em Le · Corbusier e, mais significativamente, na produção da Bauhaus, não chegavam a ser 

questão central. · Os objetos industrializados, entendidos como seleção mecânica ou como 
processo taylorista, como definição de padrões, a própria produção industrial, eram 

preocupação virtualmente ausente nos modernistas do Brasil. 

· i. . ·. É interessante observar que, em um país que começava um significativo proce~so, de 

industrialização, tais questões específicas relativas à mecânica e à máquina passavam ao ~argo 

das preocupações modernistas. Em outros países, em momentos anteriores, em que a questão 

do desenvolvimento industrial-mecânico era essencial, como na Rússia revolucionária, na Itália 

ou na Alemanha da virada das primeiras décadas do século, as vanguardas haviam centrado na 

máquina e na indústria seu foco de atenção, como mostram o imaginário industrial dos 

construtivistas, a paixão pelos veículos dos futuristas, ou o ideário do design do Werkbund de 

Muthesius e Behrens, ou da posterior Bauhaus de Gropius. A grande indústria e seus produtos, 

tanto quanto a arquitetura e o urbanismo, eram vistos como fatores objetivos e simbólicos de 
uma luta pelo desenvolvimento nacional. Não no Brasil, onde os modernistas almejaram 

desenvolvimento nacional, mas não tematizaram o design ou as máquinas, nem mesmo 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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quando, no governo Kubistchek, o país fazia consideráveis avanços na direção da produção 
metal-mecânica. A não ser as técnicas específicas da construção e o design de objetos e 

equipamentos arquitetônicos, os artefatos e o design da "máquina em si" estavam ausentes do 

ideário e do imaginário dos modernistas. Lembremos que Lucio, o filho de um engenheiro e 
inventor de máquinas, poderia ter algo a dizer sobre isso, mas essa "máquina", em sentido 

específico, seja como forma, seja como lógica produtiva serial, jamais ocupou o centro das 
preocupações e especulações, dele ou de qualquer outro modernista brasileiro, pelo menos no 

nível em que eram fundamentais no ideário do "centro" . 

Entretanto, a "outra máquina" corbusiana, tomada em sentido abstrato e mais elevado, 

como conceito "clássico", aquela entidade simbólica e conceitual da segunda e perfeita era 
mecânica, das especulações do Vers une architecture e do Urbanisme; encontra no brasileiro 

eco profundo199
• .. , . " 

Em Razões da nova arquitetura, de 1934, realizado para a organização d~ programa de 

pós-graduação da Universidade do Distrito Federal~, o texto retomou, fundamentalmente, os 
raciocínios corbusianos e os ordenou, além de!colocá-los dentro .de wna perspectiva brasileira . 

A sua idéia de uma nova era da máquina ficava assim logo clara, pois, para ele, a· "a máquina, 

com a grande indústria, veio [. .. )perturbar a cadência deste ritmo imemorial", referindo-se à 

produção artesanal ao longo da história. Assim, como para Le Corbusier, "a crise da 
arquitetura é efeito de uma causa comum: o advento da máquina", e, portanto, quase citando 
o Vers une architecture, "a arquitetura tem que passar pela mesma prova". Mas Lucio, como 

poucos, compreendendo o dilema corbusiano entre automóveis e Partenon, concordou com o 

mestre: "esta metamorfose não seria o conflito entre passado e futuro", pois para ele o fato 
da nova era maquinista ser radical inovação, "não impede de se guiar pelos mesmos princípios 

naquilo que tem de permanente", ou seja, ainda eram válidos os princípios "eternos" dos 
clássicos . 

Assim, Lucio seguia Le Corbusier na enunciação de um L 'Esprit Nouveau e de uma 
segunda era da máquina. Ou seja, um "espírito novo da idade da máquina cujo segundo ciclo 

apenas começou "201
• Para ele, "o receio da tecnocracia é pueril", pois a tecnologia seria 

.expressão maiordÔ. intel~ohumano, melutá~~i·restutado da evolução, e o seu mau uso é que 

deveria ser combatido. Passava a traduzir as afirmações heróicas corbusianas ao nosso meio, 
em termos da tecnofobia, da lerdeza das elites brasileiras conservadoras em aceitar os novos 
tempos, "que venha e que se alastre despertando com sua aspereza e vibração aquele nosso 

jeito desencantado e lerdo porquanto a maior parte - apesar do. ar pensativo que tem - não 

pensa é mesmo em coisa alguma"202 
. 

19!Jbid., p.245. 
200U>id., p.l08 et seq . 
201Ibid., p.256 . 
202Ibid., p.ll2 . 
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As idéias de Lucio acompanhavam Le Corbusier mesmo apelando para, o que não foi 

típico em seus textos, certa apologia corbusiana da técnica e da máquina. A máquina era, em 

Lucio, como em Le Corbusier, expressão de uma lógica. Na abertura de sua obra definitiva, 

Registro de uma vivência, Lucio apresenta, nas primeiras páginas, sem explicações adicionais, 

os desenhos preciosos, elaborados por seu pai, de máquinas de sua invenção. Talvez, além de 

uma significação afetiva, seja citação silenciosa dessa máquina mecânica específica, 

representando uma ausência em toda a especulação conceitual dos modernistas brasileiros. 

Logo, no texto, Lucio compara Le Corbusier a Brunelleschi, como gênios excepcionais 

que surgiriam em eras de grande transformação, e passa, como o mestre francês, a atacar 

acadêmicos em seus "arremedos" dos clássicos203
• A citação não é mera apologia entusiástica 

ao mestre, mas contém à chave, entendida por Lucio, de traços renascentistas no pensamento e 

ideário corbusianos. 

"·· · Muito do texto, que exibe uma erudição na familiaridade e prodigalidade com que cita 

exemplos ·e referências de espaços e construções através da história, ecoa Le Corl>usier. 

Mesmo alguns desses precedentes, como Santa Sofia e Bizâncio, parecem reminiscentes da 

Voyage à l'Orient, citados em Vers une architecture. A partir daí, Lucio prossegue, 

explicando com pertinência e clareza didática as idéias centrais de Le Corbusier, como a 

ossatura independente e a "cidade-jardim vertical". Lucio en:fatiza os apelos históricos do texto 

corbusiano, citando que a arquitetura ''vai além do cálculo". Assim, "ser moderno é -

conhecendo a fundo o passado- ser atual e prospectivo". 

Mas, da mesma forma que Le Corl>usier e longe da maioria dos modernistas de então, 

Lucio compreendeu como o "classicismo" era mais importante, em Vers une architecture, do 

que a própria questão da máquina mecânica, ou, ainda, que esta era símbolo e processo de 

atingimento da perfeição cláSsica. Utilizando a sua própria categorização dos dois modos da 

arte através da história, ele finalmente optou pelo que considerava o "moderno": 

[ ... ) fi/ia-se a nova arquitetura, isto sim, nos seus exemplos mais 
caracterlsticos- cuja clareza nada tem do misticismo nórdico- às puras tradições 
mediterrâneas, àquela mesma razão dos gregos e latinos, que procurou renascer 
nos quatrocentos, para logo depois afundar sob os artificios da maquiagem 
acadêmica - só agora ressurgindo com imprevisto e renovado vigor [. .. ]. Porque 
as formas variaram - o espirito ainda é o mesmo, e permanecem, fundamentais, as 
mesmas lei?". 

Lucio Costa explica essa tomada de posição pelo "ideal-plástico" de cunho "clássico", 

colocando em sucessão o funcionalismo necessário, mas não suficiente, e o clássico como 

203Ibid., p.lll. 
204Ibid., p.ll6. 
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coroamento final da arquitetura. O texto poderia muito bem ser de autoria do Le Corbusier 

heróico, em seu posicionamento contra os acadêmicos, góticos e germânicos, em seu amor 
pelo mediterrânico e pelos clássicos, mas fundados em teses que partiam de relações 
"anímicas" e telúricas da filosofia e estética românticas. Assim, mesmo depois de considerar 
que o moderno possibilitava a síntese entre os dois modos, apolíneo e dionisíaco, fundados nos 
conceitos opostos de "plástico-ideal" e "orgânico-funcional", Lucio faz profissão de fé pelo 
primeiro, adotando o classicismo corbusiano: 

A forma deve ser resultante da função, mas nesse processo é necessário 
levar em conta a preexistência de uma intenção mais ou menos consciente - de 
sobriedade, de graça, e elegância, de acuidade, de força, de rudeza - que 
devidamente dosada conduz a uma variedade quase infinita de resultados válidos 
para o propósito visado [ ... }. É precisamente a aceitação dessas nuanças, quer 
dizer, o reconhecimento deste estado de espfrito condutor, que diferencia a vida da 
"petrificação "205 

• 

Dessa forma, Lucio Costa esclarece, de forma mats direta e inteligível, a idéia 
corbusiana em que funcionalismo é apenas ponto de partida,· necessário mas não suficiente, 
para a excelência da arte. Também, mais que· () , mestre francês, realizou a conexão com a 
estética do belo albertiano da forza, virtú da adequação cuidadosa dada na recherche patiente 

do projeto, como busca da economia de meios e rejeição ou contenção de adornos . 

