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LÚCIO COSTA: MONUMENTALIDADE E 
INTIMISMO 


Sophia S. Telles 


A obra construída de Lúcio Costa é relativamente pequena, mas sua 
obra escrita — composta de vários artigos publicados em revistas, a maio- 
ria deles recolhidos em 1962 e 19701 — ajuda a compreender melhor o 
sentido de sua reflexão sobre a arquitetura. Sobre Lúcio Costa pouco ou 
nada foi escrito. Reconhecidamente a referência mais importante para uma 
parte da moderna arquitetura brasileira, ele se manteve numa posição dis-
creta e algo isolada, especialmente após 1938, ano do Concurso para o 
Pavilhão do Brasil em Nova York, feito posteriormente em conjunto com 
Oscar Niemeyer2. É provável que uma avaliação de seu trabalho somen-
te seja possível depois que a arquitetura brasileira tenha constituído uma 
obra suficiente para que nela se entreveja o partido que Lúcio delineou 
há muitos anos, e que é menos um repertório de formas ou uma determi-
nação construtiva do que uma certa atitude3 diante da modernidade, que 
nele sempre esteve demarcada por um olhar retrospectivo sobre nosso 
passado colonial. 


A inevitável abordagem literária do pensamento de Lúcio Costa 
deve-se à descrição sempre poética dos seus memoriais e de seus depoi-
mentos sobre a arte, a arquitetura e o Brasil. Uma primeira indicação da 
maneira particular pela qual Lúcio considera a civilização industrial apare-
ce de forma reservada em alguns poucos textos, onde deixa entrever uma 
leve desaprovação ao modernismo importado, referindo-se provavelmente 
aos modernistas paulistas. Em 1948, respondendo a Geraldo Ferraz sobre 
a primazia do projeto moderno no Brasil, Lúcio afirma que a obra de Nie-
meyer não proviria de fonte secundária (Warchavchick), mas de um vín-
culo direto com Corbusier, além de manter a afinidade com a tradição co-
lonial. Nesse depoimento, confirma a sua própria contribuição para "neu-
tralizar o complexo modernista". Em 1951, Lúcio observa que as atitudes 
a priori do modernismo oficial jamais seduziram o grupo de arquitetos 
cariocas que estudava a arquitetura moderna, especialmente Corbusier, 


(1) Estes artigos estão reu-
nidos nas seguintes publi-
cações: Lúcio Costa: So-
bre Arquitetura, Porto 
Alegre, Centro de Estu-
dantes Universitários de 
Arquitetura, 1962 (indica-
do nas notas subsequen-
tes pela abreviatura SA), e 
Lúcio Costa: Obra Escrita, 
pesquisa e notas introdu-
tórias do arquiteto Alber-
to F. Xavier, Brasília, Uni-
versidade de Brasília, Ins-
tituto de Artes e Arquite-
tura, Departamento de 
Arquitetura, 1966-70, mi-
meo (indicado nas notas 
subsequentes pela abre-
viação OE). 


(2) Por ocasião do con-
curso, Lúcio Costa abre 
mão do primeiro prêmio, 
em favor do projeto de 
Niemeyer, que conside-
rou o melhor. A solução 
foi um projeto conjunto, 
marcadamente sob a linha 
de Niemeyer. No mesmo 
ano, Lúcio se afasta da di-
reção do projeto do Mi-
nistério da Educação e 
Cultura (MEC), passando 
a Niemeyer a chefia dos 
trabalhos. Cf. Coutinho, 
J.C.C., Nota biográfica, in 
SA; Costa, L. "Pavilhão 
do Brasil em NY", 1938, 
in SA; e Costa, L., "Rela-
to Pessoal", Módulo nº 
44, jan. 1976, entre ou-
tros depoimentos. 


(3) Cf. Katinsky, Júlio Ro-
berto, "Lúcio Costa", au-
la na FAU-USP, 1968, pu-
blicada na Revista do Ins-
tituto de Estudos Brasilei-
ros, 1972, pp. 33-55. 
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entre 1931 e 1935, e que eles "tornaram-se modernos sem querer"4. A 
ansiedade que, em São Paulo, havia configurado o mundo moderno co-
mo a tensão sempre iminente da passagem da condição provinciana 
à cosmopolita, parece não afetar Lúcio. Ao contrário, a era industrial de-
veria permitir o "estilo diferente de vida, serena e equilibrada — o opos-
to (...) da agitação febril erroneamente associada à idéia de 'vida moder-
na'"5. Se as novas técnicas preconizam o "progressivo e fatal abandono 
das soluções técnicas regionais"6, os valores da tradição construtiva da 
colônia — a simplicidade, a harmonia e a austeridade — deveriam reger 
o sentido e a intenção do projeto moderno. Somente se a arquitetura pu-
der constituir um fio de ligação com o passado colonial, ela será efetiva-
mente significativa e escapará aos modismos estilísticos, inclusive dos fal-
sos modernismos. Lúcio afirma que a honestidade construtiva da arquite-
tura moderna, especialmente daquela ligada à tradição latina e mediterrâ-
nea, deve representar a possibilidade de resgate dos valores que haviam 
sido afastados pelo ecletismo do século XIX e mesmo pelo neocolonial7. 


A vinda de Corbusier para a América do Sul, em 1929, represen-
tou, como é claro, um impulso para a arquitetura no Brasil, e em 1936 
havia já uma escolha pelo arquiteto, por seus fundamentos doutrinários, 
que integravam, segundo Lúcio Costa, "os três problemas distintos que 
interessam e constituem o problema único: o problema técnico da cons-
trução funcional e seu equipamento; o problema social da organização ur-
bana e rural na sua complexidade utilitária e lírica; o problema plástico 
da expressão arquitetônica na sua acepção mais ampla e nas suas relações 
com a pintura e a escultura"8. 


A questão de base ressaltada pelo arquiteto brasileiro é que, ao con-
trário das contradições oriundas das limitações da produção artesanal, a 
técnica moderna possibilitaria resolver materialmente o dilema, o confli-
to do interesse individual em face dos interesses coletivos. Tal seria "o 
traço definidor da verdadeira Idade Industrial". Nas suas palavras, justiça 
social por imposição da técnica e não por "solidariedade humana e cari-
dade". Lúcio aponta o descompasso entre uma ordem social ultrapassada 
e as possibilidades reais da modernização técnica, que se encontraria, por 
isso, tolhida no "ritmo normal de sua expansão"9. Desloca assim o en-
frentamento dos problemas da modernidade social e política no país para 
as soluções da racionalidade técnica, no que segue, aliás, a postura de Cor-
busier. De outro lado, Lúcio procura um vínculo entre o procedimento 
construtivo do passado e as novas técnicas do concreto armado, e defen-
de a necessidade de estudos sobre os sistemas de construção que resulta-
riam na demonstração de como mesmo a arquitetura moderna — ainda 
na referência a Corbusier e a sua crença positiva no progresso — também 
se enquadraria na "evolução que se estava normalmente processando". 
Na linhagem francesa que parte de Viollet Le Duc, toma como base a casa, 
e não igrejas ou palácios, para mostrar que as construções rurais portu-
guesas, rudes e acolhedoras, demonstrariam melhor a qualidade da "ra-
ça", com seu aspecto "viril", e, "na justeza das proporções, ausência de 


(4)   SA,   pp.   125-27   e 
192-93. 


(5) SA, p. 239 (1952). 


(6) SA, p. 242 (1952). 


(7)SA, p. 185 (1951). Cf. 
ainda o artigo "Notas so-
bre a Evolução do Mobi-
liário Luso-Brasileiro", 
1939, in SA. 


(8) SA, p. 227 (1952). 