Na "teoria" das resultantes convergentes dos textos mais tardios, como . O novo 
humanismo científico e tecnológico, redigido a pedido para o centenário do Massachusets 

Institute ofTechnology (1961)206
, e na proposta para o Museu de Ciência e Tecnologia do Rio 

de Janeiro, dos anos setenta207
, e Desenvolvimento científico e tecnológico como parte da 

nqture~8, emergia um Lucio Costa filósofo e humanista, como arauto de uma nova .era, esta 
oonseqüência inelutável do paradigma da ordem, com o teor quase iluminista de um projeto de 
emancipação humana "pela ordem". Ele esposava fé irrestrita em um processo de 
aperfeiçoamento e progresso humanos pelo conhecimento técnico e científico que expressava 
em sua "teoria das resultantes convergentes". Essa tese de Lucio, que dominou seus textos 
tardios, entendia a tecnologia da ciência e, portanto, da arte, como pura conseqüência da 
evolução natural centrada no homem . 

Desse modo, como para Le Corbusier, as mazelas do presente humano, incluindo aí 
guerras e revoluções, seriam meros epifenômenos da marcha do progresso humano, que a 
arquitetura deveria expressar e que a cidade deveria acomodar e mesmo induzir. Para Lucio, o 
homem voltava a ser a medida de todas as coisas, como o era em Alberti e em Le Corbusier . 
Tratava-se de um "homem universal e definido pela ciência". Ele se. encontraria no centro das 

205lbid., p.259 . 
2061bid., p.392 et seq . 
207lbid., p.397-401. 
2081bid., p.402-404 . 
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escalas do cosmos entre o macro e o microcosmo, estes somente passíveis de apreensão pela 

mente e pela ordem racional científica. Ou seja, como em Le Corbusier, o homem também 

seria reflexo da .. ordem do universo". 

As especulações filosóficas de Lucio Costa também aprofundam as grandes temáticas 

corbusianas, mesmo aquelas não explícitas. A mesma dualidade entre homem e natureza, que 

remonta aos primórdios albertianos e se expandira nos grandes projetos iluministas, matéria 

fundamental da utopia, aparece nos textos do pensador arquiteto brasileiro. Sua definição de 

homem, como "traço lúcido de união entre o infinitamente grande - o macrocosmo, e o 

infinitamente pequeno - microcosmo", ressoa as grandes definições dos quattrocento. Da 

mesma forma, a dualidade da noção de natureza, como aparição metafisica da ordem exata e 

perfeita do universo ou como imagem percebida por nossos olhos em aparente desordem e 

aleatoriedade "pitoresca", é abordada por Costa. Ele define "as duas metades da natureza", 

que se opõem e se complementam: 

Natureza ao alcance dos sentidos e do engenho 
Natureza ao alcance da inteligência e da ciência 
Natureza ao alcance da mão 
Natureza ao alcance da inteligênci~. 

Sendo as duas visões de natureza apenas aparência divergente de uma mesma verdade e 

estando, em seu centro, o homem, único produto nela dotado de consciência e capaz de 

decifrá-la pela razão, restaria a Lucio uma arte e uma arquitetura que representassem a síntese 

entre essas duas formas. Assim, ele propunha que, no urbanismo e no paisagismo, como na 

arte em geral, se procedesse à "abolição do pitoresco", unindo o "bucólico ao monumental", 

dessa forma equacionando a oscilação que Le Corbusier herdara de Laugier, entre o tumulto e 

a ordem, entre a reta e a curva. O pitoresco representando o gosto, o específico e a 

composição superficialmente engendrada seria substituído pela fusão entre a natura selvagem e 

a natura vera das formas geométricas, em um plano mais elevado de síntese. 

Lucio Costa, enfim, seria um grande discípulo de Le Corbusier, mas mestre por seus 

próprios méritos. Se não concedeu ao franco-suíço os caprichos e se não aceitou a suas 

impertinentes reivindicações de autoria ao longo dos anos dificeis do pós-guerra, quando 

ocorria a gestação da arquitetura modernista brasileira, conseguiu manter sua serena admiração 

e gratidão para com quem considerava o grande inspirador. 

Em sua última visita, Le Corbusier foi recebido por muitos daqueles que o haviam 

conhecido e com quem havia trabalhado, em 1936. Viu, pela primeira vez, a obra do Ministério 

da Educação e Saúde e a elogiou. Viu Brasília, onde iria visitar o local do projeto para a 

embaixada francesa. Mas a visita ao sítio era também um pretexto para o congraçamento. 

2~id., p.399. 
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Fig.l75- Ilustração de Lucio Costa de sua tese filosófica das "Resultantes Convergentes", colocando o homem 
como intermediário entre o Macro e o Microcosmo. 
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Como que se apercebendo que essa seria a última visita ao país, estabeleceu um clima de 

conciliação entre velhos camaradas, manifestando seu amor pelo Brasil. Ele afirmou, ao se 

despedir, em declaração afetuosa pouco comum: 

Despeço-me hoje, dos meus amigos do Brasil, país que conheço desde 1929, 
Para o grande viajante que sou, há no planisfério áreas privilegiadas, 

entre as montanhas, sobre planaltos e planícies onde grandes rios correm para o 
mar, o Brasil é um desses lugares acolhedores e generosos que se gosta de chamar 
de amigo . 

Brasília está construída. Eu vi a nova cidade. É grandiosa em sua 
invenção e otimismo; ela nos fala desde o coração. É obra de dois grandes amigos 
e, através dos anos, companheiros de luta: Lucio Costa e Oscar Niemeyer. No 
mundo moderno, Brasília é única. No Rio há o Ministério de Educação e Saúde 
Pública (1936-1945). Há as obras de Reidy. Há o monumento aos que tombaram 
na guerra. Há muitos outros testemunhos. Minha voz é a de quem viaja através do 
mundo e da vida. Permitam-me, amigos do Brasil, dizer-lhes muito obrigado! 

Le Corbusier 
29 de dezembro de 1962 
Rio de Janeiro210 

Depois da visita de 1962 e logo antes da sua morte, Le Corbusier ainda escreveu: 

Niemeyer, criador, com Lucia Costa, de Brasília, cidade magnifica de 
invenção e coragem. Oscar Niemeyer era um sujeito corajoso. E continua a sê-lo . 
Oscar trabalha com o coração, com otimismo. Pensei muito nele durante a 
construção de Brasília, hoje cidade existente. Niemeyer levou sua missão a bom 
termo. E continua no .front, na linha de combate e, como Lucio Costa, é um 
companheiro de luta, um amigo fiel. Pode-se perdoar-lhe a inexatidão: ela é 
brasileira, e tudo se perdoa ao Brasil, terra generosa e acolhedord-11 

• 

Como não poderia deixar de ser, deu um leve "puxão de orelhas" no seu talentoso e já 

então famoso discípulo, mas o fez com ar paternal. O arquiteto brasileiro passava a 

representar, para Le Corbusier, todo um imaginário de país afetivo, corajoso, avançado, 

efusivo, mas com pouca atenção ao detalhe e ao rigor do relojoeiro . 

210COSTA, op.cit., p.l41. 
211PETIT, Jean. Le Corbusier par/e. Genebra: Les Éditions Forces Vives, 1967, p.48. apud HARRIS, op.cit., 
p.202 . 
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UM EPÍLOGO BRASILEIRO 

As três visitas de Le Corbusier ao Brasil marcaram, quase rigorosamente, um interstício 
histórico que correspondeu à'conshÚção'de:um'iniaginãrlo.nacionalque'niobilizou a sociedade 

.. • ,"·;·· : • .r-J ...... \ .,;, ., .. ~ , r-~ .. , .... _. ·'"·~~. J,· •• i ": .• , • . . • , .. -

brasileira' e no qual· o urbanismo"' e arquitetura foram ' mahlfestaÇões de um sonho de 
.· . . 

emancipação do país . 
.. ···, ' .,,, 

. . . . ' 
O ciclo de intercâmbio dos anos trinta entre Le Corbusier e os modernistas brasileiros, 

que iria precipitar uma manifestação cultural quase repentina e fértil da arquitetura e urbanismo 
modernistas no Brasil, sé esgotaria justamente no seu âpice. Quando Le Corbusier esteve no 

país, em sua última visita, em 1962, apenas três anos antes de sua morte, já as condições 
objetivas que embasavam o "grande salto" de modernização da cultura brasileira, que havia 

principiado na década de vinte, estavam prestes a se esgotar. Dois anos depois da visita, os 
governos militares , autoritários iriam assumir o poder, afetando uma atitude geral de 

indiferença ou hostilidade em relação às manifestações culturais como um todo. Dessa vez, o 

poder iria perseguir e reprimir qualquer atividade intelectual e artística que identificasse como 
revolucionária ou mesmo ·remotamente discordante de seu conservadorismo inerente, o que 

significava, virtualmente, toda expressão livre e engajada de idéias ou imagens . 

O regime ditatorial n1ilitar continuou com um processo de industrialização, iniciado 

com Getúlio Vargas e acel~fa.do no governo Kuhit5chek, màs partindo de uma noção de 
desenvolvimento nacionàl destituída de qúalquer cónteúdo · culttira.I signmcativo e colocando-se 
muito longe de uma vanguarda que, em sua visão objetivista e ·limitada, via com desconfiança, 

senão repulsão. O crescimento econômico romperia com a utopia e mostraria sua face cultural 
pedestre, homogeneizadora e padronizadora, senão mutiladora, de uma cultura brasileira ativa 
muito longe dos sonhos de Lucio Costa e de uma segunda era da máquina corbusiana. O raro 

momento de aliança entre a vanguarda e um governo periférico em busca de um imaginário 
nacional modernizador, que se prolongara até 1964, tinha um final trágico e repentino. Ao 

mesmo tempo, o próprio modernismo já entrava em crise em termos internacionais, na 
emergência de uma reação crítica "pós-moderna" que se esboçava, contestando seus princípios 
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"utópicos" e seus modelos de prática artística. 

Assim, fechava-se esse interstício histórico ''utópico" na evolução da sociedade 

brasileira, prenunciado desde os anos vinte, nos sonhos vanguardistas, e começado em 1930. 

Nesse período, estabelecera-se um raro consenso, razoavelmente espalhado através da 

sociedade brasileira, em tomo da formação de um país "desenvolvido", cuja identidade fosse 

dada em uma sociedade equânime e de uma cultura nacional autônoma, criativa e progressista. 

Le Corbusier contribuíra para a elaboração desse sonho, ao participar de uma interação 

viva com suas contrapartes brasileiras, e o fez de forma apaixonada, onírica e generosa, mesmo 

que, por vezes, autoritária, como cabia a um utopo moderno. 

A primeira viagem, em 1929, consistiu em momento de epifania e revelação para Le 

Corbusier. A descoberta do país distante e promissor coincidiu com o momento de maior 

felicidade pessoal e criatividade de sua vida. A América do. Sul e, em particular, o _Rio ~e 
Janeiro, representavam a utopia distante, sonho de uma futura era da máquina, que Le 
Corbusier deixou claro em "Prólogo americano", "Corolário brasileiro" e "Espírito sul

americano". Vimos como o mestre concitou os latinos do sul e os povos miscigenados das ruas 

de São Paulo, os jovens antropófagos, únicas exceções aos "tímidos" americanos, a construir a 

segunda era da máquina. Reconheceu, nos favelados cariocas que divisavam a natureza 

prodigiosa desde o céu das montanhas, o "nobre selvagem" ungido pela visão do paraíso. 

Do avião, percebeu que algo mais que as retas, eixos e ângulos retos era aparição da 

perfeição. O vôo no "pássaro planador" desvelou curvas sinuosas de rios, montanhas e da 
vegetação selvagem "descabelada ,, sobre as rochas e areias das praias, apres~ntando-se em 

toda a sua exuberância. Tudo refletia o sublime na primeira visita, quando o voyageur se 
tomou de paixão por uma terra inculta e rústica, propícia a "começar do zero" sua construção 

identitária e, portanto, espaço ideal de realização da utopia sem memória. 

Assim, reforçou-se ou precipitou-se nova fase em sua obra, agora mais sutil e visceral 

que o paradigma da ordem geométrica e racionalista da qual acreditava ser o grande defensor, 

nos discursos heróicos dos anos vinte, registrados na revista L 'Esprit Nouveau, em Vers une 

architecture ou Apres /e cubisme. 

Nessa fase, a teleologia corbusiana não se cingiria mais à exclusividade de uma ordem 

geométrica do ângulo reto, mas passaria a explorar a natura, como se dava diretamente e 

efusivamente aos sentidos, o que implicaria a busca de uma simbiose, integração ou mesmo 

confronto entre as curvas e as retas, representações de estados diferentes e mesmo opostos 
desse mundo natural que ele já prenunciava em Urbanisme. Na viagem de 1929, passou a 

eleger outra "forma" imaginária ideal, o "meandro", ao mesmo tempo lei "natural", e conceito 

síntese. Em sentido mais profundo, a própria enteléquia que animara as idéias de um Le 
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Corbusier do período heróico passou a sofrer alterações, pois, então, os objetivos e propósitos 

do universo não pareciam tão claros ou diretos . 

A forma do mundo era mais complexa em si, e não simples aparência enganadora em 

sua exuberância e complexidade formal dada à vista. Do mesmo modo, o processo através do 

qual seria atingida a perfeição tampouco seria tão linear e direto, como o heroísmo dos anos 

vinte tendia a colocar. Não era mais concebido como encadeamento mecânico e cumulativo 

conducente à ordem final e às funções determinadas, fiuto da clareza racional e linear. Nesse 

sentido, Le Corbusier assumiria as pulsões e tensões dialéticas que sempre o haviam animado e 

avassalado, antes subjugadas em um disciplinado heroísmo auto-imposto, mas que nunca o 

haviam abandonado de todo e que estavam naquele momento em franca eflorescência . 

Após a visita brasileira,. essas potências latentes e opostas da arte corbusiana iriam 

explodir em uma contradição assumida ou em uma "síntese" que visava a um plano superior, 

elevaÇão radical do estatuto da natureza em suas duas e opostas modalidades, ·a maquinal e 
. . 

geométrica da ordem e a sinuosa e· complexa forma vital. De um lado, a geometria como 

manifestação humana e aparição do universo perfeito; de outro, o "pitoresco" e o "natural" das 

curvas como efusão da própria vida que se impunha aos sentidos, irrevogavelmente . 

. Antropomorfismo, biomorfismo, sensualidade, curvas soup/es e explosivas de 

trajetórias potentes, o acaso deleitante das formas "livres'', as relações anímicas com o natural, 

tudo se. revelava de súbito, desde esse veículo da visão adejante, o avião, ou "pássaro 

planador". Ele próprio, veículo mecânico supremo, agora tomado animal vivo na metáfora 

corbusiana, encerrava o jogo de contraste, oxúnoro ou síntese. Artefato que representava 

expressão da poética máxima, agora animado de fluxos, aerofólios, complexos escoamentos de 

fluidos coleantes que pareciam imitar a natureza das curvas, mas destinados a "produzir 

esforço exato" do vôo. Perfeita simbiose entre o duro mecânico e o "meandro" dos ventos 

racionalmente direcionados, meio e mediador entre a rigorosa "horizontal" de suas asas, o 

pássaro planador elevava a visão e, ao mesmo tempo, representava essa síntese mágica . 

· ···. : A opulência das formas e cores da paisagem humana e geográfica do Rio de Janeiro 

ensinavam que a natureza que se oferecia à inteligência era mais surpreendente, misteriosa e 

aparentemente contraditória do que pareciam indicar as certezas de uma geometria e de uma 

mecânica universal. Do mesmo modo, as "constantes" psicofisiológicas, que ele associara tão 

diretamente aos paradigmas clássicos ·de uma geometria harmônica e equilibrada, e que 

finalmente explicariam a beleza, não mais pareciam tão certos. Assim, a beleza "bucólica", 

pitoresca e lúdica, as curvas que associava. tanto às mulatas cariocas quanto às montanhas, 

praias e rios, assumiriam novo estatuto na obra e no discurso. A era das certezas 
inquebrantáveis, da estética heróica, estava definitivamente superada, substituída pela aceitação 

de um mistério, de uma potência expontânea, de uma feição telúrica que iria explodir na obra . 

A epifania carioca, se não origem de toda essa abertura corbusiana, foi, sem dúvida, elemento 
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deflagrador de uma reviravolta, não no sentido de uma antítese, mas de uma tentativa de 

síntese, abarcando as grandes e múltiplas antinomias corbusianas entre natureza e civilização, 

entre o natural e artefato, entre clássico e romântico, entre razão e emoção, entre ordem 

geométrica linear e antiordem liberta e causal. 

Que lugar melhor que a baía do Rio para suscitar tais forças latentes e trazê-las 

definitivamente à luz? Ali era o lugar do sublime e da exaltação, frente a uma natureza 

explosiva e insuperável. Mas ao herói não caberia apenas se render ao êxtase epifiinico, mas 

responder com atos de força aos desafios. A natureza deveria ser interpretada tanto como 

enorme poder a ser confrontado, quanto fonte de inspiração. Assim, foi no Rio que a máxima 

tensão dialética entre natureza e artefato foi "resolvida" no viaduto habitáve~ forma suprema 

de urbanismo, ao mesmo tempo máquina mecânica e máquina viva. 

Para Le Corbusier, não era extravagante a idéia de responder à natureza com tal gesto 

e obra, mas clássica. · Se Fídias;r no século de ouro grego, havia construído, sem piedade ou 

pudor, o Partenon sobre a paisagem admirável da meseta da Acrópole e ainda sobre o túmulo 

da cidade ancestral, por que não? Afin~ se a história era feita de eras douradas da razão, 

momentos iluminados entre longas "eternidades", e se estaríamos às vésperas da grande era, 

maior de todas, por que não? O presente era, portanto, ilha de grande atribulação e aceleração 

entre duas eternidades, passada e futura, e cabia ao herói do tempo providencial realizar o 

monumento. 