(9) SA, p. 250 (1952). 
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make-up, uma saúde plástica perfeita". No Brasil, leva em conta, especial-
mente,  a casa do colono,  "a única que ainda continua 'viva'  em todo o 
país". Na descrição de Lúcio: "É sair da cidade e logo surgem à beira da 
estrada (...) feitas de pau-a-pique, pau do mato próximo e da terra do chão, 
como casas de bicho (...) e ninguém liga, tão habituado que está, pois 'aqui-
lo' faz mesmo parte da terra como formigueiro, figueira brava e pé de mi-
lho — é o chão que continua. . ." .  E assinala em outro momento que "o 
engenhoso processo de que são fei tas — barro armado com madeira — 
tem qualquer coisa do nosso concreto armado (. . .) Por ser coisa legítima 
da terra, tem para nós, arquitetos, uma significação respeitável e digna en-
quanto 'pseudomissões,  normando ou colonial ' ,  ao lado,  não passam de 
um arremedo sem compostura"1 0 .  


Lúcio terá desejado constituir um léxico construtivo que na sua uti-
lização funcional pudesse retomar a tradição, que ele identifica com a se-
veridade e o ascetismo da arquitetura moderna. De certo modo, busca uma 
unidade assentada na integração entre o vernáculo perdido do passado 
e os novos procedimentos,  mais do que na síntese formal que é própria 
de Corbusier. 


A diferença de atitude entre os dois arquitetos é significativa. A ques-
tão é que Corbusier não identifica imediatamente as construções da era 
industrial com a obra de arquitetura. Reconhece que o "estilo" da época 
já é aparente, e provém das transformações operadas pela "civilização ma-
quinista". Se, de um lado, bate-se pela aceitação do standard, da indus-
trialização, das casas em série e da tão conhecida organização das funções, 
por outro lado, distingue a arquitetura como um fato plástico, busca uma 
nova estét ica sob as regras mais abstratas da modernidade.  


Daí sua adesão à arte moderna e especialmente ao cubismo. De fa-
to, a confiança nos novos procedimentos e sua exaltação não se confun-
dem com o que Corbusier chama algumas vezes de "emoção plástica" e, 
outras, de "sensação arquitetural". A técnica diz respeito, portanto, mais 
ao "estilo" da época do que à arte que, se deve participar do "Esprit Nou-
veau", mantém-se, entretanto, quanto à forma prerrogativa do arquiteto. 
É essa liberdade de pensar a arquitetura "au delà des choses utilitaires", 
que faz Lúcio se inclinar também para Corbusier,  descartando os demais 
arquitetos, que considera mecânicos na adequação mais imediata da for-
ma à função, embora ressalve Gropius e, especialmente, Mies Van der Rohe. 


O projeto de Corbusier reafirma em Lúcio a disposição de conci-
liar arte e técnica numa direção paralela mas não tão próximas que esca-
pem ao significado singular que Lúcio vai deixando entrever na sua defe-
sa do projeto moderno no Brasi l .  Nele,  ar te e técnica ganham um outro 
sent ido,  uma dis tância ,  mais  do que uma proximidade.  


Na referência clássica e mediterrânea de Corbusier, que a Lúcio tanto 
interessa, a arte deveria voltar aos cânones de perfeição, da qual a civiliza-
ção técnica, como segunda natureza, é agora o modelo: "un état de cho-
ses nouveau est lá, implacable" e este século nos dá os meios de realizar 


(10) SA, p. 89 (1937). 
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"dans la pureté des concepts purs"11. Se a técnica é, nas palavras do ar-
quiteto, o suporte de um novo lirismo, Corbusier reafirma a emoção plás-
tica como uma atitude eminentemente intelectual: "Dans l'atmosphère pure 
du calcul nous retrouvons un certain esprit de clarté qui anima le passé 
immortel". A nova perfeição abre caminho a "cette aspiration de 1'esprit 
vers le défini et la pureté"12, no sentido preciso da clareza cartesiana. As 
figuras geométricas, destituídas dos excessos ornamentais do ecletismo, 
permitem afinal o tão decantado jogo dos volumes sob a luz. Em Corbu-
sier, portanto, a unidade entre a arte e a técnica é regida essencialmente 
pela visualidade, e a eventual presença de elementos vernaculares, ou da 
planta palladiana, dobra-se à função moderna através de uma síntese for-
mal poderosa que destrói a literalidade das referências, ao subjugá-las à 
operação abstrata de seu partido (figura 8). 


Em Lúcio, ao contrário, a tentativa de recuperar os valores do pas-
sado acaba por configurar nos próprios procedimentos construtivos o lu-
gar de uma outra unidade, mais problemática. Ao longo de seus textos, 
ele faz uma sutil diferença quanto ao caráter da fruição estética, ao trans-
formar a emoção plástica nas palavras "sentimento" ou "intuição poéti-
ca", quanto à escolha deste ou daquele elemento, escolha essa que é a 
"essência mesmo da Arquitetura". Para Lúcio, "se a arquitetura é funda-
mentalmente Arte, não o é menos fundamentalmente construção. É pois, 
a rigor, construção concebida com intenção plástica". Tal intenção não 
atua "de uma forma abstrata, mas condicionada sempre... (pela) consciência 
do sentido verdadeiro dessa preciosa experiência acumulada..."13. Talvez 
por isso, por ter buscado constituir uma tradição, o arquiteto brasileiro 
não poderá distanciar-se totalmente da prática acadêmica da arquitetura, 
onde é a qualidade dos vários agenciamentos — os técnico-funcionais e 
os históricos — que deve fazer aflorar, ao fim, a sensibilidade do artista, 
na intenção do projeto. Se a emoção estética, em Corbusier, provém do 
julgamento da bela proporção, o sentimento é antes uma disposição ime-
diata, um contato direto com o mundo sensível. Em Lúcio, a "complexi-
dade utilitária e lírica" parece ordenada pela presença perene da natureza 
e pela memória da paisagem colonial. Retira assim da arte o papel ativo 
de configuradora do espaço moderno — que reserva mais à racionalidade 
técnica — para depositá-lo numa sensibilidade contemplativa. À arte ca-
beria o sentimento e a intuição de integrar a cultura do passado à nova 
civilização. 


A grande diferença entre os dois arquitetos refere-se à posição de 
onde partem. Para Corbusier, a defesa do mundo técnico é uma estratégia 
que faz de sua obra uma tática ofensiva. Em Lúcio, há uma ambigüidade, 
na medida em que a arte e o artista, embora devam se identificar com um 
projeto civilizatório, ocupam uma posição defensiva ante as relações so-
ciais engendradas pela era moderna. É importante ressaltar, entretanto, ain-
da a referência a Corbusier e sua visão virgiliana da casa de campo, a remi-
niscência, em seus projetos, dos urbanistas utópicos do século XIX e a 
defesa insistente da vida simples e frugal, mesmo em suas monumentais 


(11) Gris, Charles 
Edouard Jeanneret (Le 
Corbusier), Almanach 
d'Architecture Moderne, 
Paris, Les Éditions G. Crês 
et Cie, 1975, fac-símile 
Bottega d'Erasmo, Tori-
no, 1975, pp. 79 e 80. 


(12) Idem, pp. 19 e 24. 


(13) SA, p. 113 (1945). 


78 







      NOVOS ESTUDOS Nº 25 - OUTUBRO DE 1989 


"Unités d'Habitation". De certa maneira, a identidade forte entre ambos 
diz respeito à atenção com o lugar do indivíduo numa sociedade de massa. 


Mais de uma vez, Lúcio define a solução da arquitetura moderna 
para a moradia, em termos "igualmente individuais" para as grandes mas-
sas de população, ao descrever as vantagens da concentração em altura, 
com áreas mínimas por morador, desde que se preservem os serviços co-
muns e se obtenham grandes extensões de área arborizada, "a fim de as-
segurar a todos os moradores perspectiva desafogada e a benéfica sensa-
ção de isolamento.. .".  Os edifícios, grandes blocos isolados, capazes de 
liberar grandes áreas de terreno, garantiriam "maior desafogo visual e, co-
mo consequência,  maior sensação de int imidade"1 4 .  Não defende assim 
a existência do espaço privado, idéia excessivamente burguesa para as in-
clinações socializantes da arquitetura moderna, mas a garantia da vista de-
simpedida que isola o indivíduo do apertado contato com a multidão. Em 
Lúcio, as objetividades técnicas e funcionais parecem deslizar ao encon-
tro dos valores do passado: o isolamento da casa rural e a intimidade com 
a natureza. 