Em 1929, além de utopias e epifanias, o Rio era também o lugar das relações pessoais 

prazerosas e reveladoras. Longe da crise, as elites que o recebiam ainda desfiutavam de 

admirável padrão de vida em seu paraíso tropical. Em sua maioria, eram suficientemente 

provincianas para adorarem o portador das novidades parisienses, mas nem tanto a ponto de 

não entenderem o "verbo" vanguardista. Mas, dentre todos, os amigos mais chegados eram 

cidadãos do mundo que Blaise Cendrars já "descobrira". Havia o promotor da visita, um Paulo 

Prado milionário financista, escritor· de estirpe, cuja vida mundana e intelectual, mesmo em 

Paris, lhe permitia circular em lugares fechados ao próprio Le Corbusier. Lá estavam os 

amigos cendrarianos, co:mo os Andrade, que podiam discutir com o mestre, e com mais 

erudição do que ele, as próprias bases intelectuais · :francesas racionalistas que pretendia 

representar. 

O Brasil era terra de elites culturais ":francesas" e de bons selvagens, convivendo lado a 

lado, em estranha simbiose. Além de tudo, havia aquela abertura afetiva direta nas relações 

interpessoais, que, depois, um dos amigos cendrarianos, Sérgio Buarque de Holanda, iria 

apontar quase como um "caráter nacional" tão diferente da Paris vanguardista brutal e 

competitiva. Essa tradição facilitou ao mestre viajante integrar-se e desfrutar desse paraíso 

latino e sorridente, que a todos recebia e assimilava no .. Brésil des hommes sont venus ". Os 

salons literários, o Hotel Palace, a academia form~ mesmo que inimiga, próceres, políticos 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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futuros presidentes, os lugares dos intelectuais, as fazendas do café, os dancings e gafieiras, os 

prostíbulos, os botequins "pé sujo", a favela e o morro, os bairros escondidos e provincianos 

da ilha de Paquetá e de Santa Tereza, as praias da baía e "oceânicas", todos foram palmilhados 
por um Le Corbusier ávido e irrequieto, aberto a tudo e a todos. Sobretudo, lá estava a 

natureza carioca, não somente para ser usufruída, mas também suscitando o grande gesto dos 

homens tomados deuses. O Haussmann tropical, com suas belas comiches litorâneas, não 
havia demonstrado que o urbanismo poderia enriquecer a beleza natural com suas obras 

racionais? Era o primeiro passo. O próximo, como pensara na Paris haussmaniana alterada pelo 

Plan Voisin, deveria ser em escala gigantesca . 

O Brasil parecia todo por fazer, país que não tinhatradição autóctone significativa,.nem 

mesmo uma cultura transplantada similar à européia, como Le Corbusier vira em Buenos 
Aires. Ele visitara, logo antes, uma Argentina quase no período de maior desenvolvimento de 

sua história, rivalizando em rendaper_capita com os maiores países europeus, cuja população, 

quase totalmente de imigração européia recente, estava concentrada em uma grande urbe. Lá, 

os padrões de educação e de consumo apresentavam refinamtmto sinillar . ao . existente nos 

países desenvolvidos de então. Ao contrário, o Brasil era país condenado à modernidade, 
menos provido da carga ou do privilégio da memória ou, de uma cultura mad\U"a e significativa, 

fosse esta fortemente. dependente dos modelos centrais, como no Prata, fosse o imemorial de 
Argel. Tudo aqui, para ele, estava por construir, em um campo livre e pleno de promessas . 
Uma natureza prodigiosa de extensões quase infinitas estava ainda para ser conquistada, 

cenário de um épico . 

Mas, como resposta à visão desse local instigante, além das reações estereotipadas. do 
voyageur europeu tradicional, fascinado pelo exótico, crítico dista.Qte e etnocêntrico de uma 

alteridade estranha, ou mesmo intelectual em férias remuneradas, Le Corbusier foi dos poucos 
que, como seu amigo Cendrars, se deixou apaixonar e tentou, de alguma forma, fazer parte do 
drama. Le Corbusier e os eternos amigos corbusianos, Cendrars e Léger, não eram exatamente 
embaixadores de uma cultura oficial ou oficiosa, não pertenciam a sistemas de produção 

cultural estabelecidos, eram eles mesmo maquisards, como se autoclassificava Lucio Costa . 
Como outros membros da vanguarda do início do século sediada em Paris, eram rebeldes ou 
revolucionários por definição, ou, pelo menos, resistiam a uma classificação quanto a suas 

relações com a sociedade estabelecida. Eram cidadãos do mundo, mas provinham da província, 
autodidatas e rebeldes. Por outro lado, nem mesmo assumiram o papel tardio dos grandes 

artistas, que, ainda em vida, tiveram suas obras valorizadas e aceitas em um circuito das artes 
plásticas disposto a assimilar as novidades enquanto mercadoria . 

Por certo, Le Corbusier viveu a estranha con<Jição contraditória de desejar-se 
autoridade e permanecer o enfant . térrible, manobrando constantemente, entre estes papéis 

antinômicos. Nem mesmo no circuito dos. CIAM, em que era líder inconteste, desejou ou 
conseguiu fazer escola, permanecendo sempre como um outsider, mesmo que usufruindo do 



480 

status de prócer. Sempre se colocaria como a figura demiúrgica e no futuro ideal, pois seu 

radicalismo não permitia aceitar menos que a condição utópica total e completa. Por outro 

lado, quando necessário, era dotado de um espírito prático, conseguia realizar obras definidas e 

sabia desenvolver planos que buscavam ativamente a realização. Suas obras "concretas" eram, 

por vezes, forma incompleta, altamente simbólica de uma utopia, miniaturas de um sonho 

sempre adiado. Almejava colocar-se no melhor de dois mundos, reclamando o privilégio da 

autoridade, sem perder a impunidade do rebelde, e receber a deferência e a remuneração da 

autoridade, sem abdicar das aventuras da ruptura do status quo. 

Enfim, o Brasil de 1929 era o locus de uma utopia renovada, tematizando a síntese de 

opostos, a relação homem-natureza, a miscigenação, o encontro de dois mundos, situado entre 

o selvagem e a civilização. Os viadutos seriam materialização projetual dessa simbiose. O Rio 

não deveria·. ser deixado intocado, ao contrário, a natureza exigia resposta à altura pela 

civilização maquinista. Assini,' não se tratava apenas de um paraíso exótico e distante, mas de 

campo aberto a Uina 'grande 1éxperimentação do projeto de sociedade da segunda era da 

máquinà.· · ",<·.I" 

Se a viagem de 1929 era epifania, a de 1936 significava a realização e construção. Se o 

Brasil estava construindo um imaginário de país, Le Corbusier se dispunha imediatamente a 

ajudá-lo. Sabemos que tanto ele como seus colegas brasileiros acreditavam que a arquitetura e, 

principàlmente, o urbanismo, situados no vértice entre a arte e a técnica, seriam esfera 

privilegiada não só de representação, como de indução de uma nova sociedade e de um novo 

imaginário social. A Revolução de 30 havia conduzido os intelectuais ao poder ou, pelo 

menos, colocado parte deles dentro da esfera do Estado, em aliança ou cooptação. Algumas 

dessas figuras eram velhos conhecidos de 1929 ou a eles ligados, eram os amigos de Cendrars, 

e muitos já conheciam suas obras escritas e projetos. Todos esses atores convergiam para um 

projeto de construção imaginária progressista, e este era objetivo de sua aliança. 

·Para Le Corbusier, era o mais próximo que poderia chegar de uma de suas 

"autoridades" esclarecidas, representadas em Gustavo Capanema. O novo regime e suas 

ideologias, como já viínos, não eram totàlmente estranhos a um Le Corbusier então ativista 

dos movimentos sindicalistas e regionalistas, e mesmo certo caráter saint-simoneano era ponto 

em comum. De qualquer maneira,·' o clima de reconstrução cultural que empolgava as elites 

brasileiras era absorvido em um novo Estado empenhado no processo de estabelecimento de 

um imaginário nacional renovado, e isso implicava oportunidade rara no mundo. 

O Brasil intelectual dos anos trinta, no âmbito da cultura oficial ou fora dele, parecia se 

redescobrir, ao mesmo tempo em que Le Corbusier o descobria. Os intelectuais vanguardistas 

do país se empenhavam não apenas em entendê-lo, mas, simultaneamente, em construí-lo. 

Desejavam formular um imaginário nacional que tanto refletiria as "raízes" e peculiariedades 

culturais-históricas brasileiras, quanto se inscreveria perante o concerto das nações e no âmbito 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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de uma cultura moderna universalista por definição . 

Em 1936, as atitudes corbusianas voltaram-se à construção efetiva. Já não era o 
viajante, mas o planejador, o expert, o profissional sérieux e o líder de equipe quem 

predominava nas relações com Capanema e com o mundo oficial. Com os colegas brasileiros 

emergiu o arquiteto-intelectual incansável, o chefe de escritório, detalhista, desenhista, 
projetista, o magistral pedagogo e o talento gigantesco que permitia produzir projetos 

complexos em dias. Vimos como, em questão de semanas, trabalhando em equipe com os 
brasileiros, Le Corbusier operou uma inseminação de idéias, imagens,. métodos, soluções e 

procedimentos projetuais que, posteriormente, explodiriam em uma efervescência criativa da 

arquitetura e urbanismo brasileiros . 

Novamente, o Rio seria o centro da grande metáfora do urbanismo, que investia na 

cidade os significados de uma utopia nacional. Ao projetar com os brasileiros o arquétipo do 

prédio institucional dos novos tempos, cristalizado no Ministério da Educação e Saúde (MES), 
Le Corbusier o entendeu co~Ô· parte de um. eSq_úêma ;~mpÍeto da cidade, inCluindo nova 

versão do viaduto e novos equipamentos que simbolizariam uma sociedade do futuro. O 
aeroporto, então, substituiria o espaço cívico, expressando não só a vontade do progresso, mas 

um novo registro da representação urbana como um todo. A nação não seria simbolizada no 
espaço diretamente dedicado ao público, ou explicitamente significando . a sociedade 

organizada, em coesão manifesta dos ritos nacionais, que havia marcado o urbanismo na 

história dos grandes monumentos. O modernismo era infenso aos monumentos e marcos 
simbólicos assumidos enquanto tais. A função específica e utilitária do veículo "mágico" 

intermediária a mensagem nacional, expressando o progresso e a modernidade maquinista na 
funcionalidade e velocidade do avião. Mas, em leitura subjacente, talvez o aeroporto 

representasse também a plataforma de partida para o grande vôo imaginário que. vanguardas e 
governo desejavam empreender, no sentido de um desenvolvimento e modernização imediatos. 
Movimento célere, queimando etapas e "passando sobre,' as condições históricas de atraso e 
seus entraves . 

O Brasil "sem memória", "condenado a ser moderno", onde tudo sempre recomeçaria 
ex-novo, teria, nos viadutos, no MES e no aeroporto, suas metáforas construídas ou projetadas 

. . : . . - . . . ' ' . .· . -~ : . . . - . ,. 

de uma grande construção simbólica radical, que iria ter seu auge não na velha cidade, mas em - .. : : ; . ~· . ~ ~· \ . . \ . . . 

uma capital modernista, completamente nova e "instantânea~, .sobre o planalto central. 
:· . ...., ... '' . . , 

Quando, em 1962, Le Corbusier visitou Brasília, como já vimos, ficou impressionado 
com que viu. A cidade ainda parecia um gigantesco canteiro de obras, mas seus traços já 

estavam claros. Era a maior realização do sonho do urbanismo modernista, e muitos de seus 
elementos revelavam os conceitos de suas cidades "laboratoriais e utópicas".. Aquela 
gigantesca obra, em meio às vastas expansões do cerrado, consistia na realização de um . 
imaginário urbano elaborado em décadas por ele, mas que jamais vira edificado em tal grau de 
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completude. 

Cabe, aqui, apenas insinuar uma visão de sua força como imaginário urbano, enquanto 

projeto, e suas raízes modernistas e européias. 

A proposição da cidade, com a qual Lucio Costa ganharia o concurso em 1957, estava 

condensada em um documento «projetual" conciso, a .. Memória descritiva do Plano Piloto", 

associando textos e imagens que explicitavam todos os elementos fundamentais da cidade, 

revelando extraordinário poder de síntese. Trata-se de um dos mais brilhantes documentos do 

imaginário urbano do século XX, ao mesmo tempo explicação teórica e prosa poética, 

verdadeiro clássico de toda a produção cultural modernista 1. 

O caráter simbólico da cidade fica claro desde a breve introdução: 

Ela deve ser concebida não como simples organismo capaz de preencher 
satisfatoriamente e sem esforço as funções vitais próprias de uma cidade moderna 
qualquer, não apenas como URBS, mas como CIVITAS, possuidora dos atributos 
inerentes a uma capital. E, para tanto, a condição primeira é achar-se o urbanista 
imbuído de certa dignidade e nobreza de intenção, porquanto dessa atitude 
fundamental decorrem a ordenação e o senso de conveniência e medida capazes 
de conforir ao conjunto projetado o desejável caráter monumental. [. .. ] Cidade 
planejada para o trabalho ordenado e eficiente, mas ao mesmo tempo cidade viva 
e aprazível, própria ao devaneio e à especulação intelectual, capaz de tomar-se, 
com o tempo, além de centro de governo e administração, num foco de cultura dos 
mais lúcidos do pa~. 

Aqui, Costa parece refletir a dupla definição corbusiana de máquina de morar, que 

afinal se confunde com o conceito genérico modernista de cidade: 

A casa tem dois fins: é, em principio, uma máquina de morar, ou seja, 
uma máquina destinada a nos fornecer um auxilio eficaz para a rapidez e exatidão 
no trabalho, uma máquina diligente e previdente para satisfazer as exigências do 
corpo: o conforto. Mas em seguida é o lugar iítil para a meditação e enfim o lugar 
onde a beleza existe e leva ao espírito a calma que lhe é indispensávef. 

·Muito além da funcionalidade pura, ·nessa definição geral da cidade se depreende um 

caráter específico da capital, que se aproximava· do ideal albertiano de dignidade e civilidade. 

Acrescenta-Se a isso uma noção, como u; Corbusier imaginava para o centro povoado por 

torres de vidro da Vil/e Contemporaine, de '~cabeça petisante" da nação, lugar indutor da 

produção ·filosófica e científica e do planejamento centralizado, espaço voltado a uma nova 

civilização. Mesmo que de maneira mais sutil do que Le Corbusier fizera em suas cidades 

1COSTA, Lucio. Memória descritiva do Plano Piloto. In: Registro de uma vivência. São Paulo: Empresa das 
Artes. 1997, p.283. 
2Ibid. 

~ CORBUSIER. apud LUCAN, Jacques (org.). Le Corbusier, une encyclopédie. Paris: Centre George 
Pompidou, 1988, p.244. 
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utópicas, também aqui o espaço parece ser considerado dispositivo essencial de uma nova era, 

motivador do ''trabalho eficiente" e do pensamento inspirado . 

A Brasília ali descrita não é apenas retomada direta da "cidade-jardim vertical" 

corbusiana, alicerçada nas esquemáticas e utópicas Vil/e Radieuse ou Vil/e Contemporaine, é 
também uma referência indireta a toda a cultura "clássica" e racionalista do urbanismo e 

paisagismo franceses, tão cultivada por Le Corbusier e Lucio Costa. Sobre a cidade, Lucio 
afirmou que ela era "francesa", com isso querendo se referir à axialidade monumental que 

caracteriza seu partido claro, legível, racional e "clássico" . 

Em "Ingredientes da concepção urbanística de Brasília", Luci o Costa deixava claro, no 

primeiro item: "1 -conquanto a criação original nativa, brasileira, Brasília- com seus 

etxos, suas perspectivas, sua ·ordonnance • - é de filiação intelectual francesa inconsciente, 
embora a lembrança amorosa de Paris tenha estado sempre presente ..... 

. ·;'r'> Nos restantes seis pontos, Lucio cita os jardins ingleses, os "lawns de sua infância", 

que também se referem às visões bucólicas e monumentais que ele desejava, em texto uma 

década anterior, fusionar. Isso também poderia se remeter aos bosques "ingleses" de Alphand e 
Haussmann em Paris, elogiados por Le Corbusier . 

Segue-se, no item 3, a referência barroca a Diamantina, quase única cidade colonial 

brasileira significativa com traçado ortogonal. Além dessas referências, citava os terraplenos 

dos jardins chineses e o sistema viário de Nova Y ork. O último item não era referência a 
espaços, mas à liberdade inventiva5

. · 

Assim, a cidade nova realizaria uma radical ruptura com as morfologias tradicionais, 
mesmo que o discurso fizesse referências explícitas a espaços urbanos através da história. Mas, 

tratar-se-ia de conceitos espaciais abstratos, que o desenho amplo, em grande escala, não 
permitiu definir como projeto concreto . 

' . Logo após a introdução, no primeiro ponto expositivo da "Memóna descritiva do 

P~o Piloto", Costa explicita o caráter do projeto~ do ato imemorial do có~q~i~~dor, 
• . . ' ,. . .f . . .. 

expressão simbólica de fundação de uma nova civilização ex'.:.nihilo: "1 - Na$c~'do gesto 
primário de quem assinala um lugar ou dele toma posse: doi~ eixos cru~se ~;, ângulo 
~eto, ou seja o próprio sinal-da-Cruz ·>t>. Costa ainda explica esse risco imaginário que ·origifla a 

forma da cidade, em termos da história brasileira: "Trata-se de um ato deliberado de posse, de 

4COSTA. Lucio. Ingredientes da concepção de Brasília. In: COSTA. Lucio. Registro de uma vivência. São 
Paulo: Empresa das Artes, 1997, p.282 . 
5Jbid . 
6COSTA. Lucio. Memória descritiva do Plano Piloto. In: COSTA, op.cit., p.285 . 
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um gesto de sentido ainda desbravador, nos moldes da tradição colonia/"7
• Assim, inicia-se a 

narrativa em pontos expositivos e desenhos em seqüência, que correm paralelamente. Os três 

desenhos iniciais, colocados em seqüência e lado a lado, mostram que a cidade é representação 

simbólica, mesmo em sua planta baixa. No primeiro desenho, aparece a cruz "abstrata", cuja 

significação é desdobrada em "tomada de posse", na celebração do ângulo reto, com nítido 

sabor corbusiano, e logo um apelo religioso ao "sinal-da-cruz". 