Para Lúcio, a técnica é um pano de fundo que deverá suprir as ca-
rências mais imediatas — o que, no caso do Brasil, é quase tudo. Mas Lú-
cio defende que a arquitetura deva reparar  a maior carência de um país 
novo: a necessidade de cultura. Um esteta muito mais do que um políti-
co, o que defende é a possibilidade de uma manifestação de cunho brasi-
leiro. Poderíamos substituir a palavra "brasileiro" por "nacional", mas será 
mais prudente manter a primeira, porque nação implica cidadania, e o que 
Lúcio reivindica é um sentimento de brasilidade constituído pela história, 
mais do que pela política. Ele reconhece que a educação de um povo re-
quer várias gerações. Daí um certo desconforto frente à problemática po-
breza,  em todos os sentidos,  do país.  A modernização iminente deveria 
suprir assim uma dupla falta, como se fora possível justapor o passado ao 
presente na linha do futuro, refazendo de certa maneira o fio da história 
por uma consciência perspectiva. Mas não será possível.  Nenhum estudo 
sistemático,  nenhuma cultura erudita seriam capazes de provocar uma 
transformação sem o engajamento da si tuação presente.  


Lúcio, mais ainda do que Corbusier,  parece recuar ante os efeitos 
da civilização industrial,  em sentido amplo, ante o caráter propriamente 
urbano da sociedade de massa. Se a voracidade antropofágica dos moder-
nistas de São Paulo se debatia em razão dessa modernidade próxima, Lú-
cio se ressente na verdade de outra proximidade:  a de um passado que 
não sedimentou uma tradição,  uma memória que se vê esgarçada e cujo 
sentido escapa. Embora otimista quanto às possibilidades da era industrial, 
não consegue esconder uma certa desconfiança em relação ao próprio país. 
Seu olhar sobre a colônia parece tombar sob o peso de um presente fe-
chado sobre si  mesmo. Parece haver um lapso não identif icado na pró-
pria imagem da tradição. A memória é assim um esforço algo intelectual 
para reconhecer aqui e ali traços permanentes de uma continuidade. Em 
alguns de seus textos iniciais, Lúcio demonstra uma certa melancolia, quase 


(14) SA, pp. 233 e 231 
(1952). 


79 







LÚCIO COSTA: MONUMENTALIDADE E INTIMISMO 


um conformismo diante da pobreza do país, do povo inculto. Em algum 
momento chega a falar da precariedade da "raça" e que, no fundo, cultu-
ra é uma coisa de raça15. Não fora a esperança de que mais tarde o adven-
to da produção industrial e a educação impulsionada pela autoridade do 
Estado16 pudessem agir nesse sentido transformador. 


Não se pode saber das razões que fizeram o arquiteto recolher-se 
muito cedo a um reservado segundo plano, mas deve-se reconhecer a ad-
mirável independência de pensamento, que lhe permitiu romper com os 
tradicionalistas do neocolonial para advogar o projeto de Corbusier, o que 
também lhe permite a defesa de Niemeyer e sua práxis voluntariosa. 


Lúcio distingue no artista a absoluta liberdade de criação, embora 
ela muitas vezes se distancie dos pressupostos que defende como a inten-
ção correta para a arquitetura moderna no Brasil. Sobre a criação artística 
dá uma definição: "O conjunto da obra de um determinado artista consti-
tui um todo auto-suficiente e ele — o próprio artista — é legítimo criador 
e único senhor desse mundo à parte e pessoal"17. O que admite em Nie-
meyer, na referência a Corbusier, abre uma distância entre sua própria vi-
são da arquitetura, assentada em uma base vernacular, severa e simples-
mente ordenada pelos pressupostos modernos, e a liberdade de manifes-
tação individual. Em outros textos, Lúcio exporá as razões dessa defesa. 
O artista deve condensar as aspirações do povo, deve catalisar as emo-
ções populares, e "comover" com sua obra "o coração das massas"18. É 
como se o artista devesse sintetizar o sentimento do país. E é o sentimen-
to, e não o julgamento da arte, que está em questão. 


Surpreendentemente para um arquiteto moderno, Lúcio mantém 
de sua formação acadêmica, junto com a noção de gênio, a disposição pas-
siva da arte — suavizar o mundo do trabalho como uma fonte de recrea-
ção e lazer. Permite-se assim conciliar as posições que defendem a arte 
pela arte com aquelas da arte social19. Mas não era essa sua questão. O 
afastamento em relação à sociabilidade moderna, desdobrado na visão con-
templativa da arte, identifica-se com o isolamento e a intimidade que de-
senhara sob a imagem de um passado austero e simples. A defesa da liber-
dade do artista responde à mesma atitude com respeito à ação desenca-
deadora da técnica e, especialmente no Brasil, ao embate que deve travar 
com um presente sem tradição e, por isso mesmo, carregado da irrespirá-
vel grosseria de um país novo. Coloca-se assim distante das implicações 
políticas da arte realista20. Como arquiteto, Lúcio procurou um estilo que 
não se resumisse às transformações da civilização técnica. É o "modo de 
ser" brasileiro, depositado nas reminiscências do vernáculo mais popu-
lar, nos elementos anônimos da colônia, que desejou ver resguardado pe-
lo projeto moderno. Mas entre o passado colonial e o futuro trazido por 
Corbusier, Lúcio não terá se conformado, talvez, à dissolvência do pre-
sente moderno que reconhece como uma transição necessária, é o que 
se pode deduzir, aqui e ali, nos comentários sobre a banalidade da vida 
cotidiana no Brasil, na graça e na fina ironia diante da incultura do país 
e na irritação incontida frente à insensibilidade da burguesia. 


(15) OE, parte 4, "O 
Arranha-Céu e o Rio de 
Janeiro", p. 4 (1929). 


(16) Cf. a relação de Lúcio 
Costa com Rodrigo Mello 
Franco de Andrade, Car-
los Drummond de Andra-
de, Mario de Andrade, en-
tre outros, junto ao Minis-
tério de Educação e Cul-
tura, especialmente na 
gestão Capanema. A par-
tir de 1947, Costa traba-
lha no Serviço de Estudos 
e Tombamentos do Patri-
mônio Histórico e Artísti-
co Nacional, de cuja dire-
toria faz parte desde en-
tão. Cf. ainda o episódio 
da direção da Escola Na-
cional de Belas Artes 
(1930-31), para a qual foi 
indicado por Rodrigo 
M.F. de Andrade e no-
meado pelo ministro 
Francisco Campos (docu-
mentação in OE) e o epi-
sódio do concurso para o 
edifício do MEC, anulado 
pela insistência de Lúcio 
Costa em convidar Cor-
busier para orientar o 
projeto (documentado 
em OE e SA). 


(17) SA, p. 248 (1952). 


(18) SA, p. 222 (1952). 
"Os artistas possuídos de 
paixão criadora e capazes 
não só de eletrizar multi-
dões como os campeões 
olímpicos e os acrobatas 
de circo, mas de comovê-
las com as suas obras (...) 
é esse, tantas vezes, o ca-
minho mais curto para o 
coração das massas...". 