Muito antes, em 1926, ainda em seus anos heróicos, Le Corbusier comentara o 

magnífico clássico Eupalinos, ou O arquiteto, de Paul Valéry, a quem o arquiteto dedicava 

profunda admiração, a ponto de elegê-lo como modelo para sua prosa poética. Após elogiar o 

livro como um todo, afirmando nele o poeta filósofo "dizer poeticamente coisas sobre a 

arquitetura que um profissional não saberia formular, porque sua lira não está afinada neste 

tom "8
, Le Corbusier faria um reparo, típico de seu pensamento da época. Referiu-se a parte do 

diálogo entre o fantasma de Sócrates e o de seu discípulo Fedro, em que este último descreve 

um gesto inicial da poética arquitetônica como um risco em muro: "Uma linha de fumaça 
segue, rompe-se, retoma, une-se de novo ou se enrola; se entrelaça consigo mesma,· dando

me a imagem de um capricho sem finalidade, sem começo nem fim, sem outro significado que 

a liberdade de meu gesto no ângulo de meu braço "9
• 

Le Corbusier discordava da curva, da espontaneidade e aleatoriedade do gesto 
primordial do nascituro humano frente a arquitetura. Ele afirmava: 

Não se admitirá sem surpresa que tal seja o gesto inicial de um homem. 
Para mim que não sou filósofo, sou simplesmente um ser ativo, me parece que este 
gesto primeiro não pode ser vago, que no nascimento mesmo, no momento onde os 
olhos se abrem à luz surge imediatamente uma vontade: se me dissessem para 
traçar qualquer coisa em um muro, me parece que eu traçaria uma cruz, que é 
feita de quatro ângulos retos, que é uma perfeição que traz em si qualquer coisa de 
divino e que é, ao mesmo tempo, tomada de posse de meu universo, porque, nos 
quatro ângulos retos eu tenho os dois eixos, apoio de coordenadas através das 
quais eu posso representar o espaço e o medir10

• · 

Independentemente da extravagante visão de um homem puramente racional desde o 
• ' '1, " • 1 ·· ; •.! r' • , • · .'-' ·:' (,~ · .• ;" ·:; . "• _. :-. 

nascimento, em termos de ontogênese ·ou de ··ruogênese, ·r.e · Corbusier aqui· definia as 

características exatas que Costa atnõuiriã a Brasília. ~sto funclacionat do 'nascedouro de lima 

civilização, tomada de posse, caráter divino do sinal.:.c:ta:..cruz e racionalismo ortogonal, 

apareciam com toda a força na origem mesma de Brasília. A impressionante convergência 

mostra o quanto a cidade era, mesmo no gesto inicial de seu projeto, uma visão comum dos 

dois arquitetos. 

7Ibid, p.283. 
8 Apud LUCAN (org.), op.cit., p.451. 

9y ALÉRY, Paul Eupalinos, ou O arquiteto. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1999, p.87. 
10Apud LUCAN (org.), op.cit., p.451. 
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Fig.l77-"Memória Descritiva do Plano Piloto", 1957, de 
Lucio Costa. Desenhos iniciais ilustrativos: a "cruz que gera 
o partido, representando o sagrado e a racionalidade do 
""angulo reto" . 
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Fig.l78- Ilustração dos itens 5, 6 e 7 da "Memória 
Descritiva do Plano Piloto, 1957. Lógicas do tráfego e a 
esplanada do "grande cruzamento" rodoviário da cidade . 
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Fig.l79- Plano Piloto de Brasília, de Lucio Costa . 
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Após esse "gesto" puro, voltando à "Memória" de Lucio Costa, novo desenho elabora 

essa imagem em dois eixos ortogonais estruturados em um triângulo isósceles, definindo a área 

urbanizada. O eixo norte-sul agora se arqueia, acomodando-se à topografia 11
• A forma final 

desse diagrama foi lida popularmente, à época, como "arco e flecha" e como avião, o que 

mostra que o imaginário popular respondeu a uma mensagem fundamental da vanguarda 

brasileira desde seus primórdios "antropófagos", ao sintetizar o imemorial das raízes à plena 

modernidade da máquina. Lucio parece confirmar a parte aérea da metáfora, ao denominar as 

"alas", da cidade em português, retomando à origem latina comum de "asas" . 

Assim, Brasília seria fundamentalmente estruturada por dois eixos ortogonais com 

diferentes caracteristicas, o eixo da civitas e o da urbs . 

!.>D o: i~ O eixo norte-sul, de aproximadamente 18 quilômetros, o eixão, na toponímia popular 

dos brasilienses, eixo rodoviário-residencial, concentra todas as.· funções·· urbanás ·da ·cidade 

enquanto vida social cotidiana, formando duas "asas", Norte e Sul. Trata-se de verdadeira 

~'cidade linear', 'figura contínua e imaginariamente "infinita'~, que se estende pelo sítio e pela 

natureza, dela se apropriando .. A longa curva suave, afeiçoando-se à . topografia, parece 

guardar, nas "asas", a mesma lógica do grande viaduto habitável, mesmo que não realize sua 

improvável concentração em uma construção singular em altura. Como no Plano Obus e nos 

viadutos cariocas, segue-se uma linha "paralela" à conformação dos elementos naturais; no 

caso brasiliense, a um anfiteatro de colinas que caem em direção ao lago artificial. Sua 

definição não é de rua ou via urbana, mas de aplicação das técnicas modernas de tráfego em 

uma estrada, afastada da construção e com cruzamentos em desnível. As habitações a ele 

conectadas, em "super quadras", formando "unidades de vizinhança" previstas como 

aútônomas em termos de equipamentos e serviços e isoladas por cercas verdes, repetem as 

lógicas modernistas dos programas de habitação coletiva em grandes unidades . 

O eixo monumentàl, onde se situam as grandes funções administrativas, institucionais e 

simbólicas da capital, . distingue-se, radicalmente, do eixo "cotidiano" e rodoviârio, 

concentrando a civitas de Costa. Este se desenvolve, perpendicularmente, às curvas· de níveL· e 

assim é resolvido em terraplenos que criam esplanadas. A mais próxima do grande cruzamento 

constitui um mall formal e "simétrico", marcado pela repetitividade dos prédios ministeriais, 

paralelepípedos idênticos e dispostos, quase simetricamente, em renques, em ambos os lados 

do espaço central, criando uma· repetição euritmica "clássica". Essa homogeneidade seria 

rompida pelos prédios excepcionais de Niemeyer, como a Catedral, o Palácio dos Arcos, o 

Teatro Nacional e, no ápice da composição, o conjunto da Praça dos Três Poderes . 

A Praça dos Três Poderes, núcleo da civitas, é o vértice do triângulo que define toda a 

11COSTA, Memória, cit., p.284 . 
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cidade. Como Le Corbusier, no capitólio de Chandigargh, Lucio cria a área cívica da nova 

sociedade, dela distanciada como "cidadela", sendo, ao mesmo tempo, síntese suprema do 

poder e do conjunto da cidade projetada. A praça seria o grande tour de force de Niemeyer. 

Mas, ao contrário da capital do Punjab, a praça brasiliense está articulada, geometricamente, 

com o todo urbano, sendo o ápice da área urbanizada. Distante, mas não separada, toma-se 

"cabeça" do grande corpo da cidade, firmemente ligada ao seu "torso"12
• 

Onde se cruzam os eixos, no fulcro da composição, se situa a plataforma da rodoviária. 

Celebração da acessibilidade máxima e do movimento que é resolvido pelas "técnicas 

rodoviárias", superpõe civitas e urbs, como na plataforma central da Ville Contemporaine. 

Lucio previu, ali, o núcleo maior de centralidade e animação urbana, ao mesmo tempo acesso 

principal da cidade e foco de vida social. Em tomo da plataforma seriam localizadas áreas 

destinadas à cultura, ao comércio e ao divertimento. Ali, como na Vil/e Contemporaine e nas 

utopias ''vazias" de Le .. Corbusier, ·o centro é dinamismo e cruz, ângulo reto e foco da 

urbanidade dinâmica da m.áquina1~.::.c- :.·;.N;:.· .r . .. · 

Dentre as variadas e intensas críticas sofiidas por Brasllia, considerando apenas aquelas 

que concemem a aspectos especificamente urbanísticos, destacam-se as questões morfológicas 

e de escala, que são exemplares dos modelos urbanos modernistas corbusianos. A cidade 

concebida por Costa dá ênfase à escala maior, monumental, e à bucólica, dos parques e vazios 

indiferenciados e ubíquos que constituem um plano neutro, sobre a qual se apoiam os sólidos 

das construções, invertendo a morfologia urbana tradicional14
. 

Tanto na cidade construída quanto na projetada, há um hiato entre a escala 

"doméstica", dos núcleos habitacionais, e a monumental, dos grandes prédios e equipamentos 

públicos. Como tantas vezes observado, haveria ausência justamente naquela esfera espacial 

intermediária, onde ocorrem as relações sociais cotidianas da população e a apropriação por 

ela de espaços significativos da cidade, o que seria apanágio da centralidade e animação vital 

do urbano tradicional. Critica-se a ausência de construções, cujas tipologias se adequariam a 

esses usos na cidade tradicional, como arcadas, adros, praças fechadas, esquinas ou fachadas 

contínuas e vivas entre espaço público e privado .. Assim, estaria caracterizada uma supressão 

da vida diuturna e da livre convivência da urhs na grande utopia controladora 15
• 

Mas, na "Memória", Luci o Costa prevê essa animação e escala intermediária, onde 

ocorreriam funções e espaços adequados ao convívio e intercâmbio público, na plataforma 

central, sobre os grandes sistemas viários e conexão entre os setores comerciais e culturais 

norte e sul, simétricos ao eixo monumental. Lucio propõe, sobre essa plataforma, uma 

12Ibid., p.288 et seq. 
13Ibid., p.286; p.290 et seq. 
14Ibid. 
15WISNIK., Guilherme. Lucio Costa. São Paulo: Cosac e Naify, 2001, p. 29 et seq. 
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ocupação na porção oeste, abrindo-se para um grande terraço ao leste com vista para o lago e 

para a esplanada dos Ministérios e a Praça dos Três Poderes, formando um espaço "vivo" e 

variado. Ele fornece, na "Memória", um desenho jamais construído desse lugar, imitando a 

morfologia da cidade tradicional em termos das relações entre vias e espaços construídos e, 

mesmo, em certa irregularidade e pitoresco únicos em toda a cidade. As referências do texio 

são claras: ''Mistura em termos adequados de Picadilly Circus, Times Square e Champs 

Elysées "16
. Junto à plataforma se estenderiam os setores cultural e comercial, e neles se 

expandiriam espaços "animados" referenciados às cidades tradicionais. Haveria uma "ópera", 

uma casa de chá, casas de espetáculo, "todas ligadas por travessas no gênero tradicional da 
rua do Ouvidor, das vielas venezianas ou das galerias cobertas (arcadas) artiquladas a 

pequenos pátios, com bares, cafés, e 'loggias' [. .. ]com vistas para o parque "17 
• 

· ·_,,, Entretanto,~essas áreas são relativamente pequenas em relação à cidade e não sofreriam 

uma definição mais nítida, seja no texto ou nos desenhos, seja em projetos posteriores. {)e 

qualquer forma, essa tentativa de prover, no projeto "utópico", um núcleo espontâneo de vida 

urbana jamais se realizou,. seja porque. a cidade,do poder era mais urgente. e~ apoio estatal 

direto;· seja porque· o projeto em· si era· inadequado por sua localização,_ dimensionamento 

restrito ou rigidez intrinseca18
• .. : .. \ . 

Assim, o .espaço central da cidade tomou-se um grande vazio, e os brasilienses 

recriariam suas centralidades e espaços de vida coletiva em locais insuspeitados, comp. em uma 

via alimentadora e secundária (W-3), nos pequenos centros comerciais de superquadras que se 

especializaram e redesenharam ou, ultimamente, no isolamento dos grandes shopping centers 
distantes. A supressão ou submissão da vida cotidiana e não-controlada no urbano é, de longe, 

a maior crítica ao modelo das grandes villes corbusianas e se materializou em Brasília .. Mas, 

ironicamente, Costa poderia ter tido a solução ou, pelo ~enos, abrir caminho nesse sentido, 

demonstrando a capacidade de uma morfologia "modernista" criar espaços adequados e 

"vivos~, caso as lógicas projetuais que previa para o microcosmo do centro brasiliense 

pudessem ter sido realizadas . 

.· ·, ·, ot Chandigargh, . ,realizada . por Le.: Corbusier' à .. mesma .época, . embora . também uma 

"cidade-jardim . vertical"; tinha caráter., radicalmente . diferente de Brasília. , A malha quase 

ortogonal era indiferenciada, aberta e pragmática, definida pela trama de grande acessibilidade, 

conforme a lógica das "sete vias". Não era cidade-linear como Brasília,. mas se desenvolvia em 

uma trama multidimensional entremeada por bosques e verdes, formando um grande quadrado . 

Não há a hierarquia nem a nítida centralidade do projeto brasileiro, pois a malha urbana se 

adaptava ao terreno e não se estruturava como no desenho geometricamente controlado de 

16COSTA, Memória, cit., p.289 . 
17Ibid., p.289 et seq . 
18WISNIK, op.cit., p. 29 et seq . 
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Brasília. Ali, Le Corbusier abdicava do sonho de definir plasticamente o conjunto urbano, ou 

de representar nitidamente, no plano, significações e simbologias. 

Brasília, ao contrário, não abdica do controle formal e morfológico. Concebida nítida e 

cristalina, definida em sua geometria voluntariosa e remanescente de traçados reguladores, 

parece completa em si e definitiva, como esforço heróico e mensagem totalizante. Capital de 

país novo, não desejava a lamúria das pedras em degradação, nem símbolos remetidos a 

metafisicas obscuras, mas o futuro de uma sociedade sentida e pensada como dinâmica. Os 

palácios e prédios monumentais são, como Lucio Costa gostava de pensar, a arquitetura 

modernista brasileira, polidos e "clássicos", convenientes à representação da dignidade da 

capital de uma nova civilização. Em tudo, Brasília parece uma ilha, posto avançado de uma 

civilização em terras ignotas, um recomeço eterno do descobrimento do país e da demarcação 

agrária. Apontando para o futuro, ainda guardando o otimismo do Le Corbusier heróico, 

quando ele mesmo já o perdera19
. ,, . . , 

,; ;~: · A· solidão radical da cidade enfrentando. a natureza agreste se tomaria simbolo 

universal. Significou, diretamente, a grande oposição enfrentada em toda a modernidade entre 

o artefato e o natural, entre a ação humana e o destino, oposições· sentidas ·por Costa e Le 

Corbusier. A Brasília do Plano Piloto, além de emblema nacional, realizava o sonho modernista 

e moderno de enfrentar a natureza como Alberti, de impor um projeto contra o aleatório 

destino. 

Brasília não significou, como não poderia, assim como, tampouco, o enorme esforço de 

industrialização brasileira, um desenvolvimento social e cultural mais equânime. Mas foi um 

salto corajoso, afirmação universal de um país otimista ou ingênuo, mas grandioso. A capital 
sempre será polêmica, como mostram as diversas análises do seu significado, a exemplo de 

WisnilC0
• Para Arantes21

• foi um vôo sobre as condições concretas da vida social do país; para 

Pedrosa22
• uma utopia espetacular digna de ser encetada. Mas Pedrosa já apontava para os 

perigos de dissolução desta utopia na pressa demagógica de sua inauguração. Nesse cas~~, o 

"avião" expresso na planta da cidade realizaria aterrissagem tecnicamente imperfeita ou 

forçada sobre a Praça dos Três Poderes23 
• A avaliação de seu projeto, assim como do real 

impacto que sua realização teve no imaginário nacional, dependerá de maturação de esforços 

críticos que recém se iniciam. Talvez nunca acabem, pois os segredos imaginários se 

reproduzem infinitamente, na construção sociocultural. 

1~id., p.26 et seq. 

~id., p.30-31. 
21 

ARAN1ES, Otília B.F. Luci o Costa e a boa causa da arquitetura moderna In: ARANTES, Otilia; 
ARANTES, Paulo. Sentido da formação. São Paulo: Paz e Terra. 1997. p.128 et seq. 
22

PEDROSA, Mário. Reflexões em tomo da nova capital. In: PEDROSA, Mário. Dos murais de Portinari aos 
espaços de Brasília. São Paulo: Perspectiva, 1981, p.304. 
23PEDROSA, Mário. Nuvens sobre Brasília. In: PEDROSA, op.cit., p. 339. 
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Fig.l80- Eixo monumental e esplanada da civitas de Brasília. Desenho de Lucio Costa em "Memória 
Descritiva do Plano Piloto" . 
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De quem terá sido? 