(19) SA, p. 223 (1952). "A 
arte moderna é considera-
da por determinada críti-
ca de lastro popular como 
arte reacionária, patroci-
nada pela plutocracia ca-
pitalista com propósitos 
diversionistas a fim de 
afastar os intelectuais da 
causa do povo (...) — a ar-
te moderna... tem por 
função, do ponto de vis-
ta restrito da aplicação so-
cial, dar vazão natural aos 
anseios legítimos da livre 
escolha e fantasia indivi-
dual ou coletiva da massa 
proletária, oprimida pela 
rudeza e monotonia do 
trabalho mecanizado im-
posto pelas técnicas mo-
dernas de produção." 
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1 — Lúcio Costa, Conjunto Habitacional "Parque E. Guinle", RJ, 1948-54; 2 — 
Jorge M. Moreira, Edifício "Antonio Ceppas", RJ, 1952; 3 — O. Niemeyer, Hos-
pital "Sul América", RJ, 1953 (det. da fachada); 4 — L. Costa, A. Reidy, J. Morei-
ra, C. Leão, E. Vasconcelos e O. Niemeyer, Ministério da Educação e Saúde, RJ, 
1936-43 (det. da fachada); 5 — O. Niemeyer, teatro, Ministério da Educação e 
Saúde, RJ, 1948 (maquete, não construído); 6 — Lúcio Costa, Hotel do Parque 
São Clemente, N. Friburgo, 1944; 7 — Francisco Bolonha, casa de campo do 
emb. H. Accioly, Petrópolis, 1950; 8 — Le Corbusier, casa em Mathes, França, 
1935. 
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9 — Le Corbusier, Vila Shodan, Ahmedabad, 
Índia, 1956; 10 — A.E. Reidy, Unidade de Ha-
bitação "Pedregulho", RJ, 1950 (lavanderia e 
mercado); 11 — O. Niemeyer, casa do arqui-
teto, RJ, 1950; 12 — Vilanova Artigas, Fac. Ar-
quitetura e Urbanismo, USP, SP, 1962; 13 — 
Le Corbusier, estudo para o Rio de Janeiro, 
1929; 14 — O. Niemeyer, Brasília, 1960 (cro-
quis s/d); 15 — Paulo Mendes da Rocha, J. Ca-
ron, J. Katinsky e Ruy Ohtake, Pavilhão do Bra-
sil, Osaka, Japão, 1967. 
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O afastamento de Lúcio aponta para o impasse entre a imagem de 
uma individuação marcada pelo sentimento e pelo afeto, que se configura 
nas marcas culturais do passado, e a rarefeita subjetividade moderna. Mas 
essa é a questão mesma do modernismo no Brasil. A arquitetura, em mui-
tos de seus projetos posteriores, não escapará a essa distância, ao vazio 
entre a cultura e a civilização, se pudermos dizer assim. Os projetos que 
se constituem sob a influência de Lúcio, exatamente porque se debruçam 
sobre o país, deverão atingir a modernidade, mas em um ou outro senti-
do: de um lado, pela imaginação, que termina por depositar a cultura no 
desenho da natureza (Niemeyer), e de outro, pela política, que se desenha 
nas formas da racionalidade técnica (Artigas). Mas a referência aos proje-
tos de Lúcio se fará identificar em muitos dos arquitetos seus contempo-
râneos.  Será preciso,  então,  demarcar antes algumas questões.  


Entre os poucos projetos edif icados de Lúcio Costa,  dois são re-
presentat ivos do modo como o arquiteto resolve,  de um lado,  um part i -
do moderno e,  de outro,  um projeto de raiz vernacular ,  integrando am-
bos os procedimentos. Os edifícios do Parque Guinle no Rio de Janeiro 
(1948-1954) (figura 1) e o hotel de Friburgo (1944) (figura 6) são exempla-
res de seu raciocínio. Os primeiros têm uma estrutura básica corbusieria-
na: pilotis, plantas variadas, duplex, brise-soleil. A locação dos prédios vi-
sa deixar o parque o mais intocado possível e libera a vista, mesmo sob 
orientação térmica desfavorável.  A solução da fachada a ser protegida é 
curiosa. A malha cartesiana da estrutura constrói um plano estável que de-
verá ser contraposto quando preenchido pela disposição alternada dos pa-
nos rendilhados dos cobogós21  que variam em densidade, e das varandas 
semiprotegidas por brises verticais.  Embora não haja uma simetria sim-
ples na composição das unidades, o ritmo das aberturas enfatiza novamente 
a malha onde estão contidas. A extensa superfície do edifício não deixa 
assim de ser resolvida numa operação compositiva de janelas e varandas 
que tende a dissolver a ambigüidade entre o interior e o exterior, sugeri-
da pela sucessão dos panos vazados.  


A solução de Lúcio é evidentemente de grande qualidade plástica: 
a decisão de abrir "janelas" numa superfície já perfurada adquire o valor 
poético de acentuar a disposição de abertura, ao mesmo tempo que recu-
pera o sentido de vedação da parede construída.  Da mesma maneira,  a 
textura minuciosa que o olhar aos poucos vai apreendendo na extensa ma-
lha do edifício acaba por construir uma superfície que dissolve o seu pró-
prio valor translúcido. O projeto indica uma das questões mais interes-
santes para a arquitetura desse período, a possibilidade de conciliar a ex-
terioridade da planta moderna com a referência colonial, exatamente opos-
ta ,  de  fechar  e  defender  a  int imidade da  const rução.  


O fato é que o uso do cobogó é radicalmente diferente do signifi-
cado do brise-soleil, embora ambos estejam aparentemente cumprindo uma 
mesma função. O cobogó tem o caráter de elemento de justaposição, sua 
escala é artesanal e é uma variante das treliças, que protegem o interior 
das casas coloniais. Do lado externo, o efeito do rendilhado adquire o va- 


(20) SA, p. 221 (1952). "A 
aplicação social desses 
novos conceitos de arte 
como forma ativa de eva-
são e reabilitação psicoló-
gica individual e coletiva, 
e visando, como esporte, 
o recreio desinteressado 
da massa anônima, do 
proletariado nas suas ho-
ras de lazer, proporciona-
ria, então, à arte moder-
na... precisamente o que 
lhe falta, e que não é, tal 
como geralmente se pre-
tende, sentido popular, 
mas raiz popular, o que é 
muito diferente." 


(21) Cobogó, combogó 
ou combogê, nome que 
se dá, principalmente no 
Norte do Brasil, ao tijolo 
furado ou ao elemento 
vazado feito de cimento. 
Parece filiar-se aos tijolos 
perfurados de origem 
norte-africana. Cf. Coro-
na & Lemos, Dicionário 
de Arquitetura Brasileira, 
SP, Edart, 1972. 
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lor de uma superfície e, portanto, de vedação. Como é claro, o seu encan-
to maior se produz pela vista interior, ao difundir uma luminosidade re-
baixada e íntima. De qualquer maneira, a treliça ou cobogó cumprem a 
função de fechamento do edifício, permitindo ao mesmo tempo ventila-
ção e luminosidade onde não se deseja uma relação com o exterior (figura 
4). 


O brise-soleil, invenção de Corbusier, é, ao contrário, um recurso 
para manter a noção de exterioridade, de abertura para fora, sem prejuízo 
da proteção contra o sol. Como uma solução integrada ao projeto, constrói-
se à escala do edifício e se identifica por isso à sua estrutura. A relação 
que estabelece entre interior e exterior se equivale formalmente, e a esca-
la do desenho produz um efeito gráfico na fachada, que se movimenta 
continuamente para dentro e para fora, destruindo a percepção de uma 
superfície estável, em favor de um plano ativo (figura 3). 


A presença de treliças e cobogós será muito comum em projetos 
dos anos 40 e 50. A arquitetura moderna brasileira parecia se instaurar pe-
la integração da referência corbusieriana com esses elementos tradicionais, 
logo acrescidos do uso dos azulejos, recurso aventado primeiramente no 
edifício do Ministério da Educação e Cultura (1936-45)22. Em muitos pro-
jetos entretanto, o elemento vazado pouco a pouco se utiliza de uma retí-
cula mais aberta, que adquire valor gráfico pelo jogo de luz e sombra. Pa-
rece assim conquistar a relação com o exterior que o brise sugere, per-
dendo de certa maneira a referência colonial, para se transformar em um 
equipamento moderno. 