Fig.l81- "De quem terá sido?" Como Le Corbusier fizera no Vers une Architecture com o cachimbe;>, Lucio 
Costa fecha seu livro com uma citação icônica "muda". Aqui, entretanto, o artefato evoca o passado, e 
não o futuro da máquina. · 
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Le Corbusier e Lucio Costa, em sua relação tumultuada, mas de respeito mútuo, 

sintetizaram uma troca imaginária em que nenhum se caracterizou como essencialmente 

subordinado ou dependente. Le Corbusier, o mentor, abriu o caminho, mas os brasileiros 

realizaram obra fundamental e construíram, desassombradamente, o sonho modernista. Já 

vimos que a obra mais influente de Le Corbusier terminava com a hermética citação objetai de 

um cachimbo, artefato que representava uma nova era emergente. Em sua obra testemunhal 

Registro de uma vivência, Lucio também encerra o texto com a imagem de um pequeno objeto 

de uso cotidiano. Mas, nesse caso, trata-se de uma escova antiga, memória misteriosa do 

passado, acompanhada de lacônica legenda: "A quem terá pertencido?". Essa diferença entre o 

mistério do passado e a perscrutação do futuro, que reside nos dois objetos, parece lógica em 

um Lucio que se dedicara a resgatar a memória construída do país e a demonstrar que o 

modernismo seria também continuidade. Esforço de estruturar a memória, de compor o 

imaginário de um país em que tudo sempre é moderno, tudo está sempre para começar, 

imaginação sem imaginado, vôo sem retomo? , < . , : -· 

A condição ;da modernidade periférica e sua contradições, introduzida no início deste 

trabalho, definida por Ricoeur, foi tratada, no âmbito da arquitetura, por Frampton, sob a 

definição de regionalismo crítico. O autor deu uma certa conotação de "resistência" das 

periferias contra um processo de uniformização cultural hegemônica "desde o centro", em uma 

concepção tendencialmente dual· dos processos de transferência cultural. Mas Frampton 

relativiza tal oposição, reconhecendo que trata-se de um " paradoxo", pois reconhece que 

todas as culturas são, em última análise, resultantes de fertilização cruzada. Mais 

especificamente, afirma que, em situações contemporâneas, as manifestações locais tomam-se, 

via de regra, derivações peculiares de uma cultura universal24 
• 

Em nosso trabalho, vimos que o exemplo estudado não é explicado, simplesmente, por 
um mero combate pela formação de uma identidade e contra um paradigma imposto. Não se 

pode e~licar a complexa interação de Le Corbusier com o Brasil nos estreitos confins dessa 
dualidade .. ··Ao contrário, · ocorreu uma interação em que ambas as partes, o viajante e os 

modernistas brasileiros, trocaram informações e se influenciaram mutuamente . 
'-_;;· . ,• \! , . 

' ' 

.V:<':::-.: Do mesmo modo, o."setor local", representado em Lucio, não era seguidor, incauto ou 

passivo .ou,· opostamente,.:.núcleo de .reação aos paradigmas do mestre. Os brasileiros 

desejavam sua construção cultural "autóctone",. mesmo que peculiar, mas exemplar do 

movimento moderno como um todo. Lucio Costa, pela sua formação ampla e européia, dividia 

com o mestre os fundamentos dessa visão vanguardista e os percebia perfeitamente, tendo-os 

mesmo explicado com segurança e mestria. Não se tratava, portanto, de um esforço xenófobo 

24FRAMPTON, Kenneth. Historia critica de la arquitectura moderna. Barcelona: Gustavo Gili, 1993, p.318 et 
seq . 
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de isolamento, nem puro movimento de volta às raízes, mas de uma simultânea operação de 

modernização e construção de identidade cultural brasileira. Ser universal ou nacional, na 

década de trinta e adiante, não eram objetivos conflitantes, mas necessários, pois da aprovação 

externa dependeria o sucesso interior perante um público para o qual o sucesso internacional 

sempre significara a sanção da produção autóctone. Entre Le Corbusier e os modernistas 

liderados por Lucio, havia uma comunidade de idéias, percepções, motivações e objetivos. 

Le Corbusier tinha, então, o Brasil como locus privilegiado da realização da utopia, um 

lugar em que, percebera muito cedo, suas propostas poderiam vicejar. Sua abertura à 

alteridade e sua relação especial com os brasileiros o fizeram considerar os colegas do sul não 

como meros seguidores, mas como legítimos e diferenciados discípulos, prontos a elaborarem 

uma versão particular, mas meritória, de suas idéias, imagens e projetos. 

Assim, não se tratava de simples relação entre um centro e uma periferia, mas de uma 

assimilação mútua, certamente a partir dos paradigmas corbusianos, porém logo e:B.orescênc~a 

não menor, internacionalmente sancionada, ou objeto de polêmica, discutida com grande 

repercussão de um mesmo paradigma. 

' I < ~ • • 

O Brasil adotou o modernismo urbanístico/arquitetura! como poucos países no mundo, 

construiu e planejou em larga escala, projetando-o a ponto de influenciar o centro, e não como 
mero regionalismo resistente de excluídos. 

O modernismo brasileiro durou pouco mais de duas décadas, em seu peóodo "épico", 

mas demonstrou como a modernidade pode ser "mais moderna" em termos do desassombro, 

da violência das rupturas em um lugar "destinado a ser moderno". A temporalidade de 

constante projeção ao futuro e contínuo recomeçar que caracterizava a cultura brasileira era, 

na verdade, nesse sentido, mais moderna que o próprio "centro" original do modelo. 

O urbanismo modernista brasileiro representou muito mais do que os estritos limites de 

sua concepção enquanto disciplina específica sugeriria. Manifestação imaginária por 

excelência, expressou sonhos de uma nova civilização que desejava um "salto" para frente, 

superando seu atraso e inferioridade centenárias. Mas se o sonho anunciou e talvez tenha 

mesmo parcialmente induzido o concreto em termos de um processo célere de industrialização, 
não implicou a sociedade equânime que prometia. . ... 

Le Corbusier se apaixonou pelo Brasil ou pelo imaginário que dele formulou e 

guardou, com afeto, as memórias de sua interação com o país e os brasileiros até o fim de sua 

vida. Harris narra, a partir de depoimento de Wolgensky, que Le Corbusier mantivera, em seu 

ate/ier-residência da rua Nungesser et Coli, em Paris, um quadro de sua autoria, que sempre 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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Fig.l82- Desenho e descrição poética de LeCorbusier, nota em carnet, realizada. a bordo de um avião . 
"Pequena meditação sobre uma jornada completa .. 
O Sol se levanta 
Cai o orvalho 
O orvalho se evapora em minúsculas nuvens redondas 
A.s nuvens se aglomeram, se carregam de diversos potenciais de choque: relâmpago, trovões, 
chuva 
Fim de um bom dia. O sol se põe em um céu limpo . 



Fig.l83- Le Corbusier trabalhando junto ao Cabanon, em Cap. Martin. As 
plantas parecem mais tropicais que mediterrâneas, lembrando o Rio de Janeiro. 
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fora de seus preferidos, "Alma Brasil"25
• Ali, vários emblemas de auto-representação, como o 

corvo, conviviam com as formas de uma figura feminina lembrando Josephine Baker, que, 

como vimos, ele conhecera intimamente, no Brasil, em 1929. As formas da paisagem carioca 

são nítidas nos morros do Pão de Açúcar e da baía, e linhas contínuas e coleantes enlaçam a 

composição. Não é dificil interpretar, no quadro, toda uma memória, que guardou até o fim da 

vida, desses períodos de grande intensidade inventiva e calor humano, que associava com o 

Brasil . 

Le Corbusier morreu em 1965, apenas um ano depois que se fechava um ciclo na 

história cultural dessa pátria de adoção tropical e longínqua, momento extraordinário de 

invenção e busca do próprio destino, processo do qual ele participou entusiasticamente. Sua 

morte por afogamento, nas águas do seu amado Mediterrâneo, em Cap Martin, se deu a 

dezenas de metros do seu cabanon, a cabana que construíra para si e na qual passava férias . 

Seus momentos de lazer eram reprodução do seu dia-a-dia de 1929, nadando pela manhã e 

pela tardinha, nas praias da baía, logo além das comiches de Pereira Passos. Ali imitara, junto 

a um penedo, o barraco carioca que vira "subindo o morro", a casa dos negros "selvagens" 

rousseauneanos, que eram nobres porque viam a paisagem do céu e do mar da baía carioca . 

Uma pequena planta tropical (uma bananeira?) a poucos metros da janela parece reconstituir a 

"cena" de seu próprio desenho dos casebres do Rio. Quando nadou para o poente, talvez ainda 

tivesse na memória as grandes aventuras de um país não tão exato, mas maravilhoso, "em que 

tudo se desculpa" . 

No Brasil antropofágico de 1929, utópico e saint-simoneano de 1936 ou paradisíaco, 

Le Corbusier, como Cendrars o havia feito, compreendeu que não estava em frente de um 

mundo apenas pe~érico ou alternativo, mas do espaço-tempo da modernidade em potência 

máxima, para o bem ou para o mal. Percebeu aqui a nova era em todo o seu potencial e 

industrialização acelerada. Reconheceu o assustador ou entusiasmante de um lugar que se 

atreveria a realizar um salto e construir utopias em um tempo instável e de grandes projetos no 

curto espaço de tempo entre os anos 30 e os 60, durante sua carreira madura. 

O confronto com a era da máquina crua e nua que viu explodindo sob seus olhos, o 

paradoxo extremo entre as paisagens edênicas e forças modernas igualmente poderosas 

alteraram sua sensibilidade e sua produção. Tudo isso, como lhe era próprio, transformou em 

um grande projeto, a metáfora do viaduto, voando sobre a libidinosa paisagem carioca . 

25HARRIS, Elizabeth D. Le Corbusier: riscos brasileiros. São Paulo: Nobel, 1987, p.206 . 
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