Subjacente à idéia dessa integração, observa-se na verdade a ten-
dência aos espaços abertos, tanto pelo uso de balcões e terraços, quanto 
pela amplidão dos espaços internos protegidos por essa membrana trans- 
lúcida. A mais forte imagem da casa brasileira, entretanto, parece vir da 
descrição que Lúcio faz da evolução das construções depois de 1900, ao 
comentar a presença crescente da varanda. Segundo o arquiteto, depen-
dendo da orientação, seriam elas o melhor lugar da casa para se ficar, "ver-
dadeira sala completamente aberta"23. Mario Pedrosa, em 1959, comen-
ta que os arquitetos modernos brasileiros desejariam quase "casas ao ar 
livre, todas extrovertidas"24, não fora o clima tropical. Ora, o resguardo 
do interior pela treliça — resíduo dos muxarabis25 é uma solução fre-
qüentemente urbana da arquitetura colonial mineira, embora possa ser en-
contrada em casas rurais. Na paisagem esplendorosa do Rio, a treliça e os 
cobogós tomam, muitas vezes, um outro sentido, o de trazer a natureza 
para a intimidade, o exterior para o interior. Inverte-se assim, sutilmente, 
a qualidade do intimismo (figura 2). 


Alguns projetos iniciais de Niemeyer indicam esse movimento. Nas 
obras dos anos 40 e 50, o arquiteto faz deslizar para a frente as divisórias 
das varandas, inclinando o seu perfil, e transforma o caráter de vedação 
da treliça, seja por suspendê-la do teto como uma simples faixa de quebra-
sol, seja por deixar o terraço parcialmente resguardado, avançando para 
o exterior. A intimidade que produz é assim claramente com o entorno. 


(22) Quanto à sugestão do 
uso do azulejo feita por 
Corbusier, Lúcio escreve: 
"Não obstante a sua índo-
le universal, já se podem 
observar manifestações 
'nativas' da Arquitetura 
Moderna...". "Não so-
mente porque a conselho 
do próprio Corbusier... 
mas principalmente por-
que a própria personali-
dade nacional se expres-
se... preservando assim o 
que há de imponderável 
mas genuíno e irredutível 
na índole diferenciada de 
cada povo". In SA, p. 243 
(1952). 


(23) SA, p. 92 (1937). 


(24) Pedrosa, Mario. "Dos 
Murais de Portinari aos 
Espaços de Brasília", São 
Paulo, Perspectiva, 1981, 
p. 332. 


(25) Muxarabi: anteparo 
perfurado colocado na 
frente de uma janela ou 
ao final de um balcão, 
com o fito de se obter 
sombra. Influência árabe 
na arquitetura ibérica, 
transplantada para o Bra-
sil colonial. Cf. Corona & 
Lemos, op. cit. O dicioná-
rio não se refere ao cará-
ter de proteção em rela-
ção ao exterior, intenção 
presente desde a colônia, 
de influência árabe. 
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Por seu lado, o uso cerrado do cobogó será perfeitamente percebido pelo 
arquiteto na sua qualidade de fechamento, em edifícios onde desaparece 
a escala artesanal pela repetição extensa que constrói um pano único, ne-
cessário à manutenção do volume. 


A solução das aberturas em vários projetos brasileiros, ao desdo-
brar tanto as formas dos cobogós quanto as dos brises, parece definir o 
projeto, cada vez mais, como o desenho vazado de uma estrutura a ser 
preenchida tanto por esses elementos, quanto pelo uso freqüente de azu-
lejos, que indicam na parede de alvenaria o seu caráter de simples 
vedação26 (figura 10). Niemeyer tem inúmeros exemplos dessas estrutu-
ras, algumas já movimentadas por curvas, como o teatro em frente ao MEC, 
a fábrica da Duchen, e tantos outros. Nos seus projetos, o volume se cons-
truirá muitas vezes como decorrência do deslocamento ou da repetição 
desse perfil estrutural (figura 5). Em obras mais recentes, a partir 
de Brasília, o contorno do corpo do edifício se converte ele mesmo em 
um perfil, em um simples desenho que acaba por sublimar o interior pela 
transparência virtual da matéria, pintada freqüentemente de branco. Daí 
em diante, as aberturas são anuladas ou quase dissolvidas nas superfícies 
de vidro, que se recolhem atrás dos grandes arcos. 


No momento, cabe lembrar que o partido corbusieriano de dar às 
aberturas um tratamento eminentemente plástico responde à necessidade 
de reafirmar o prisma geométrico, constante ao longo de sua obra (figura 
9). No Brasil, o volume cedera lugar à linha horizontal das grandes cober-
turas, que é a marca da chamada "Escola Paulista"27, a partir dos anos 60. 
Nela, se defenderá o caráter técnico das construções, pela simplificação 
e economia do partido, aliado à idéia da pré-fabricação. Os espaços deve-
rão entretanto assumir a conotação político-ideológica dos lugares com-
pletamente abertos, para o uso coletivo e democrático. A estrutura dese-
nhada como uma grande marquise, solução evidentemente de exterior, 
dissolve, finalmente, o valor das aberturas (figura 15). 


Voltando a Lúcio Costa, observamos que o hotel de Friburgo ex-
pressa de outra maneira a idéia de integração dos elementos tradicionais 
e modernos, mas em sentido inverso ao dos edifícios do Parque Guinle. 
A planta segue uma disposição moderna, mas o processo construtivo utiliza-
se de materiais tradicionais: pilotis e vigamentos de madeira e gradil de 
treliça na varanda superior. O projeto suporta, entretanto, um grande pa-
no envidraçado no térreo, solução que reforça, pela transparência, o sen-
tido moderno dos pilares, liberando o solo para a vista e para os espaços 
comuns —, mas ao mesmo tempo mantém o caráter de proteção da treli-
ça, que resguarda a intimidade dos quartos. 


Ambos os projetos — Parque Guinle e hotel de Friburgo — ates-
tam a qualidade dos dois procedimentos, pela atenção dada à escala. Fos-
se o cobogó um simples detalhe, no primeiro, a solução seria tímida e cor-
reria o risco de se tornar decorativa. No hotel, caso o pano de vidro se 
reduzisse a algumas aberturas ele se transformaria em elemento estranho 
ao partido rústico do edifício. Dos projetos conhecidos, o Parque Guinle 


(26) Mario Pedrosa nota a 
atenção especial às pare-
des e fachadas "ainda que 
rebaixadas a papel secun-
dário na montagem das 
estruturas", op. cit., p. 
330. 


(27) Expressão corrente 
para designar o grupo de 
arquitetos que trabalha 
sob a influência de Vila-
nova Artigas. 
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é o que mais se aproxima da síntese corbusieriana, pela atualização delica-
díssima do brise e do cobogó. Já o hotel é o exemplo claro da integração, da 
justaposição de elementos que desejam manter a integridade das refe-
rências. Se no primeiro o tratamento da fachada é essencial para definir 
a geometria do edifício, no segundo, a associação dos vários procedimen-
tos dissolve, de certa maneira, a atenção à forma. Esse pequeno hotel de 
montanha não deixa de carregar uma atitude mais literária, abrasileirado 
pela varanda e cujos detalhes construtivos são o seu maior encanto. 


O hotel de Niemeyer em Ouro Preto é entretanto um indicador da 
dificuldade desses duplos agenciamentos. Construído em concreto e al-
venaria, segue a disposição colonial das varandas protegidas por treliças, 
organizadas porém para proteger apartamentos duplex. Se Lúcio resolve 
com mestria a adequação de uma referência vernacular a um raciocínio 
moderno, o hotel de Ouro Preto padece de uma indecisão frente ao am-
biente histórico em que se encontra. O projeto seguramente representou 
para Niemeyer um constrangimento difícil de superar. O partido colonial 
que deveria seguir para não romper a malha da cidade era por demais es-
tranho ao seu próprio raciocínio. Em função do terreno escarpado, Nie-
meyer optou pela leveza de pilotis excessivamente altos que vazam a en-
trada do hotel e continuam até o último andar, deixando o volume dos 
quartos numa situação aérea em relação à cidade, embora deseje manter 
a linha horizontal e o telhado baixo, próprio da paisagem colonial. A es-
trutura do hotel aparece como que destituída da matéria espessa do casa-
rio, implantado compactamente ao longo dos morros. O aspecto vazado 
do hotel, aliado ao tratamento contínuo das janelas superiores, faz com 
que o uso da treliça nas varandas se revele algo postiço, da mesma forma 
que as rampas de acesso, sustentadas por arrimos de pedra, não se defi-
nem como continuidade da rua ou como elemento do projeto. Vista de 
longe, a verticalidade da estrutura contrapõe-se à massa horizontal dos so-
brados, numa situação ambígua entre a desejada adequação à cidade colo-
nial e o raciocínio moderno, de onde evidentemente partiu. 


Se a resposta de Lúcio com o hotel de Friburgo demonstra um con-
trole mais seguro do partido, a aparente identidade entre a lógica constru-
tiva da colônia e a do projeto moderno não consegue sublimar o frágil 
horizonte de um passado que não se impõe senão como um exercício de 
caráter mais afetivo e, por isso mesmo, sempre no limite de uma certa 
nostalgia. 


O partido de Niemeyer se constituirá de outra maneira. Já em 1938, 
no projeto conjunto para o Pavilhão do Brasil na Feira de Nova York, o 
desenho inicial de Lúcio desaparece, em favor de um volume vazado e 
permeado de curvas que prenuncia o projeto pessoal de Niemeyer. Em 
vários depoimentos o arquiteto aponta o período entre 1936 e 1940 co-
mo o momento em que começa a se desligar do funcionalismo e da arqui-
tetura do ângulo reto. E defende as possibilidades abertas pelo uso do con-
creto: em suas palavras, as formas mais livres e líricas, sugeridas pelas re-
miniscências da paisagem do país, pelas curvas femininas e pela memória 
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da infância28. Mas, desse modo, Niemeyer aos poucos se distanciará do 
léxico construtivo que Lúcio tentara desenvolver para a arquitetura no Bra-
sil. Enquanto Lúcio pretende que a consciência aflorada do passado possa 
conferir sentido ao presente, Niemeyer afirma uma vontade expressiva que 
quer l iberar  a experiência imediata,  o contato sensível  com a natureza.  


(28) Niemeyer, Oscar, A 
Forma na Arquitetura, Rio 
de Janeiro, Avenir, p. 22. 


  


 


Não há como escapar à leitura dos textos de Lúcio Costa sobre ur-
banismo. De seus vários projetos, Brasília é o único realizado, além do 
projeto de urbanização da Barra da Tijuca, no Rio, parcialmente implanta-
do e já modificado. Os memoriais descritivos, entretanto, são muito sig-
nificativos para a compreensão não apenas de seus projetos, mas da in-
f luência que exerce sobre parte da arquitetura moderna no Brasi l .  


Em relação ao urbanismo, a referência a Corbusier não será levan-
tada em todas as suas implicações. O importante no momento é analisar 
a maneira como Lúcio interpreta a vinda de Corbusier ao Brasil. Sobre o 
plano que o arquiteto traça para o Rio, Lúcio escreve em 1951: o extenso 
viaduto, "terrenos artificiais (...) todos com vista para o mar", fora conce-
bido com "aquela facilidade e falta de inibição própria do gênio, uma or-
denação arquitetônica monumental. . .".  O que toca o arquiteto é que "se-
melhante empreendimento digno dos tempos novos.. .  (é) capaz de valo-
rizar a excepcional paisagem carioca por efeito de contraste lírico da ur-
banização monumental, arquitetonicamente ordenada, com a liberdade te-
lúrica e agreste da natureza tropical"29 (figura 15). 


Em um texto de 1952,  desenvolvendo essa concepção de relação 
com a natureza, Lúcio Costa define o que entende pelo conceito moder-
no de urbanismo: as "obras, cem por cento funcionais, se expressarão em 
termos plásticos apropriados, adquirindo assim, sem esforço, (...) certa fei-
ção nobre e digna, capaz de conduzir ao desejável sentido monumental". 
Mais adiante: "monumentalidade que não exclui a graça, e da qual partici-
parão as árvores, os arbustos e o próprio descampado como complemen-
tos naturais, porquanto o que caracteriza o conceito moderno de urbanis-
mo (é) a abolição do 'pitoresco', graças à incorporação efetiva do bucóli-
co ao monumental"30 .  No decorrer dos memoriais descritivos a idéia de 
monumentalidade vai sendo desenhada sob imagens variadas, e parece as-
sumir um caráter particular à medida que a paisagem se afirma como uma 
presença mais definida. É preciso atentar, portanto, a essas variações, des-
de a Universidade do Brasil (primeiro projeto, 1936), passando pelo con-
junto de Monlevade (1934), Brasília (1957) e o projeto para urbanização 
da Barra da Tijuca (1969). 


No anteprojeto de 1936, para a Universidade do Brasil, Lúcio ob-
serva que construir sempre significou "obstruir a paisagem" e que as atuais 
construções sobre pilares (1,60 metro do solo) permitem que o horizonte 
continue desimpedido, contribuindo para "maior sensação de espaço e 


(29) SA, pp.  171 e 172 
(1951). 


(30) SA, p. 226 (1952). 
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consequentemente de bem-estar". Ao descrever o conjunto de edifícios 
de "caráter monumental, ricos em expressão plástica", adverte entretan-
to que na paisagem atormentada do Rio impõe-se maior sobriedade, "com 
o predomínio da horizontal". Como descreve o acesso da Universidade: 
"vencido o pórtico estamos na grande praça (...) vendo-se em último pla-
no a horizontal das primeiras escolas. A impressão de serenidade e gran-
deza... (revela)... a presença da arquitetura". Mais adiante: "obedece o pro-
jeto à técnica contemporânea, por sua natureza eminentemente interna-
cional, mas adquire, graças à particularidade da planta" (galerias abertas, 
pátios, varandas de circulação) (...) "acabamento e escolha de materiais" 
(rústicos, azulejos, caiação e pintura sobre concreto) (...) "e ao emprego 
de vegetação apropriada — um caráter local inconfundível, cuja simplici-
dade, derramada e despretensiosa, muito deve aos bons princípios das ve-
lhas construções que nos são familiares"31. 


No projeto para a vila operária de Monlevade (1934), depois de de-
fender a integração do barro-armado às técnicas modernas, refere-se ao 
preceito moderno do urbanismo, o contraste da "vegetação 'imprevista' 
em relação à ordem da arquitetura", e assinala mais adiante que "as ruas 
(...) deveriam conservar (...) a feição despretensiosa, peculiar às estradas 
— fazendo-se, em vez de calçadas, simples caminhos de placas (...) com 
juntas de grama (...): atualização das velhas capistranas". Quanto à dispo-
sição geral do projeto, as casas foram agrupadas duas a duas, de maneira 
que a fila de casas típica das cidades do interior, "ombro a ombro, (...) 
foi voluntariamente quebrada, para permitir maior intimidade, relativo iso-
lamento (...) para os operários de uma indústria tão ruidosa..."32. 


Muitos anos depois, no memorial descritivo da Barra (1962), Lúcio 
adverte: "...é preciso dar tempo ao tempo e não antecipar a ocupação da 
área (...) a manutenção da campina verde com seu ar bucólico atual infun-
de respeito e dignidade à paisagem". O projeto prevê o uso rarefeito do 
solo, a fim de manter seu aspecto agreste, as grandes distâncias entre as 
torres de habitação (1 quilômetro) e as casas sempre defendidas da visão, 
"com cintas de vegetação em torno, assim como cercas vivas..."33. 


Em Brasília, cujo projeto é de 1957, Lúcio segue, em seus pressu-
postos gerais, a orientação de Corbusier quanto à divisão funcional da ci-
dade por áreas de atividade e quanto à ênfase no sistema de circulação. 
Entretanto, em vários depoimentos sobre a nova capital torna-se eviden-
te que a intenção do partido segue uma ordenação por escalas, que não 
responde apenas à densidade de habitantes, mas à forma de tratamento 
da paisagem. Como dirá em outro depoimento, tratava-se de "técnica ro-
doviária" e "técnica paisagística"34. Em um artigo de 1960, faz o sumá-
rio do plano: no Centro Cívico, "a intenção arquitetônica é de severa dig-
nidade, prevalecendo, em consequência, o seu caráter monumental"; o 
Eixo Rodoviário-Residencial, "depois do enquadramento arborizado, te-
rá feição recolhida e íntima, conquanto mantenha, por suas proporções 
e tratamento arquitetônico, a compostura urbana que se impõe"; no que 
se refere ao cruzamento dos dois eixos — a Plataforma Comercial —, "o 


(31) SA, pp. 74, 75 e 82, 
85 (1936). 


(32) SA, p. 54 (1934). 


(33) OE, Anexo, "Plano 
Piloto para a Urbanização 
da Baixada Compreendi-
da entre a Barra da Tiju-
ca, o Pontal de Sernambe-
tiba e Jacarepaguá", 1969 
"...o que atraía irresisti-
velmente ali, e ainda ago-
ra até certo ponto atrai, é 
o ar lavado e agreste; o ta-
manho — as praias e du-
nas parecem não ter fim; 
e aquela sensação inusita-
da de se estar num mun-
do intocado, primevo. 
Assim, o primeiro impul-
so, instintivo, há de ser 
sempre o de impedir que 
se faça lá o que for (...) o 
problema consiste então 
em encontrar a fórmula 
que permita conciliar a 
urbanização (...) com a 
salvaguarda (...) dessas pe-
culiaridades que importa 
preservar", s/p. 
(34) SA, p. 278 (1957). 
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espaço foi deliberadamente concentrado e a atmosfera será acolhedora e 
gregária"35. 


No depoimento à comissão do Distrito Federal,  em 1963, comenta 
a maneira pela qual surge o plano de Brasília, a partir da solução das esca-
las: a escala "coletiva, monumental, foi conseguida graças à generosa lar-
gueza de espaço", e a cotidiana, "a escala do Welfare", resolvida com a 
criação das superquadras: "Esta idéia surgiu porque havia necessidade de 
conciliar a escala monumental com a cotidiana, sem que houvesse uma 
quebra de ritmo...".  As superquadras foram "imaginadas com o enqua-
dramento verde (...). De modo que esses grandes quadrados, geometrica-
mente definidos, entrariam em harmonia com a escala monumental"36 .  
Como explicará no relatório do Plano Piloto (1957), "as quadras seriam 
apenas niveladas e paisagisticamente definidas, com as respectivas cintas 
plantadas de grama e desde logo arborizadas, mas sem calçamento de qual-
quer espécie, nem meio-fios" resguardando "o conteúdo das quadras, visto 
sempre  num segundo plano e  como que amor tecido na  paisagem" 3 7 .  


Tanto em Monlevade quanto na Barra da Tijuca, Lúcio descreve o 
tratamento paisagístico no sentido de dissolver a área residencial, não ape-
nas ao nível da visão, mas também em seu caráter propriamente urbano, 
defendendo o tratamento rústico das ruas e calçadas, que deseja ver qua-
se abolidas. Parece interpretar em sentido "bucólico", para usar sua ex-
pressão, um tema caro ao urbanismo de Corbusier,  a eliminação da rua 
corredor, aliada à idéia da separação entre a via de pedestres e a de auto-
móveis. O caráter íntimo que quer conferir à escala residencial adquire 
contudo um sentido diverso do projeto corbusieriano, baseado em pres-
supostos funcionais para garantir a privacidade da habitação e a vida sau-
dável ao ar livre. 


Em 1958, Lúcio participa de um debate sobre as cidades-capital com 
alguns arquitetos estrangeiros. Ao ser interrogado por Peter Smithson so-
bre as superquadras, Lúcio tem um resposta surpreendente: "Eu desejo 
ver o mínimo de casas. Desejo esquecê-las (...). A vista principal é sim-
plesmente a avenida com as árvores em volta, (...) sente-se intensidade ar-
quitetônica apenas na parte central. (...) Mesmo que a área residencial se 
estenda por 6 quilômetros, é quase como se estivéssemos fora da cidade 
quando se deixa o centro". À objeção de Arthur Korn de que não se po-
deria esconder 500 mil pessoas (a população prevista para Brasília), Lúcio 
responde simplesmente que essa era uma forma de anular a presença dos 
edifícios, cuja qualidade arquitetônica seguramente não poderia ser garan-
tida no futuro. Era assim necessário concentrar esforços no Centro Cívi-
co. Mas a resposta, embora contenha uma boa dose de razão, indica um 
outro sentido subjacente às "técnicas rodoviárias" e "paisagísticas". No 
mesmo debate, defendendo-se da crítica ao plano barroco de Brasília, res-
ponde:  "o mais importante ( . . . )  é que não percamos o tema básico ( . . . ) .  
A nossa tradição é uma espécie de arquitetura mediterrânea e barroca, 
transportá-la para os termos modernos parece um tanto demodé. (...) As-
sim, eu tento continuar minhas próprias experiências criando simultanea- 


(35) SA, p. 306 (1960). 


(36) OE, Parte 4, "Depoi-
mento à Comissão do 
Distrito Federal", 1963, 
pp. 4, 5, 6. 


(37) SA, pp. 278 e 273 
(1957). 
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mente áreas pequenas e independentes dentro da cidade (...) relações pe-
quenas, monumentais entre unidades e também em escala maior..."38. 


Desses memoriais e depoimentos, depreende-se que a relação en-
tre o privado e o público, própria de uma sociabilidade urbana, está mui-
to distante de seu projeto. Lúcio parece substituir essa relação pelas no-
ções de espaços íntimos e monumentais. Para ambas as escalas, é a pree-
minência da paisagem agreste e dos amplos espaços que confere ao seu 
projeto urbanístico uma diferença também em relação às novas cidades 
desenhadas pelos projetos da arquitetura moderna, que, em suas várias 
formas, pensa a planificação como decorrência dos problemas da era in-
dustrial. A forma de integração na paisagem que Lúcio preconiza distancia-
se mesmo da síntese entre natureza e cultura própria de Corbusier, apesar 
dos amplos espaços entre as unidades de habitação serem como a refe-
rência direta. A diferença entre os dois arquitetos é que Corbusier não deixa 
de ordenar todo o ambiente segundo as regras da visualidade, pelas quais 
o objeto construído mantém-se com autonomia. Embora ambos os arqui-
tetos tenham uma formação de raiz acadêmica, orientada para a composi-
ção dos espaços, a modernidade de Corbusier não terá sido suficiente pa-
ra diluir o sentido lírico que Lúcio confere à paisagem. Ao mesmo tempo 
em que seu projeto faz da técnica a forma inaugural do futuro, seu plano 
parece reiterar a memória da colônia, pela disposição em manter a pre-
sença rarefeita da escala urbana na geografia extensa do Planalto. 


No seu conhecido memorial de Brasília, Lúcio descreve a constru-
ção da cidade como "um ato deliberado de posse, de um gesto de sentido 
ainda desbravador, nos moldes da tradição colonial"59. No entanto, a ob-
servação de Mario Pedrosa, em artigo sobre Brasília — citando Pierre Mom-
beig —, parece ver na atitude de Lúcio o sentido de que "esse gesto talvez 
não fosse ainda claro, talvez proviesse de uma necessidade nacional pro-
funda: a da defesa da terra, sob um processo contínuo e terrível da des-
truição" que proviera da economia demasiadamente apressada dos 
pioneiros40. 


Nas "Reflexões sobre a Nova Capital", a sensível leitura de Mario 
Pedrosa aponta a direção do projeto de Lúcio: embora "a formação da 
nova capital ainda tenha que ser concebida nos limites da fase colonial... 
há no seu plano uma tal clareza de partido e, ao mesmo tempo, uma tal 
intimidade e recolhimento, que, de alguma forma, ultrapassa os limites 
daquela fase"41. Mas o intimismo de Lúcio tomara a forma de uma inti-
midade entre esse recolhimento interior e a proximidade com a paisagem, 
no recuo da visão contemplativa que sempre defendera ante a excessiva 
publicidade do mundo moderno. No entanto, tal intimidade só poderá 
manter-se na perspectiva de um distanciamento: é preciso manter a natu-
reza intocada, apresentá-la como a impossibilidade de converter-se numa 
extensão da cultura, e portanto da técnica, ou seja, ordenada e organizada 
pela atividade humana. O horizonte desimpedido e a manutenção do so-
lo agreste como que desenham agora a paisagem na forma da interiorida-
de. Dissolve-se assim o sentido do projeto moderno, o seu movimento 


(38) OE, Parte 4, 
"Cidades-Capital", pp. 5, 
6,7. Debate realizado en-
tre Lúcio Costa, Arthur 
Korn, Dennys Lasdun e 
Peter Smithson, acerca 
dos problemas da cidade-
capital. Publicado primei-
ramente na Architectural 
Design, nov. 1958, e re-
publicado in op. cit. 


(39) SA, p. 264 (1957). 


(40) Pedrosa, Mario, op. 
cit., p. 351. 


(41) Idem, p. 309. 
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de elevar o interior para o exterior, construindo o espaço da sociabilida-
de na equivalência dos dois termos. O projeto de Lúcio sugeriria, antes, 
que a qualidade moderna do espaço contínuo parece transformar-se sutil-
mente na linha da natureza, na imagem de uma superfície contínua, ante-
rior a qualquer construção, qualquer diferenciação. A arquitetura de Nie-
meyer só poderá se projetar na flutuação do horizonte, e a submissão aos 
amplos espaços é o que define, em última instância, a escala de seu dese-
nho. É essa memória da superfície que os projetos paulistas acabarão por 
construir sob a sombra das grandes coberturas, e que lhes confere o sen-
t ido de continuidade de seus espaços.  


Em Lúcio, a intenção de integrar o íntimo ao monumental dese-
nhara o urbanismo na imagem subjacente de uma natureza separada da 
civilização e que não deve ser obstada por ela. Essa, a distância real entre 
a "Urbs" e a "Civitas", que o arquiteto delineia em seus vários depoimen-
tos. É preciso atentar, por isso, para a diferença delicada entre o sentido 
inaugural  do monumento e a intenção de monumental idade.  No caso de 
Brasília,  Lúcio defenderá que "o monumento ali é o próprio da coisa em 
si,  e ao contrário da cidade alheia, que se deseja inscrita discretamente 
na paisagem, a Cidade-Capital se deve impor e comandá-la"42. E reconhe-
ce em outro momento a sua dívida para com os franceses:  uma capital  
deve se impor "à maneira dos conquistadores ou de Luís XIV"43. Lúcio 
descreverá muitas vezes a monumentalidade na forma da intenção — o 
sentido claro que deve reger o projeto. A busca de grandeza e nobre sim-
plicidade deve unificar as dimensões funcionais da vida moderna, com 
"aquela serena e digna sensação que o espaço por si  só infunde"4 4 .  


No Centro Cívico de Brasília, Lúcio desenha a própria linha da su-
perfície, que movimenta para criar um terraplano triangular, "sobreleva-
do na campina", o que "garante a coesão do conjunto e lhe oferece uma 
ênfase monumental imprevista"45. As duas grandes vias de acesso, larga-
mente separadas pelo gramado que deve organizar a feição do Mall tradi-
cional, parecem dissolver entretanto a perspectiva barroca. São paralelas 
que não se encontram ao fim, na intersecção de um grande edifício. Ao 
contrário, seu ponto de fuga parece perder-se para além da esplanada, na 
paisagem que se estende por toda a volta da cidade. Esse terraplano cons-
truído na cota virtual do horizonte e a decisão de deslocar a catedral para 
não impedir a vista do Eixo Monumental acabam por reafirmar a imagem 
que Lúcio dá dessa cidade: "aérea e rodoviária", em pleno sertão, que con-
fere ao Centro Cívico muito menos a afirmação da técnica, sinal de pro-
gresso em um país novo, do que o caráter emblemático de seu isolamen-
to diante desse "cerrado deserto e exposto a um céu imenso,  como em 
pleno mar"46. 


Na verdade, é propriamente a natureza que se mostra como a reite-
rada dimensão originária, sempre inaugural. E é essa presença que final-
mente configura o sentido próprio do Monumento. Seu desenho é a linha 
do horizonte, que, por ser imanente à superfície ainda virgem, por per-
tencer a esse mundo em eterna alvorada, nega qualquer movimento, qual- 


(42) SA, p. 307 (1959). 


(43) OE, Anexo, "O Urba-
nista Defende Sua Capi-
tal" (publicado primeira-
mente na revista Architec-
ture, Formes, Functions, 
nº 14, 1968, s/p). 


(44) SA, p. 322 (1960). 


(45) SA, p. 268 (1957). 


(46) OE, Anexo, idem op. 
cit. (1968). 
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quer ponto de fuga. A linha do horizonte perde assim a dimensão da pro-
fundidade. É a marca da superfície e sua medida. O horizonte circular de 
Brasília parece abrir não o espaço da paisagem, mas recolher o lugar da 
natureza como o fundo latente da cultura. 


Desse momento em diante, a civilização técnica deverá se consti-
tuir numa alteridade problemática para o projeto da arquitetura. Em Lú-
cio, a razão se moverá retrospectivamente, na procura da transparência 
da origem. Há mesmo um certo rousseauismo que talvez herdou de Cor-
busier. Mas impedirá a visão prospectiva no sentido da história. A racio-
nalidade só poderá manter-se em suspenso, forçada a se dobrar sobre si 
mesma, sob a história de seus próprios procedimentos. De um lado, sob 
as ordens do cálculo, nas formas de Niemeyer, e de outro, sob os desíg-
nios da política, na técnica militante de Artigas. Mas entre arte e técnica,  
abre-se uma distância. Em Niemeyer, o desenho sublima a resistência da 
matéria e se constrói na figura, de um perfil sem interior (figura 11). Em 
Artigas, o esforço da técnica faz "cantar os pontos de apoio"47 no vazio, 
no espaço entre duas linhas: as grandes lajes que querem chegar ao chão, 
e a superfície que se alça na continuidade das rampas (figura 12). Na he-
rança de Lúcio Costa, o projeto de Paulo Mendes da Rocha retoma em 
São Paulo a unidade tensa da modernidade. Seu desenho faz emergir a na-
tureza na presença da cultura, e contém os desígnios da política sob a in-
tenção da arte. Talvez o seu projeto seja a síntese propriamente moderna. 
Em pleno centro urbano, dissolve a visão contemplativa na forma reflexi-
va de um íntimo horizonte. 


(47) Frase de A. Perret, 
utilizada pelo prof. Flávio 
Motta na arguição de Vi-
lanova Artigas, por oca-
sião do Concurso para 
Professor Titular da FAU-
USP, junho de 1984, e pu-
blicada no "Suplemento 
Especial sobre o Grande 
Mestre da Arquitetura 
Paulista", revista Projeto 
nº 66, agosto de 1984, p. 
78. 
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